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Mas fazer uma experiéncia com a linguagem € algo bem distinto de
se adquirir conhecimentos sobre a linguagem. Esses conhecimentos nos séo
proporcionados e promovidos infinitamente pela ciéncia da linguagem, pela
lingtiistica e pela filologia das diferentes linguas e linguagens, pela psicologia
e pela filosofia da linguagem. Atualmente, o alvo cada vez mais mirado pela
investigacéo cientifica e filosofica das linguas é a produgéo do que se chama
de “metalinguagem”. Tomando como ponto de partida a producdo dessa
supralinguagem, a filosofia cientifica compreende-se conseqlientemente
como metalingistica. Isso soa como metafisica. Na verdade, ndo apenas
soa como € metafisica. Metalinglistica é a metafisica da continua
tecnicizacdo de todas as linguas, com vistas a tornd-las um mero instrumento
de informacéo capaz de funcionar interplanetariamente, ou seja, globalmente.
Metalinguagem e esputinique, metalinguistica e técnica de foguetes séo o
mesmo.

Dizer isso ndo significa porém desvalorizar a pesquisa cientifica e
filosdfica das linguas e da linguagem. Essa pesquisa tem todo o seu direito e
valor. A seu modo, ela esta sempre ensinando coisas muito Uteis. No entanto,
uma coisa sdo os conhecimentos cientificos e filosoficos sobre a linguagem e

outra é a experiéncia que fazemos com a linguagem.

Martin Heidegger

(HEIDEGGER, Martin. “A esséncia da linguagem” (1957-1958). In: ______. A
caminho da linguagem. 2a. ed. Tradug@o de Marcia S& Cavalcante Schubak.
Petropolis: Vozes; Braganca Paulista: Editora Universitaria S&o Francisco,
2003, p. 122.)



RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo principal apresentar traducbes comentadas de poemas
selecionados dentre a obra do poeta italiano Antonio Porta (1935-1989). Como preparagéo do trabalho
pratico de traducao, faz-se uma apresentacdo da obra poética do autor, acompanhada de comentarios
criticos, com énfase especial aos aspectos linguisticos e estilisticos. Discutem-se também aspectos
tedricos da tradugdo em geral e da traducdo de poesia. Neste campo, da-se atencao especial ao tema
da “impossibilidade da tradugao”, de que se apresenta uma breve digressao historica, ao conceito de
equivaléncia em geral e no que tange a traducao de poesia, e também a traducdo como interpretacao.
A partir da fundamentagdo tedrica mencionada, sdo apresentadas analises, de cunho
preponderantemente lingUistico e estilistico, de poemas selecionados dentre a obra de Antonio Porta,

acompanhadas de tradugdes comentadas.

Palavras-chave: traducdo comentada; andlise literaria; poesia italiana.



RIASSUNTO

L’obbiettivo principale di questa tesi & di presentare traduzioni commentate di poemi selezionati
dall'opera poetica del poeta italiano Antonio Porta (1935-1989). Come preparazione del lavoro pratico di
traduzione viene fatto uno studio dell’opera poetica dellautore accompagnato da commenti critici in cui
si da particolare enfasi agli aspetti linguistici e stilistici. Inoltre vengono discussi aspetti teorici della
traduzione in generale e della traduzione di poesia. In questo campo l'attenzione ricade in modo
speciale sul tema dell'<<impossibilita della traduzione>>, di cui si fa una breve digressione storica, sul
concetto di equivalenza in generale e riferito particolarmente alla traduzione della poesia e anche sulla
traduzione come interpretazione. A partire dai fondamenti teorici menzionati vengono presentate analisi
di natura fondamentalmente linguistica e stilistica dei poemi selezionati accompagnate da traduzioni

commentate.
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INTRODUCAO

O primeiro contato que tivemos com a obra do poeta e escritor italiano Antonio Porta se deu
por ocasido de um curso de graduacdo sobre poesia italiana do século XX ministrado alguns anos
atras. Até entdo ndo haviamos lido nenhum poema ou texto do autor, nem nos lembravamos de ter lido
0 seu nome em algum manual de histdria da literatura italiana. No momento da organizacéo do material
e da selecdo dos textos e autores que seriam abordados no curso, lemos pela primeira vez, na

antologia intitulada Viaggio nel 900, organizada pela critica literaria Maria Corti," 0 seguinte poema:

c'& un pezzo di legno che brucia in forma di lupo

piu brucia piu il lupo danza nel suo centro,

€ una luce che puo ferire, difenditi, mi dico:
innalzare uno specchio sul prato dalla parte opposta
e guardarci dentro il lupo accecante

poi tentare di abbracciarlo, decidere di bruciare

dietro lo specchio scopro un occhio di lago
apre le labbra nere e dice: blu

come un bambino quando fa: da da da

blu l'unica parola di una canzone senza parole
un lamento di musica a bocca chiusa

una domanda, forse, un’invocazione, o niente
teatro muto, una busta chiusa

lacerata, continua a richiudersi perfetta

Logo de inicio, 0 poema nos surpreendeu pela elegancia da forma e pelo seu conteudo algo
surrealista e um tanto enigmatico. Tratava-se de um texto, no minimo, intrigante. Chamavam
especialmente a atencao as imagens que se encadeavam e se transformavam naturalmente, como se
seguissem mesmo a légica particular do sonho, que, sabe-se, ndo acompanha a lgica mais linear da
vigilia e mistura coisas e seres em contextos imaginarios que, em principio, a razao ndo permite: 0
pedaco de pau que queima em forma de lobo, o lobo que danga no centro da chama, o espelho no
campo que devolve a imagem do lobo, o lobo que o poeta nos convida a abragar. E a segunda estrofe
continuava de forma bonita com a apresentacdo de nova cadeia de imagens aparentemente
desconexas, ou conexas a partir de uma outra necessidade de coeréncia, talvez mesmo a do mundo
onirico ou — por que ndo? — da poesia considerada como uma espécie de sonho: o0 espelho, o olho do
lago, o lago que tem l&bios e entoa uma palavra, palavra de uma cang@o que lembra o balbucio de uma
crianga, um lamento em forma de musica ou uma pergunta que (sem resposta?) se fecha como um

envelope.

1 BERSANI, Mauro; BRASCHI, Maria; CORTI, Maria (a cura di). Viaggio nel 900: come leggere i testi della letteratura
contemporanea. Milano: Mondadori, 1984, p. 1034-1042.
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Dessa primeira leitura ainda superficial, ficava a forte impress@o de que um poema como esse
nao podia ser apenas lido ou interpretado, mas decifrado. Como depois pudemos confirmar, a
impressao tinha razao de ser: a poesia, sob varios aspectos, dificil de Antonio Porta parece realmente
exigir do leitor uma certa vontade de decifragdo, num sentido bem preciso que esperamos deixar claro
ao longo desta dissertacdo. S6 bem mais tarde viemos a saber que 0 poema em questéo fazia parte do
livro L’aria della fine (1982), sob o numero 62,2 e se tratava de um dos poemas-cartas tipicos da obra
poética da maturidade do autor, e que o adjetivo surrealista, pelo menos no sentido mais corriqueiro
que se da ao termo, ndo podia ser aplicado sem reservas ao tipo de poesia que ele ja tinha feito e
fazia.

Foi dessa maneira que nasceu a vontade de conhecer mais a obra do poeta e, um pouco mais
tarde, de traduzir alguns poemas. Comegamos a ler, entdo, os dois livros principais que acabaram por
nortear, do come¢o ao fim, a elaboragdo desta dissertacdo. Um, de critica, pelo que sabemos a
primeira apresenta¢do panoramica da obra poética, narrativa e teatral de Porta, de autoria do critico e
professor de literatura Mario Moroni — Essere e fare: l'itinerario poetico di Antonio Porta.3 O outro, uma
antologia de poemas do autor — Poesie: 1956-1988, organizada pela critica e professora de literatura
italiana contemporanea da Universidade de Bolonha, Niva Lorenzini.* Hoje, Lorenzini, ao lado de
Moroni e do professor e critico literario italo-canadense John Picchione, que também escreveu um livro
de apresentacdo sobre a poesia de Porta,> sdo os principais estudiosos e divulgadores da obra do
poeta na Itélia e fora dela.

A medida que liamos os poemas que apareciam na antologia, davamo-nos conta de que
estdvamos diante ndo s6 de uma obra dificil, mas, no sentido menos banal que a palavra possa ter,
muito interessante. A tradug@o nos pareceu, entdo, um exercicio Util de leitura mais profunda e de
interpretacdo, um meio de entrar na selva oscura do experimentalismo poético de um autor que depois
descobrimos ser uma figura importante da poesia italiana a partir dos anos sessenta. Ao longo das
nossas leituras, foi uma surpresa também perceber que, exceto nos escritos dos trés criticos
mencionados, a obra de Antonio Porta merecia uma aten¢do muito pequena, em alguns casos nao
mais que duas ou trés linhas, nos manuais de histéria da literatura italiana que pudemos consultar, e
mesmo numa ou noutra obra especializada de critica literaria, em que era mais citado do que realmente
estudado. O tratamento critico mais completo que o autor recebeu aparece, por exemplo, na Storia
della letteratura italiana, em dez volumes, organizada pelo professor e critico literario Enrico Malato, em

2 PORTA, Antonio. L’aria della fine: brevi lettere 1976, 1978, 1980, 1981. Genova: Edizioni San Marco dei Giustiniani, 2004,
p. 90.

3 MORONI, Mario. Essere e fare: I'itinerario poetico di Antonio Porta. Rimini: Luis¢, 1991.

4 PORTA, Antonio. Poesie: 1956-1988. A cura di Niva Lorenzini. Milano: Mondadori, 1998.

5 PICCHIONE, John. Introduzione a A. Porta. Roma; Bari: Laterza, 1995.
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que lhe séo dedicadas ndo mais que duas paginas e meia.

Certamente ha uma grande quantidade de textos criticos, de comentarios e de referéncias a
obra do poeta esparsos numa infinidade de artigos de revistas e jornais de critica literaria e cultural, na
maior parte, textos de ocasido que se referiam a um livro recém-publicado ou a algum evento literario
de que Antonio Porta era participante. Neste aspecto, € enorme o valor do levantamento bibliografico
sobre o autor apresentado primeiro na obra de Moroni, que € de 1991, e alguns anos mais tarde
(1995), também na obra de Picchione. Apesar da existéncia dessas bibliografias, um problema que
enfrentamos na redacgéo desta dissertacao foi a falta ou a dificuldade de acesso a esse material critico.
Por isso, s6 pudemos contar praticamente com as citacdes e comentarios que aqueles trés estudiosos
fizeram desse rico material. O mesmo vale para a imensa produgéo critica do proprio Porta sobre
estética, literatura, poesia e artigos de auto-reflexao literaria.

As facilidades da internet também n&o ajudaram muito. Com rarissimas excegdes, apesar da
profuséo de informagé@o que é possivel encontrar, a maior parte do material de leitura de que pudemos
dispor por esse meio nao acrescentava nada de mais significativo que os livros de que dispunhamos ja
nao tivessem dito de alguma forma. Pelo menos por enquanto, isso parece ser tipico da rede
eletronica, isto é, o predominio absoluto da quantidade de informacdo em detrimento da sua qualidade
ou novidade.

Tais dificuldades, que em principio poderiam se constituir numa desvantagem, levaram-nos a
optar por um tipo de trabalho mais pessoal que colocasse em primeiro plano uma leitura intensiva dos
poemas, registrada através de andlises, cujos resultados pudessem ser cotejados depois com o que
diziam Moroni, Lorenzini ou Picchione a respeito, e também a traducao de um conjunto de textos que
féssemos selecionando.

Com esses objetivos em vista, dividimos esta dissertacdo em trés capitulos. O Capitulo 1 é
dedicado a apresentacdo da obra de Antonio Porta. Como ele ndo foi s6 poeta, mas também
romancista, dramaturgo e ensaista, restringimo-nos a discorrer tdo-somente sobre a sua poesia. No
maximo, comentamos de passagem, para ndo romper com a linha cronoldgica das obras que informa a
exposicdo, os textos de ficcdo, no género do romance e do teatro. No panorama sucinto que
apresentamos, ao tratar das caracteristicas da obra como um todo e das varias fases da trajetoria
poética do autor, vamos exemplificando por meio de poemas concretos, reproduzidos na integra com o
intuito de colocar o eventual leitor desta dissertacdo em contato direto com os textos e nao apenas com
comentarios sobre eles. A selecdo em parte foi ditada pelo gosto pessoal, ainda que tenhamos tentado
escolher poemas que também fossem exemplares em termos tematicos e formais de cada fase ou

momento de que se esta tratando ao longo do capitulo. E importante advertir que nao pretendemos dar

6 MALATO, Enrico (a cura di). Storia della letteratura italiana. Volume IX (Il Novecento). Roma: Salerno, 2000, p. 1219-1222.
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um tratamento completo e repleto de referéncias sobre a trajetdria poética do autor; ao contrario,
atemo-nos as diretrizes estéticas fundamentais, particularmente aquelas que julgamos ser as mais
relevantes para o trabalho de andlise dos textos e, sobretudo, o de sua tradugdo. A nossa escolha &,
portanto, bastante seletiva.

O Capitulo 2 é dedicado a discusséo sobre tradugéo e, de modo especial, sobre traducéo de
poesia. Tem, entdo, um valor especial como fundamentagéo tedrica e preparagao do capitulo seguinte,
o terceiro, em que sdo apresentadas as andlises e as traducdes comentadas de poemas de Antonio
Porta. Assim como aconteceu com o capitulo de apresentacdo da obra do poeta, também nesse as
nossas escolhas foram fortemente seletivas. Atualmente, o nimero de publicagdes, livros e artigos
sobre traducéo ja é imenso e ndo para de crescer, 0 que mostra que este campo de estudos esta
conquistando paulatinamente a sua cidadania no meio académico, inclusive no Brasil. Nao tentamos
nem pretendemos dar conta da grandeza e da complexidade das discussdes que ja se travaram e
estdo se travando sobre 0 assunto, ja que esta dissertagdo ndo se caracteriza como um apanhado
preponderantemente tedrico. Ao contrario, elegemos deliberadamente apenas aqueles conceitos e
questdes sobre traducdo em geral e tradugdo de poesia que consideramos imprescindiveis para o
tradutor, questdes e conceitos esses que, além de serem validos do ponto de vista pratico, auxiliem
também na tomada de consciéncia e de posicdo de quem traduz sobre como se pode ou se quer
traduzir, ou seja, na assung@o de um ponto de vista tedrico. Evidentemente que as nossas escolhas,
por mais objetivas que pretendam ser, se devem também a inclinagdes e preferéncias pessoais e a
nossa propria experiéncia.

Dentre os conceitos que julgamos importantes para o tradutor e que foram abordados no
Capitulo 2, destaca-se o de ‘equivaléncia linguistica’, conceito com que todo tradutor, esteja consciente
disso ou ndo, tem de necessariamente lidar quando traduz e que aparece também de maneira explicita
ou implicita em toda e qualquer discussao tedrica sobre traducdo, seja qual for a matriz filosdfica,
cientifica ou lingiistica a que se filie. E por isso, entdo, que fazemos uma pequena digressao histérica,
ainda que bastante sucinta, sobre a tese do determinismo e do relativismo linguistico, que justamente
obrigou a rever e a relativizar o conceito de equivaléncia. Hoje, muitos dos textos tedricos sobre
traducdo, inclusive aqueles mais filosoficamente sofisticados, colhem os frutos de um longo processo
de relativizacdo e revisdo de varios conceitos linglisticos tradicionais. Tal processo teve 0 seu o
nascimento, por assim dizer, na constituicdo do campo de estudos da gramatica histérico-comparativa
ao final do século XVIII e depois vai ser desenvolvido e corroborado pela antropologia lingUistica do
inicio do século XX, ou seja, ja tem uma histéria de mais de duzentos anos.

Na discuss@o sobre tradugdo, o conceito de ‘transposicdo criativa’, uma contribuicdo

fundamental do lingiista russo Roman Jakobson, e o conceito afim de ‘paramorfia’, como enunciado,
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por exemplo, pelo poeta, ensaista e tradutor brasileiro José Paulo Paes, sdo derivagdes necessarias e
consequientes das abordagens lingtiisticas relativistas, e estdo na origem, por exemplo, da maior parte
das discussbes que se fazem sobre traducdo entre nds, especialmente daquelas produzidas por
Haroldo e Augusto de Campos, que, ndo por acaso, partiram de uma segura matriz linglistica
jakobsoniana. Além dos aspectos propriamente linguisticos, procuramos enriquecer a discussao a partir
de conceitos extraidos da semidtica e da pragmatica, que vao reforcar ndo so a relatividade do conceito
de equivaléncia, como véo permitir também ampliar a visao da traducao, especificamente a tradugéo de
poesia, para além das abordagens estritamente lingUistico-estruturais.

No Capitulo 2, serd apresentada também, de maneira esquematica, qual o tipo de abordagem
textual utilizada para realizar as andlises e as tradugdes dos poemas escolhidos dentre a obra de
Porta. A orientacdo adotada é preponderantemente linguistico-estilistica, isto é, o trabalho com os
textos tenta se valer das contribuicdes da linglistica nos seus varios ramos (fonética, fonologia,
gramatica, semantica, pragmatica, linglistica textual, sociolinglistica) e da estilistica linglistica e
literaria. Assim, os variados tratamentos que o texto literario, particularmente o de poesia, pode receber
sO entram aqui na medida em que corresponderem as exigéncias particulares que a andlise e a
traducdo concreta de um determinado texto suscitem. Como resultado disso, a abordagem que
escolnemos tem uma feicdo mais, digamos, formalista, e estamos plenamente consciente das suas
limitacOes e de que, obviamente, n&o € a unica possivel. Cremos, contudo, que o tratamento proposto,
além de corresponder a preferéncias pessoais, combina muito bem com o trabalho de qualquer
tradutor, que, afinal de contas, lida essencialmente com textos, isto €, objetos lingUisticos que devem
ser compreendidos, primeira e preliminarmente, na sua realidade material. Por outro lado, uma
abordagem linguistico-estilistica nos pareceu bastante adequada para a compreenséo da poesia de
Antonio Porta, ndo s6 mas especialmente a dos anos sessenta e meados dos setenta, que se baseava
claramente numa experimentacdo intensiva com a lingua e com o poema entendido como um construto
linglistico.

O Capitulo 3 é o ultimo e a parte mais substanciosa desta dissertacéo. Nele sdo apresentadas
as analises e as tradugdes comentadas de um numero pequeno de poemas, seis ao todo, escolhidos
entre aqueles que foram comentados muito brevemente no Capitulo 1. Um dos objetivos dessa parte é,
por meio do trabalho pratico de analise e tradugé@o, ampliar, complementar e aprofundar o que antes foi
apenas acenado como elemento, trago ou dado tido como relevante na obra do poeta. Outro objetivo é
verificar se 0s principios tedricos expostos no Capitulo 2 sdo realmente aplicaveis na pratica e se de
fato permitem que o tradutor tenha maior consciéncia do seu trabalho e das escolhas que é obrigado a
fazer a cada instante quando traduz um texto qualquer, especialmente o literario.

Apesar do nimero pequeno, cremos que, por razdes proprias a poesia de Antonio Porta que
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pretendemos esclarecer, as analises e tradugdes apresentadas podem jogar uma luz sobre a sua obra
poética inteira e, por isso, servem também de introduc@o ou primeiro contato. Em nenhum outro lugar
mais do que nesse capitulo, o critério de escolha dos textos foi tao francamente pessoal, a despeito de
qualquer outra razéo que pudéssemos aventar, por termos a convicg@o de que, pelo menos no campo
da traducao literaria, s6 vale a pena traduzir o que realmente desejamos.

Além dos trés capitulos que constituem o corpo principal desta dissertacéo, é apresentado ao
final o Anexo “Selecdo de poemas de Antonio Porta (originais em italiano e tradugdes para o
portugués)”, que traz em ordem cronoldgica de publicacéo todos os poemas que foram comentados no
Capitulo 1 (que ja incluia os seis que foram depois analisados e traduzidos no Capitulo 2), mais o
poema reproduzido logo no inicio desta Introdugao. Tem-se, portanto, o total de trinta e trés poemas,
um nudmero que, se ndo é exatamente grande, acreditamos que possa representar bem a obra poética
do autor.

Finalmente, diriamos que, embora ndo tenha sido esta a primeira motivagdo que nos fez propor
traducdes de poemas do poeta italiano Antonio Porta, esta dissertacdo tem também a intengdo de
divulgar a obra de um autor praticamente desconhecido entre nds, e isso por dois motivos. Primeiro,
por ser obra de poeta, que, como sabemos bem, ndo tem um publico muito grande no Brasil; depois,
por ser obra de um poeta que s6 passou a ser conhecido ao longo dos anos sessenta, periodo cuja
producdo literaria, particularmente no campo da poesia italiana, €, cremos, também muito pouco

conhecida aqui, quem dira traduzida, com as excecdes de costume.
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CAPITULO 1
A OBRA POETICA DE ANTONIO PORTA

Antonio Porta, pseudénimo de Leo Paolazzi, nasce em Vicenza, na regido italiana da
Lombardia, em 9 de novembro de 1935. Ainda estudante, com apenas vinte € um anos de idade,
publica o seu primeiro livro de poesia intitulado Calendario (1956), assinando-0 ainda com o seu nome
de batismo. Em 1960, forma-se em Letras na Universidade Catdlica de Mildo, com uma tese sobre a
poesia de Gabriele D" Annunzio. Neste mesmo ano, publica como plaquette o seu segundo livro, La
palpebra rovesciata (1960), assinado ja com o pseudénimo. A adogc@o de um nome d'arte ndo é um
acaso: combina perfeitamente com a nova identidade literaria que o autor vai assumir e pela qual vai
ser reconhecido nos anos futuros. De fato, a diferenca entre o primeiro e o segundo livro € gritante, e
assinala mesmo uma passagem e uma espécie de conversdo. De um livro para outro, muda ndo s6 o
modo de fazer poesia, mas a concep¢do mesma do que € e do porqué fazer poesia é radicalmente
diferente.

Em alguma medida, os poemas de Calendario refletem ainda a tradi¢éo lirica do Novecentos
italiano marcada especialmente pelo ‘hermetismo’. A denominacdo ‘hermetismo’, ou ainda ‘poesia
hermética’, tem sido comumente empregada, na histdria e na critica da literatura italiana, para designar
a corrente literaria que domina a poesia italiana do final dos anos vinte até meados dos cinqlienta e que
tem como algumas das suas personalidades exemplares Giuseppe Ungaretti e Eugenio Montale. O
termo aponta para um dos tragos principais dessa corrente, que é o seu marcado subjetivismo,
expresso muitas vezes através de uma linguagem depurada. Nas palavras do critico Giorgio Barberi
Squarotti:

Em geral, a poesia hermética faz do distanciamento e da purificagdo absoluta uma das suas
metas mais importantes: a palavra poética deve tornar-se um exercicio tdo extremo e exclusivo a ponto
de substituir a experiéncia, de se tornar a prdpria existéncia. Para os herméticos a realidade ndo tem
uma consisténcia firme, e é apenas a palavra - livre de toda a ligagdo sintatica e logica demasiado
estreitas — que faz a Unica ponte possivel com a Verdade, com o Absoluto. A Verdade esta além das
aparéncias dos fenémenos, o Absoluto esta ausente, € Outro, e s6 pode ser captado na iluminagéo

extra-racional da poesia. Os herméticos colocam-se assim dentro de uma comunicagao religiosa com a
autenticidade.

De uma maneira ou de outra, as caracteristicas apontadas por Squarotti como tipicas da
poesia hermética ainda estdo presentes em Calendario. E o que mostra, por exemplo, um poema

' SQUAROTTI, Giorgio Barberi et al. Literatura italiana: linhas, problemas, autores. Traducao de Nilson Moulin, Maria
Betania Amoroso e Neide Luzia de Rezende. Sdo Paulo: Nova Stella; Instituto Cultural Italo-Brasileiro; EDUSP, 1989, p.
528.
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presente naquela coletanea de titulo Ballata di primavera, que, num tom ao mesmo tempo delicado e

limpido, revela o desejo intimo do poeta de unir contemplagcéo da natureza e expresséo pessoal: 2

BALLATA DI PRIMAVERA

Rimango davanti a un parco

dove & bello ch’io mi distenda
come nelle acque

e mi lascio andare

scivolando tra le foglie

nella tiepida stagione che ormai entra nelle case
nel primo cielo che vuole arrossarsi
nel mio primo rimanere €osi,

nel sole nuovo,

come veste riscaldata e indossata
di primo mattino l'inverno.

E nel parco soprattutto la sera

grappoli di uccelli cantano e si muovono
nella magnolia,

e ombre loro senza peso tra i rami
appaiono delineandosi.

E bello ch’io mi distenda e dica tutto questo,
allapparire di un albero

fiorito

di bianche coppe pure,

al risvegliarsi del giardino:

dolcezza

dellabbandonarmi

del camminare

tra le betulle,

del poter dire:

dolcezza.

Apenas dois anos depois da publicacdo de Calendario, nenhuma hipétese de dogura ou de
autocomplacéncia vai ser mais possivel. A dic¢do torna-se outra, como que em litigio com a poesia
anterior e especialmente com aquele refinado jargdo da tradicdo lirica do hermetismo a que Barberi
Squarotti se refere. A essa altura, Antonio Porta j& é participante de primeira hora da ‘neovanguarda’,
movimento literario que o afasta definitivamente daquela produgao da sua primeira juventude. Para ter
uma medida dessa mudanca, basta comparar 0o poema Ballata di primavera com, por exemplo, 0
poema Vegetali, animali de 1958, composicdo que guarda de forma ainda latente os elementos de
intensa ruptura que vao se manifestar tao nitidamente em outros poemas compostos a partir daquele

mesmo ano:

2 Este e todos os outros poemas reproduzidos neste capitulo s@o extraidos de: PORTA, Antonio. Poesie: 1956-1988. A cura
di Niva Lorenzini. Milano: Mondadori, 1998.
3 Cf. também a andlise e a tradugdo comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 66-77.
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VEGETALI, ANIMALI

Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorni
nel vasto prato rotondamente galoppando
s’awvio; a volo le lunghe erbe

da ogni parte afferrava finché I'erba

cicuta lo pietrifico. L'albero l'ossatura allargava
cercando spazio tra gli alberi; con il ciuffo in breve
di un palmo l'altezza superd della foresta:

due guardie forestali quello segnarono col marchio.
Che alla scure segnala il punto dell'attacco.
L'insetto giallo sull'albero strisciava

ad alte foglie ampie come laghi:

a ciondolare. Intervenne a schizzargli la schiena

il becco del Bucorvo rosso e curvo, un ponte
d’avorio. Quel fiore foglie e petali distese

fino a inverosimili ampiezze: sostare vi potevano
colibri e lo spesso gregge degli insetti.

Sciocco ed arruffone, recidendolo, 'esploratore
ne, con violente ditate, fece scempio.

Quel topo gli occhi aghiformi affilo

una veloce nuvola fissando che gonfiava salendo,
esplodeva sibilando nell’aria violenti pennacchi:
allo scoperto rimasto, topo del deserto, dall’attento
falco fu squarciato. L'uccello il folto

dei cespugli oblid, un lunghissimo verme

succhio dalle zolle: due amici monelli

appostati gli occhi riuscirono a forargli

sulla gola inchiodandogli la preda dal becco

meta dentro e meta fuori.

O poema Vegetali, animali ¢, em termos formais, aparentemente tradicional. Mas, se se leva
em conta outros poemas produzidos nessa mesma época, Vé-se que O que aparece COmo uma
maneira mais tradicional de compor, na verdade, ja revela a utilizacdo, embora ainda discreta, de
procedimentos lingiisticos de experimentacdo comuns a outros textos. Dentre eles, podemos citar a
manipulacao da sintaxe como modo de desconstrucdo de uma linearidade de interpretagdo e como um
instrumento de questionamento da predicacdo como modo de representar a realidade extralinguistica,
contraposta a uma recomposi¢éo de um sentido de unidade do poema por meio do andamento ritmico
e acentual.

No que se refere a tematica, Vegetali, animali se alinha claramente com as novas diretrizes de
ideologia poética adotadas pelo autor, em que a violéncia, a crueldade e a agressividade, seja ela
humana, seja ela resultante de processos naturais, sao elementos e motivos constantes. Essas novas
diretrizes podem ser encontradas também num poema como Contemplazioni, escrito entre 1959 e
1960:4

4 Cf. também a andlise e a tradugdo comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 78-90.



CONTEMPLAZIONI

Si torce la striscia rettilinea
in sinusoide sbhavata linea

che inciampa alla prima curva
(non correre, sciocco, in curva)

batte sul petto di un uomo
un kg. di coke con un suono

sul selciato precipita balzando
di zoccolo una nuvola alzando

come un deposito di lunghe fruste:
e gli zoccoli dei cavalli robuste

sparano mazzate sulla fronte,
battono forte sul ponte,

tra le ciglia folte del pazzo
scava lento il suo strazio

I'unghia che scopre il cervello
dal fondo tenero per un secchiello

verdognolo, colmo di sabbia bagnata
da farci sopra una rabbiosa pisciata.
2

L’altro pilone, o torre, piegato sfilaccia
le giunture, polvere e ferro, schiaccia

gli aurei fili, un tram impedisce
il volo dei piccioni, contorta marcisce

la carcassa, le formiche sono all’opera,
le mosche scavano con la zampa che opera

in profonda erosione, il vasellame polverizzato,
fanno cumulo, come in un mercato

i rosi dai topi oggetti rivenduti.

La carne si conserva in scatola,
filacciosa si mescola con una spatola

e i polipi sfaldano con il coltello,
ruotano con misura in un macello

ristretto, rigurgiti ribollenti,

18
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a pezzi si incagliano tra i denti,

d'olio lindice si unge,
urta la latta si punge

e la carne marcisce in scatola,
vomito spalmato da una spatola

sopra uno stomaco preparato.

Nesse poema, estdo presentes alguns dos elementos que caracterizam a produgdo do poeta
naqueles anos e que ele mesmo vai denominar, e a critica vai logo em seguida reconhecer, como uma
‘poética dos objetos” e uma “linguagem de eventos”.> No primeiro ensaio tedrico de Antonio Porta,
publicado em 1960 na revista La fiera letteraria com o titulo “Dietro la poesia” e depois republicado com
algumas modificacdes com o novo titulo “Poesia e poetica” na antologia / novissimi (1960), a qual se
fara mencéo na pagina seguinte, o poeta explica o significado dos eventos e dos objetos para a sua
poesia:

Si & avvertita [...] limportanza dell'evento esterno, da cui sentiamo colpita la comunita e non
pill, soltanto, la persona del poeta isolato: e Ii che ci si misura, noi, uomini. E utile precisare che si vuole,
appunto, definire le immagini del’'uomo o degli uomini, delle cose e dei fatti che operano allesterno e
alPinterno dell’esistenza.

In questo senso si & interpretata la poetica degli oggetti, la poesia in re, non ante rem. Gli
oggetti e gli eventi rilevati e composti in un unicum ritmico, riescono a calarci nella realta [...]

Direttamente alla poetica degli oggetti si riallaccia il problema del vero e della verita, in simbiosi
con la ricerca delle immagini e il bisogno di penetrazione. Qualcosa si vuol trovare, alla fine. Le cose che
manovriamo o che ci manovrano, i fatti che determiniamo o che ci determinano, sono certamente in

relazione con la verita: proprio per avvicinarla ci serviamo del vero, cercandolo negli oggetti e negli
eventi.6

Realmente, ndo encontramos mais no poema Contemplazioni um ‘eu poético’ que se coloca
como um ponto de vista privilegiado na interpretacdo da realidade que o circunda, como um filtro
solipsista ou “monoldgico”. Se ha ainda um eu poético, e de algum modo sempre havera ja que é
impossivel haver poesia sem sujeito, ele se transfigura e toma uma posicéo destacada e fria, chegando
mesmo a se emparelhar com os objetos e eventos que descreve. O que marca essa transfiguracéo, no
caso desse poema, € o registro de um olhar atento a processos naturais que poderiamos chamar de
entropicos, isto é, de desagregacdo da matéria organica e inorgénica, e a presenga humana que
eventualmente € vitima deles ou 0s rejeita.

Em 1966, Antonio Porta publica / rapporti, reunido de toda a sua produgdo poética de 1958 a
1964, obra que inclui, além de poemas novos, 0 ja citado La palpebra rovesciata, de 1960, € o livro

Aprire, de 1964. Na verdade, | rapporti é considerado praticamente um livro de estréia, pois 0s dois

5 MORONI, Mario. Essere e fare: I'itinerario poetico di Antonio Porta. Rimini: Luise, 1991, p. 12.
6 Apud PICCHIONE, John. Introduzione a A. Porta. Roma; Bari: Laterza, 1995, p. 7. Reproduzido em parte também em:
MORONI, op. cit., p. 17.
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anteriores haviam sido publicados em edi¢des bastante limitadas e que, por isso mesmo, tiveram uma
repercussdo também limitada. E com essa obra, portanto, que a nova fisionomia poética de Porta se
mostra para um publico maior, e a sua adesdo aos principios da neovanguarda se torna manifesta.

N&o é conveniente, entretanto, falar de neovanguarda como um movimento completamente
homogéneo. Na realidade, tal movimento reune uma série de personalidades poéticas dispares, mas
que encontram na revista de critica literaria /I Verri; dirigida pelo critico literario e ensaista Luciano
Anceschi, uma base comum e o veiculo de divulgacéo de novas idéias e de uma nova poesia. Antonio
Porta se torna um colaborador dessa revista desde o final dos anos cinquenta, ao lado de poetas como
Edoardo Sanguineti, Elio Pagliarani, Alfredo Giuliani e Nanni Balestrini. Resultado imediato dessa
colaboragéo e dessa convivéncia é a publicacdo da antologia I novissimi (1961), sob os cuidados de
Alfredo Giuliani, que reune a producao poética desses autores e favorece o reconhecimento deles
como um grupo e como a grande novidade na poesia italiana do inicio dos anos sessenta.

Apenas dois anos depois da publicacdo da antologia | novissimi, o movimento da
neovanguarda vai se ampliar consideravelmente, angariando novos adeptos e debatedores com a
criacdo de um grupo que vai reunir, além de Anceschi, Porta e os poetas ja citados, mais de trinta
escritores e intelectuais de variada formagao intelectual, o chamado Gruppo ‘63 (nome dado por causa
do ano em que foi fundado). Apesar de nao ser formalmente constituido e acabar tendo uma vida
bastante curta (vai deixar de existir em 1969, ou seja, apenas seis anos depois da sua criacao), o grupo
vai marcar época pelas suas propostas de reconsideracao da vida cultural e literaria da Italia daqueles
anos.’

O momento cultural e o ambiente intelectual que vé nascer a neovanguarda e o Gruppo 63 é
marcado por debates culturais, estéticos e filoséficos ricos, intensos e diversificados, que certamente
influem, de modo, as vezes mais, as vezes menos direto, na obra de Antonio Porta a partir de I rapporti.
Destacamos entre eles o debate polémico sobre o legado do existencialismo, particularmente sobre a
concepcao de ‘literatura engajada’ proposta pelo filésofo e escritor francés Jean-Paul Sartre; uma
revisdo e polémica com o marxismo e suas propostas utdpicas de transformagdo social, agora no
contexto do neocapitalismo do pds-guerra; um aproveitamento de outras vertentes criticas ideoldgicas,
nao necessariamente marxistas, ao status quo; uma “redescoberta” da psicanalise; e, com um lugar
especial e proeminente, 0s debates em torno da fenomenologia e das concepcdes estéticas que a
tomam por base, que tem em Luciano Anceschi através de I/ Verri um importante divulgador. Somada a

7 PICCHIONE, op. cit. p. 18-21. Cf. também: ECO, Umberto. “Il Gruppo 63, lo sperimentalismo e 'avanguardia”. In:

Sugli specchi e altri saggi: il segno, la rappresentazione, l’llusione, limmagine. Bologna: Bompiani, 1985, p. 94-96; BEC,
Christian. Fundamentos de literatura italiana. Tradu¢do de Mario da Silva. Rio de Janeiro, Zahar, 1984, cap. XXIX (“A
literatura contemporanea”), p. 383-386.
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tudo isso, destaca-se também uma apreciacdo nova das manifestagbes linguisticas e literarias
inspiradas pelas formulagdes do estruturalismo.®

E justamente no ambiente intelectual de Il Verri e da neovanguarda que se debate
teoricamente a idéia de uma poética dos objetos, cujos resultados praticos podem ser apreciados nos
poemas presentes na antologia / novissimi. Em principio, tal idéia parte da rediscussao do conceito de
‘correlativo objetivo’, exposto pelo poeta americano T. S. Eliot no ensaio Hamlet and His Problems,

escrito em 1919. Nas palavras de Eliot:

The only way of expressing emotion in the form of art is by finding an "objective correlative"; in other
words, a set of objects, a situation, a chain of events which shall be the formula of that particular emotion;
such that when the external facts, which must terminate in sensory experience, are given, the emotion is
evoked.?

E Porta mesmo que comenta o conceito, para em seguida contesta-lo, ou melhor,

redimensiona-lo em fungdo da sua nova ideologia poética, da seguinte maneira:

[...] s'intende per “correlativo oggettivo” un’immagine, una metafora, una situazione, un’intreccio, un
modo di raccontare, scelti per rappresentare un’intuizione del mondo, o meglio, una scelta ideologica,
una visione dogmatica delle cose e delluomo, anche una scelta morale, se vogliamo, ma “ante rem”,
ciog individuata “prima” e non “durante” la poesia [...]. lo credo dunque che la poesia nuova si faccia e si
debba fare mettendo da parte Eliot € con premesse che, ricavate dall'analisi delle poesie in concreto, si
possono enunciare cosi: la poesia si pone come struttura che nasce da e fa nascere il gioco delle
affermazioni, delle immagini, delle metafore, costruendo un contesto non metaforico ma autosufficiente,
capace nello stesso tempo, di presentare un mondo poetico che, pur mantenendo la sua autonomia
originaria, una volta raggiunta I'organicita senza la quale non esisterebbe, diventa anche conoscenza e
riflesso della storia, in senso non soltanto “rappresentativo” ma, volta a volta, prospettico, utopico,
ipotetico [...]. E opportuno ritornare sul carattere non metaforico della nuova poesia, prima soltanto
accennato; cio vuole significare che il contesto poetico non & metafora del mondo e, in definitiva,
nemmeno il suo “correlativo”, ma mondo in se.°

Um poema escrito em 1960, intitulado muito apropriadamente In re (expressdo latina que
significa ‘nas coisas’ ou ‘no interior das coisas’), evidencia de modo exemplar como pode ser essa nova

poesia;!

INRE

Lo sguardo allo specchio scruta l'inesistenza,

i peli del sopracciglio moltiplicano in labirinto,
I'occhio nel vetro riflette 'assenza, nel folto

i capelli, temporanea parrucca, sgomentano le mani:
cadono sulle guance.

8 ECO, op. cit., p. 99-104.

9 ELIOT, Thomas Stearnes. “Hamlet and His Problems”. Disponivel em: http://www.bartleby.com/200/sw9.html. Cf. também:
CLARCK, Robert. “Objective  Correlative ~ (1919)".  The  Literary = Encyclopedia. ~ Disponivel  em:
http://www.litencyc.com/php/stopics.php?rec=true&UID=783>; cf.: “Objective correlative”. Wikipedia. Disponivel em:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Objective_correlative>; cf.. “What is The Objective Correlative?”. Disponivel em:
<http://web.cn.edu/kwheeler/documents/Objective_Correlative.pdf>. Acessos em: 19 jul. 2006.

10 Apud MORONI, op. cit., p. 16-17.

11 Cf. também a andlise e a tradugdo comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 91-102.
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L'inquietudine prolungata mette in evidenza

il mortale infinito dei pori dilatati,

estrema avventura di un oggetto che si trucca,
sceglie una direzione inconsapevole o folle.

Dietro il lavabo il corpo in oscillazione
sfugge I'abbaglio, rivoltante presenza,
indicatrice e lampante, nella camera a vuoto
tra le piume mulina, la soffocazione.

Dado o seu carater descritivo, In re pode ser considerado um pequeno tratado de investigacéo
na linha do que o poeta Adriano Spatola, numa resenha publicada em I/ Verriem que comenta a poesia
de Antonio Porta, denominou de “poética do olhar’,’2 com um pendor acentuado para o negativo, 0
instavel e o asfixiante. De novo, aqui, 0 enunciador assume deliberadamente a posi¢éo de observador,
dessa vez para questionar o valor de verdade da imagem refletida no espelho. Dissolvendo-se na
fragmentacdo de imagens e tornando-se também um desses fragmentos, o observador perde a
capacidade de restaurar uma visao totalizadora das coisas e de si mesmo. Escrito numa linguagem que
€ evidente apenas na aparéncia, 0 poema explora de maneira sutil certas ambiglidades lexicais e
sintaticas, o que tem como resultado global um questionamento das certezas das evidéncias e do
modo mesmo de expressa-las.

E por isso, entdo, que, a propésito desse poema, como de resto dos demais presentes em |
rapporti, ndo se pode falar do mundo representado (afinal, é possivel reconhecer uma cena que sugere
uma narrativa ténue) como de um mundo dado, externo e preexistente, e de uma visao que o apreende
ante rem, para usar os termos de Porta. E exatamente porque a prépria capacidade de representacao
do mundo é posta em questdo que a poesia s6 pode se dar in re, isto é como uma forma de
interrogac@o em ato do que o mundo pode ser, antes de qualquer coisa, por meio da linguagem ou na
linguagem ela mesma. Desse modo, 0 poema ndo se esgota na representacdo do mundo ou da
realidade humana, criando um seu correlativo objetivo, mas ele ja &, em si mesmo, como se diz a
maneira dos logicos, um ‘mundo possivel’.

A extrema preocupacdo com a linguagem como o elemento conformador fundamental da
percepcao e da ideacdo humana sobre 0 mundo e a realidade, e, por extensdo, o projeto intelectual de
desvendar tais mecanismos sdo sintetizados por uma expressao que circula, naqueles anos, quase
como um slogan: “a ideologia € a linguagem”. No artigo intitulado “La battaglia ‘politica’ dei poeti d’a-
vanguardia”, publicado mais de dez anos depois na revista Tuttolibri (abril, 1976), Antonio Porta,

relembrando aquela época, reafirma:

12 Apud MORONI, op. cit,, p. 23.
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La spinta fondamentale della poesia nuova veniva da una diffusa e approfondita intolleranza estetica
verso il modo di fare poesia in ltalia, che sembrava essere passato senza soluzione di continuita
dallanteguerra (leggi: ermetismo) al dopoguerra come se nulla di importante fosse accaduto [...]. Pareva
impossibile che nessuno si accorgesse che tutto era cambiato, coinvolgendo I'estetica, naturaimente [...].
| poeti [della neoavanguardia] volevano si cambiare il mondo (la societa) a colpi di forme nuove e ta-
glienti, ma a loro volta si sentivano modificati irrimediabilmente. Si diceva a chiare lettere che ideologia e
linguaggio erano, in ultima istanza, la stessa cosa. 13

A adocao de uma concepgao como a expressa acima, tanto na poesia de Antonio Porta como
na dos seus companheiros de jornada, resulta num experimentalismo lingUistico ousado e muitas vezes
desconcertante. E o que podemos ver no poema Aprire, escrito entre 1960 e 1961, e que dé o titulo ao
seu terceiro livro de poemas (na verdade, o segundo assinado com o pseuddnimo), incluido mais tarde

na reunido de / rapporti.

APRIRE
I

Dietro la porta nulla, dietro la tenda,
limpronta impressa sulla parete, sotto,

l'auto, la finestra, si ferma, dietro la tenda,

un vento che la scuote, sul soffitto nero

una macchia pit oscura, impronta della mano,
alzandosi si & appoggiato, nulla, premendo,
un fazzoletto di seta, il lampadario oscilla,

un nodo, la luce, macchia d'inchiostro,

sul pavimento, sopra la tenda, la paglietta che raschia,
sul pavimento gocce di sudore, alzandosi,

la macchia non scompare, dietro la tenda,

la seta nera del fazzoletto, luccica sul soffitto,
la mano si appoggia, il fuoco nella mano,
sulla poltrona un nodo di seta, luccica,

ferita, ora il sangue sulla parete,

la seta del fazzoletto agita una mano.

Le calze infila, nere, e sfila, con i denti,

la spaccata, il doppio salto, in un istante, la calzamaglia,
allindietro, capriola, poi la spaccata, i seni

premono il pavimento, dietro i capelli, dietro la porta,
non c'&, c'e il salto all'indietro, le cuciture,

limpronta della mano, all'indietro, sul soffitto,

la ruota, delle gambe e delle braccia, di fianco,

dei seni, gli occhi, bianchi, contro il soffitto,

dietro la porta, calze di seta appese, la capriola.

Perché la tenda scuote, si € alzato,
il vento, nello spiraglio la luce, il buio,

13 Apud PICCHIONE, op.cit,, p. 19.



dietro la tenda c’&, la notte, il giorno,

nei canali le barche, in gruppo, i quieti canali
navigano, cariche di sabbia, sotto i ponti,

& mattina, il ferro dei passi, remi e motori,

i passi sulla sabbia, il vento sulla sabbia,

le tende sollevano i lembi, perché & notte,

giorno di vento, di pioggia sul mare,

dietro la porta il mare, la tenda si riempie di sabbia,
di calze, di pioggia, appese, sporche di sangue.

v

La punta, la finestra alta, c’era vento,

si € alzato adagio, stride, in un istante,
ovale, un foro nella parete, con la mano,

in frantumi, 'ovale del vetro, sulle foglie,

e notte, mattina, fitta, densa, chiara,

di sabbia, di diamante, corre sulla spiaggia,
alzato e corso, la mano premuta, a lungo,
fermo, contro il vetro, la fronte, sul,

il vetro sulla mattina, premette, oscura,

la mano affonda, nella terra, nel vetro, nel ventre,
la fronte di vetro, nubi di sabbia,

nella tenda, ventre lacerato, dietro la porta.

N

Ruota delle gambe, |a tela sbatte nel vento,
quel’'uomo, le gambe aderiscono alla corsa,

la corda si flette, verso il molo, sulla sabbia,
sopra le reti, asciugano, le scarpe di tela,

il molo di cemento, battono la corsa,

non c¢’e che mare, sempre piu oscuro, il cemento,
nella tenda, sfilava le calze con i denti,

la punta, ha premuto un istante, a lungo,

le calze distese sullacqua, sul ventre.

Vi

Di 13, stringe la maniglia, verso,

non c’e, né certezza, né uscita, sulla parete,
l'orecchio, poi aprire, un’incerta, non si apre,
risposta, le chiavi tra le dita, il ventre aperto,
la mano sul ventre, trema sulle foglie,

di corsa, sulla sabbia, punta della lama,

il figlio, sotto la scrivania, dorme nella stanza.

Vil

II corpo sullo scoglio, 'occhio cieco, il sole,

il muro, dormiva, il capo sul libro, la notte sul mare,
dietro la finestra gli uccelli, il sole nella tenda,

l'occhio piti oscuro, il taglio nel ventre, sotto I'impronta,
dietro la tenda, la fine, aprire, nel muro,

un foro, ventre disseccato, la porta chiusa,

la porta si apre, si chiude, ventre premuto,

che apre, muro, notte, porta.

24
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O poema Aprire apresenta um tipo de configuragao bastante freqiente em I rapporti, mas que
pode também ser encontrado ao longo de toda a obra poética de Porta. Trata-se do procedimento
formal da seriacdo, isto é, da apresentacdo de poemas em série que formam uma espécie de
constelagdo formal e narrativa. Muitas vezes, s6 uma leitura completa da série é que vai permitir uma
compreensdo mais global do conjunto de fragmentos enunciados em cada parte. Mas falar de
globalidade aqui néo significa pensar numa compreensao totalizadora dos poemas da série e desta
como um todo, compreensao que propiciasse uma organizacdo dos fragmentos dos eventos e das
acoes representados conforme uma logica linear, quer no tempo, quer no espaco. Ao contrario, 0
recurso a fragmentacdo é tdo extremado, que € levado a propria constituicdo da sintaxe e da
predicag@o como elaboragéo linglistica de proposicdes sobre uma realidade suposta ou imaginada. Na
aplicacdo desse recurso, a pontuacdo e a repeticdo obsessiva dos mesmos motivos lingUisticos
desempenham um papel importantissimo, pois € através delas que se criam ambiguidades seménticas
insoluveis e se acentua ainda mais a configuragdo formal do poema como um meio de desconstrucéo
de qualquer representacédo cognitiva estavel e acabada.

Ao lado de uma poética de objetos, a critica, como assinala Mario Moroni, se refere com
insisténcia a uma “linguagem de eventos”, presente na poesia de Antonio Porta.™ O que caracteriza tal
linguagem é a apresentacéo de eventos de natureza dramatica e violenta, em que o medo, o horror e a
nausea sao sentimentos predominantes, tanto no que concerne as a¢oes e comportamentos humanos
propriamente ditos, como vimos, por exemplo, em In re ou Aprire, quanto no que concerne a
fendbmenos sobre 0s quais os seres humanos ndo tém algum controle e dos quais s&o vitimas, como
em Contemplazioni. De acordo com que o proprio poeta diz, no artigo “Il grado zero della poesia”,
publicado no numero 2 da revista Marcatré (janeiro, 1964), essa maneira de apresentacao é gerada
basicamente por um sentimento do tragico, a0 modo do pensamento existencialista do filésofo aleméo
Karl Jaspers, em que o tragico é concebido como uma forma de regresso a um estado de caos e de
desordem.!s Conforme o poeta:

Il senso del tragico & alla base di ogni mia possibilita di operazione poetica. Gli oggetti, gli
eventi, gli uomini sembrano sfuggire ad ogni condizione di struttura [...] essi cercano di far funzionare la
ragione e quindi di strutturarsi, o, in parole povere, di dare un senso alla vita. Sembra che questo
tentativo continui a fallire, nonostante il perfetto funzionamento di tutti gli strumenti; di qui il senso del
tragico, il mito di Edipo, 'uomo sapiente che si acceca.

Anche il poeta, dunque, deve accecarsi? No. Egli si muove insieme agli altri in una condizione

paragonabile a quella di assenza di gravita [...] Cerca di avvicinare i suoi simili e pone domande
fondamentali sulla vita e sulla morte.6

14 MORONI, op. cit,, p. 12.
15 MORONI, op. cit,, p. 13; PICCHIONE, op. cit., p. 14-15.
16 Apud PICCHIONE, op. cit,, p. 14-15.
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Todavia, falar de caos e desordem no que tange a poesia parece ser uma contradicdo nos
termos, pois a poesia, alias, toda forma artistica, €, de certa maneira, uma tentativa de ordenacéo do
caos, isto €, da matéria extra-semidtica e do material propriamente semiético ainda informes ou
desestruturados que se organizam e se materializam através da criacdo de formas sensiveis. Com a
poesia de Antonio Porta n&o sera diferente. Por mais acentuada que seja a utilizagcao de procedimentos
lingtiisticos fragmentadores e desagregadores de uma possivel interpretacao linear e acomodada do
real, seja ele externo, seja ele concebido tdo-somente como um construto lingiistico, 0s seus poemas
apresentam também uma forma forte e definida, forma essa que vai encontrar o seu sentido de unidade
no que tem sido considerado como o caracteristico do discurso poético, que € a exploracdo maxima da
funcdo poética da linguagem.!” Como haviamos mencionado anteriormente, é justamente nesse nivel,
particularmente no nivel sonoro, ritmico e métrico, que 0s seus poemas encontrardo aquele sentido de
todo autbnomo e unitario, ainda que ndo isolado. Sobre esse aspecto, Porta faz a seguinte
consideracao:

Gli eventi, gli oggetti, gli emblemi del vero sono poi materia da lavorare in modo quasi artigianale: quasi
perché entrando direttamente nei problemi dell'espressione, nelle ricerche di linguaggio, si vuole
sottolineare il fatto che, assumendo senza riserve la metrica accentuativa non si da a questi problemi
soltanto il valore dellordine o della “misura”. La metrica accentuativa & soprattutto un metodo di
penetrazione. Il variare del numero di accenti & il variare dello spessore e della profondita di lavoro di una

trivella, il variare del ritmo € il variare della lunghezza di onda che si sente idonea. Per questo, dunque, si
e scelta la metrica accentuativa.®

De fato, o recurso formal a “métrica acentual’, isto €, & métrica ténico-silabica, tem como
resultado imediato a recusa de qualquer facilidade na constru¢ao dos versos, sem nenhuma concessao
ao cantabile. Ao contrario, aliado como sempre esta a um rigor sintatico paradoxalmente ambiguo, o
andamento ritmico e acentual dos versos, em especial dos poemas de | rapporti, tem o efeito de
intensificacdo do estranhamento seméantico arduamente conseguido’ e ao mesmo tempo concede
uma oscilagéo cadencial que livra as composi¢des de um formalismo versificatério puramente gratuito e
mecénico.20

Pode-se falar, se se quiser, dado o conjunto de temas e do tratamento que Ihes é dado, de um
certo traco expressionista, ou em algumas sequéncias até mesmo surrealista ou simplesmente onirico,

dos poemas de | rapporti, a0 menos no que eles tém de imageticamente estranho, chocante ou

17 Usamos a expressao ‘fung@o poética’ no sentido ja bem conhecido e divulgado pelo linglista Roman Jakobson. Cf.:
JAKOBSON, Roman. “Lingtiistica e poética”. In: . Lingdiistica e comunicagédo. Tradugdo de Isidoro Blikstein e José
Paulo Paes. Sao Paulo: Cultrix, 2003, p. 118-162.

18 Apud MORONI, op. cit., p. 18.

190 termo ‘estranhamento’, uma das tradugdes possiveis para o termo russo ostraneniye, é usado aqui no sentido que lhe
davam os formalistas russos, particularmente Viktor Shklovsky. Uma outra tradugdo possivel é ‘desfamiliarizagdo’. Cf.:
FOWLER, Roger. Critica lingtistica. Tradugdo de Maria Luisa Falcdo e Isabel Mealha. Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 1994, p. 67-73.

20 No Capitulo 3, as p. 80-83, sera apresentada uma explicagdo mais detalhada sobre a métrica tdnico-silabica.
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aterrador, e que os aproximariam, por exemplo, da poesia de um Lautréamont?! ou da pintura de um
Francis Bacon.2? Isso ndo pode ser compreendido, entretanto, no sentido de um espontaneismo ou
automatismo formal e expressivo. Pelo seu carater deliberado de contengéo formal, o esquema métrico
serve de impedimento a um fluxo puramente melddico e a um encadeamento desenfreado de imagens.
Bem ao contrario, a métrica tonico-silabica tem mesmo, como diz Porta, aquele efeito de “broca” ou
€, ” 4 H . .

verruma”, metafora bastante feliz que aponta para o quanto de firmeza e ao mesmo tempo de atrito
estdo implicados no trabalho do poeta com o seu material linguistico. Tomemos como exemplo o

poema de numero XlIl, da série Rapporti n. 2, escrito em 1964:

Xi

Il liquido colava dai suoi occhi, mentre fuggiva,
volavano via, le gocce, stagnanti e irriguardosi,
spruzzavano, dormendo per sudare, accumulando lenzuola,
dagli occhi suoi spandeva, raccolto nelle mani,

¢ allora che ha parlato, la bocca si colmava,

con il sudore del naso, dammi un bicchiere,

le dita nelle orecchie, avvolta nel lenzuolo, continua
a cadere, e perde sangue, ora, a colpi di becco,

che cosa vuoi da me, li sul marciapiede, non toccare
le mie ossa, lasciami in pace, dimenticalo,

ricordati dell'inizio, che & la fine, con gli occhi

suoi, € ancora viva, sono biglie di marmo,

senza erezione, né gambe, né il soffio ansioso,

le unghie di lacca, la pelle piu scura,

ma ¢ la verita, morente, continui a dir sciocchezze,
oramai, questo volevi dire, questo, morendo,

per fortuna si muove, cosi le chiude gli occhi,

verso il basso, con I'ndice, dall'alto, e il pollice,
caduto, in ginocchio, mancano pochi giorni,

prova a toccare, cosi di corsa, & di cera, una gran macchia
che rimane, sul lenzuolo di carta, gli alberi stanno
entrando, gli uccelli, con le calze di seta, e i cigni
perfettamente conservati, con le finestre chiuse,
come dovesse uscire.

Esse poema apresenta todas as caracteristicas que vimos apontando até aqui: a
representac@o de uma sequiéncia desordenada de objetos e eventos, de natureza estranha ou violenta,
reunidos numa estrutura sintatica ambigua e descontinua que produz um fluxo verbal ritmicamente
percussivo e entrecortado de pausas. Trata-se de um conjunto de fragmentos semanticos, imagéticos e

narrativos que nao chega a formar um todo coeso, como a reuniao de pegas de um quebra-cabega ou

21 MORONI, op. cit., p. 13.

22 Referindo-se ao romance de Antonio Porta Il re del magazzino (1978), que sera comentado mais adiante, o critico literario
Stefano Verdino se expressa da seguinte maneira: Cosi, in queste pagine, si diceva, anche torturanti, si susseguono brevi
ma continue messe in scene dello sgradevole, a volte con tratti onirici o allucinanti, come di un Bacon della parola, quale
Porta fu unico e sommo nel secondo Novecento italiano; [...]. Cf.. VERDINO, Stefano. “Uno strano romanzo”. In; PORTA,
Antonio. Il re del magazzino. Genova: San Marco dei Giustiniani, 2003, p. 9. Cremos que o comentério se aplique
igualmente bem a grande parte da obra poética de Porta, particularmente a dessa fase.
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de um mosaico em que mal se consegue descobrir ou entrever um desenho final. Todavia, a primeira
impressao global de uma desorganizacdo (ou reorganiza¢do) de tipo onirico ou surreal € desmentida
por uma andlise mais atenta da sintaxe e da pontuacdo. Dado o carater sistematico das ambigUidades
sintaticas produzidas, também fruto dos blocos ritmicos em que se organizam 0s versos, pode-se
pensar mesmo num procedimento deliberado de desmontagem narrativa, o que afastaria o poema da
representac@o de uma mera sequéncia automatica e incontrolada de imagens psiquicas.

Esse trabalho ostensivo com a sintaxe — no sentido técnico preciso de uma desconstru¢éo da
predicac@o como forma de representacéo da realidade extralinguistica — € um procedimento constante
que caracteriza a experimentacao poética de Antonio Porta a época de | rapporti, € que, mesmo
atenuado, nunca sera abandonado de todo na sua obra poética posterior. Nessa experimentacao, o
poeta, a0 mesmo tempo que explora as potencialidades da lingua comum, cria obstaculos
incontorndveis para uma leitura e uma interpretacao facil e acomodada dos textos. De modo geral, a
poesia de Porta exige do leitor uma atengdo concentrada no qué e no como se diz, sem a qual a
experiéncia de leitura se frustra, ou nem chega mesmo a se consumar.

Um ano depois da publicagao do livro I rapporti, Antonio Porta publica o seu primeiro romance,
intitulado Partita (1967). Alguns dos procedimentos lingiisticos e construtivos presentes na sua obra
poética até entdo podem ser encontrados ali, como o da fragmentac@o e o da desagregacéo semantica
e narrativa, e o livro apresenta também uma grande afinidade no que se refere a temas e motivos. Do
ponto de vista estilistico, entretanto, o texto é de leitura mais fluida, se comparado com o carater
fragmentario da estrutura textual e sintatica dos poemas. Seja como for, o autor se mantém fiel ao seu
antinaturalismo basico, e, dada a estruturag@o pouco sistematica da trama e dos episddios, o romance
nao facilita uma interpretacdo linear e que o remeta a formas mais tradicionais do género. Realizada
essa primeira experiéncia narrativa, Porta s voltara a forma do romance mais de dez anos depois,
com a publicacao de I/ re del magazzino em 1978.

Em 1969, Antonio Porta publica Cara, uma nova reunido de poemas produzidos entre 1965 e
1968. De modo geral, Porta obedece as mesmas premissas estéticas adotadas em / rapporti e continua
a se valer de muitos dos procedimentos construtivos que assinalamos, com uma diferenca bastante
importante. Como dissemos, no conjunto dos poemas daquele livro, a experimentagdo com a sintaxe
tem um lugar de destaque e pode-se dizer que grande parte da dificuldade de leitura dos textos é uma
consequéncia direta dela. Nos poemas de Cara, a estrutura sintdtica, que antes era complexa e
ambigua, se simplifica e, em alguns textos, assume mesmo um aspecto de repeticdo mecénica e

automatica. E o caso do poema seguinte:



mangiano le finte rose

come cancellano il fiume
nutrono il ventre dei cani
chinano la testa sul petto
strappano la pelle dalle sedie
riempiono il ventre degli uccelli
come attraversano i vetri
siedono per aspettare da bere

29

DUE VARIABILI A DUE

allacciano gli insetti-talpa
come si equilibrano nel vento
scendono nelle gole insensibili
sollevano le labbra sul cibo
mostrano i denti ai cani
appoggiano la testa sul’omero
come scendono la scaletta
dormono per aspettare da bere

soffiano sulle labbra
battono sulle ginocchia

premono lo sterno per parlare
curvano le orecchie

decidono di dirlo schiodano le casematte
bruciano le tele smontano le protezioni
raschiano le creme come sbarrano i pontili
come saltano nellacqua premono dietro le quinte

si chinano verso la luce come salgono da una finestra
alzano sopra gli specchi premono con il haso

come chiedono da bere come sciolgono le lacche
stringono dalle due parti cancellano le dita

liberano le mani lo raccolgono nelle orecchie
come stendono questo colore come sfilano l'intestino
come si riempiono gli angoli come si sente tutto

dicono che c’e mangiano le carni

O proprio titulo do poema, Due variabili a due, ja acusa o carater deliberadamente mecéanico do
procedimento sintatico e textual adotado, aspecto esse que é enfatizado pela configuracdo visual
simétrica do texto. O poema se constitui numa espécie de enumeragao automatica de agdes e eventos
que aparentemente ndo guardam nenhuma ligacdo entre si, pelo menos nao a primeira vista. A Unica
coisa de certo é que tais agdes e eventos sao praticados e vividos por sujeitos sobre 0s quais nada se
pode saber, designados implicitamente pelo uso de verbos na terceira pessoa do plural. Mais uma vez,
o leitor se vé na situacdo de reunir os fragmentos para tentar encontrar um sentido global, sem
nenhuma garantia de sucesso. Nesse carater de absurdidade das situagdes, acbes e eventos
descritos, presentes nesse poema, como ademais nos outros poemas de Cara e ja antes nos de /
rapporti — na realidade, traco que pertence a toda a obra de Antonio Porta —, a critica identifica uma
influéncia direta da obra do escritor irlandés Samuel Beckett.23

O mesmo carater de absurdo e de inexplicavel pode ser encontrado no poema de numero | da

série denominada Sonetto:24

23 MORONI, op. cit., p. 21.
24 Cf. também a andlise e a tradugé@o comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 103-107.
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come li incontra sulla finestra
non uccide domanda

subito e prima

si alza.

come scende le scale di pietra
non urla dice

allora e adesso

si volta.

come sale le scale di pietra
non stride dice

come se

come & vero.

come i stringe contro

non fugge risponde
una volta e basta
ride.

Uma parte consideravel de toda a obra poética de Antonio Porta, de modo especial a produzida
nos anos sessenta, € constituida de poemas narrativos. Tal preferéncia é premissa basica e, a0 mesmo
tempo, resultado concreto daquela poética dos objetos e daquela linguagem de eventos a que nos
referimos. Devido a recusa de um lirismo centrado no sujeito como insténcia privilegiada de
interpretacdo do mundo, 0 eu poético se dilui e 0 que normalmente se vé é a apresentacdo de um ou
mais personagens, no sentido proprio que adquirem na narrativa. E o modo de criar aquele
distanciamento e aquela impessoalidade tdo tipicos dos poemas do autor, caracteristicas que
constituem propriamente estratégias textuais concretizadas através de reconheciveis procedimentos
gramaticais. E certo, contudo, que, para além desse nivel textual superficial, é possivel reconhecer
sempre a presenca de um autor implicito que, ao longo do tempo e na criagdo continua do conjunto da
obra, vai revelar uma subjetividade, isto é, um sujeito ético que faz do poema e da poesia um modo de

indagacgao profunda do real e da realidade que o circunda.?

25O ‘autor implicito’, ou na designacéo que lhe dd Umberto Eco, o ‘autor modelo’, se distingue do autor empirico, pessoa de
carne e 0sso0, na medida em que é uma instancia linguistica projetada e implicita no préprio texto, a Unica a que o leitor
empirico pode ter acesso. Em termos concretos, a instauragdo da realidade do autor implicito ou modelo se dé por meio de
estratégias linglisticas e textuais que cabe justamente a teoria da literatura e a semidtica textual reconhecer.
Evidentemente, é possivel fazer conjecturas a respeito do sujeito real que produziu um determinado texto, mas tais
conjecturas fogem da algada da andlise e critica literaria, e se enquadram em outros dominios, como o da psicologia da
criagdo, da psicandlise da obra literaria, da biografia etc. O que vale para diferengar genericamente autor empirico de autor
implicito, vale também logicamente para diferencar a pessoa do poeta do “poeta implicito”. Naturalmente, neste capitulo de
apresentacdo sucinta da trajetéria poética de Antonio Porta, as duas instancias se cruzam, mas frise-se muito bem, ndo se
confundem: fala-se entdo do poeta (implicito) como estratégia textual e também do poeta empirico, o autor Antonio Porta.
Claramente, a imagem que formamos do autor empirico é uma espécie de soma (de que nunca se tem um resultado
definitivo) das imagens parciais do autor implicito que a leitura dos textos permite criar e, na andlise literdria, aquela imagem
s0 nos interessa na medida em que ilumina a compreensao que podemos ter dos textos. No maximo, o que pode nos
interessar € a “pessoa literdria”, se assim nos € permitido expressar. Cf. verbete: “Ponto de vista”. In; MOISES, Massaud.
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Falar de narratividade dos poemas, entretanto, ndo implica assumir um alinhamento numa
tradicdo qualquer do poema narrativo, seja ela italiana, seja ela pertencente a tradicdo mais abrangente
da poesia européia. Nesse aspecto também, os poemas de carater narrativo de Porta vao apresentar
aqueles tracos que vimos indicando, quais sejam, o da falta de linearidade expositiva, quer do ponto de
vista espacial, quer do ponto de vista temporal, somados a fragmentacdo imagética e a evidente
incoeréncia, ambigtiidade e violéncia das situagdes.

E 0 que acontece também com o poema apresentado acima, em que a vagueza e a falta de
resolucdo do relato, os seus encadeamentos ténues e a descricéo alusiva do espago s@o contrapostos
a uma estrutura paratatica definida e praticamente fixa, repetitiva e ritmicamente marcada, que cria, do
ponto de vista formal, uma unidade de intencdo. Assim, uma vez que 0 poema rompe com a
expectativa de unidade narrativa, que, se nao é totalmente desestruturada, apresenta pelo menos uma
estrutura “fraca”, o leitor é obrigado, entdo, a buscar uma unidade semantica para além do simples
relato. Esta unidade maior é dada justamente pela estrutura formal “forte” do poema e é nessa
configuracdo estrutural que se revela a presenca definida daquele autor implicito que néo se confunde
com 0 personagem ou personagens do relato.

Apesar da grande diversidade formal que € possivel constatar ao longo de toda a obra de
Antonio Porta, pode-se notar também um sentido de pesquisa permanente. Assim, de uma obra para
outra, além da experimentacdo de novos procedimentos, ha também o aprofundamento ou a
radicalizag@o de procedimentos colocados a prova em obras ou poemas anteriores. E 0 que vemos
acontecer com o livio Metropolis (1971), que reune poemas produzidos entre 1969 e 1970. Nessa obra,
como ja haviamos mencionado em relacdo aos livros anteriores, a sintaxe linguistica, associada ao
encadeamento sintatico textual, continua sendo um campo de exploracéo formal privilegiado. O poema

de numero 6 da série Quello che tutti pensano, serve de exemplo:

6

che occorre ignorare i rapporti umani

che le minoranze sono sempre piu intelligenti

che il dolore & utile

che la civilta si fonda nel piacere

che la felicita € il nuovo mito consumistico

che la realta deve avere un futuro

che & finita 'arte borghese non l'arte

che un nuovo stato rivoluzionario esprimera una nuova arte
che la pittura deve essere multipla

che i negri son sempre i soliti che ammazzano i bianchi
che i negri sono sempre i soliti che si ammazzano tra di loro

Diciondrio de termos literdrios. 12. ed. rev. e ampl. Sdo Paulo: Cultrix, 2004, p. 362-368. Cf. também: ECO, Umberto. “Il
Gruppo 63, lo sperimentalismo e l'avanguardia”, p. 97-98; “Ritratto di Plinio da giovane”, p. 180-195. In: ECO, op. cit;
RABENHORST, Eduardo R. “Sobre os limites da interpretacdo. O debate entre Umberto Eco e Jacques Derrida”. In: Prim@
Facie. Ano |, n. 1, jul./dez. 2002.
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che la natura si ribella

che vedrete che i conti non torneranno

che la parola scritta deve essere politica

che insomma le parole contano moltissimo

ci sono di quelle cose che non si spiegano ma che sono vere
che l'esteticita non deve essere accantonata
che bisogna continuare continuare continuare
che le vetrine sono piene di cose bellissime
che ci si abitua a tutto

che I'erotismo & una routine

che sta accadendo qualcosa di molto diverso
& veramente difficile capire

che bisogno c’e di capire

ma allora come si giudica

che i giudici si ribellano al giudizio

che chi ci guidera

Nesse poema, como haviamos assinalado também a respeito de Due variabili a due, o poeta
se vale do procedimento da repeticdo mecénica da mesma estrutura sintatica dos versos, que se
constituem de fragmentos de discursos ideoldgicos retirados dos seus contextos de origem e
ordenados aleatoriamente um depois do outro. Dada a falta de coeréncia do conjunto, em que alguns
dos versos chegam mesmo a se contradizer, o procedimento formal adotado ressalta a banalizagéo e
0 empobrecimento da discusséo ideoldgica e politica, de que aqueles versos se tornam emblemas,
mais precisamente frases-feitas ou lugares-comuns. Esse carater de perda da capacidade de reflexao
e de critica, que da lugar a formas estereotipadas e grotescas de pensamento, é, de fato, uma das
ténicas do livro Metropolis, titulo muito adequado pelo seu teor de ironia e decep¢éo em relagao as
ideologias de massa, que se tornam elas também produtos de consumo irrefletido.

Uma outra tonica do livro de 1971 correlacionada intimamente a ja mencionada € a discusséo,
problematizada através dos recursos préprios da poética portiana, das formas de comunicagédo e da
incapacidade, por parte do sujeito, de significar e de se referir a realidade circundante e a si mesmo de
modo claro, preciso e univoco, para além dos modos cansados e repetitivos disseminados numa
sociedade de massas. Assim, diferentemente do que acontecia com os poemas de | rapporti, em que a
relacdo com a realidade, marcada pelo estranhamento, pelo conflito e pela violéncia, € registrada por
meio de uma trama verbal complexa e labirintica, agora esta mesma relac@o € comunicada por meio de
células linguisticas elementares, numa espécie de afasia ou regressdo a formas primarias de
comunicag@o. A série de poemas Modelli, de que reproduzimos abaixo Modello per autoritratti, € um

bom exemplo do que estamos falando:

MODELLO PER AUTORITRATTI

io non sono non ¢’ non chi &

non abito non credo non ho
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cinquantanni ventuno dodici che c’e

quando bevo nell'acqua nuotare non so

con la penna che danza la polvere che avanza
non credo non vedo se esco né tocco
mangiare se fame digerire non do

prima corpo poi mente poi dico poi niente

e un’altra chissa se alla fine cadra

né una vita né due né un pianeta né un altro

le lingue non capisco le grida annichilisco

Em Modello per autoritratti ha uma aparente recuperagdo da unidade sintdtica da frase e da
fung@o comunicativa da linguagem. Seria de esperar, portanto, que, pelo mesmo desta vez, o leitor se
deparasse com mensagens mais compreensiveis. N&o é, porém, o que acontece, pois 0 poema, se
nao oferece dificuldade alguma de leitura, ndo chega a formar um todo coerente. O que une 0s versos
é o paralelismo ritmico e acentual e, do ponto de vista tematico, um sentido e um sentimento basico de
negacao e de negatividade, como a indicar a falta ou a insuficiéncia de um modelo de expresséo que
possibilite a definicao e reflexao sobre si e sobre a propria realidade vivida pelo sujeito.

Mario Moroni aponta uma transformacao importantissima na obra poética de Antonio Porta a
partir da publicacéo do livro Week-end (1974), coleténea de textos produzidos entre 1972 e 1973.26
Essa transformacgéo se manifesta através do reaparecimento pleno, no nivel tematico, de um eu poético
em primeira pessoa, que se distingue daqueles personagens que aparecem em tantos poemas e que
desempenham a fungdo de agentes das acgdes ou de figuras de fundo dos eventos encenados. Nao
que Porta abandone o procedimento de apresentagdo de personagens, s6 que agora, como vai
acontecer muitas vezes, esses personagens ousam dizer “eu”. Como resultado, essa nova fase da
poética de Porta vai exigir do leitor um redimensionamento da compreensao e da imagem que elabora
a respeito do autor implicito e vai lhe permitir descobrir mais facilmente na obra uma dimenséo
subjetiva asceticamente controlada até entdo. Nao parece um acaso que esse reaparecimento do eu
coincida com uma franca recuperagdo da funcao comunicativa da linguagem, que veio se delineando
lentamente j& a partir de Cara, e que vai conferir a poesia do autor, ou pelo menos, a grande parte dos
textos, a partir de agora, uma legibilidade muito maior. Tomemos a série Lettere, composta de sete

poemas, como exemplo:

26 MORONI, op. cit., p. 53.



LETTERE

nel luogo delle alture ruotanti

semplici farfalle alzano brevi pascoli
un lago a fondamento del moto

tutto si produce allintemo dei presenti
ecco quanto ho da dirvi, carissimi

2

niente pili che una scura notte d’ottobre
senza lievito non si buca

niente occhi e nemmeno un ricordo
passaggio oggetto o immagine

muro prima di parlarci bisogna guarire

con un lungo bastone matita di lontano
potrei sono sicuro disegnare a distanza
sopra moltiplicati molti volti conosciuti
modificare in molti modi ognuno di quei volti
mentre mi accosto ai muri e alle pareti

tutto & scomparso e un altro giorno
ricomincio a scoprirli di lontano

sento che volano via e che ritornano

4

lungo le mura bave di vento strisciano farfalle
sulla citta che la schiacciano

questi uomini sotto una nebbia asciutta
s’aprono ombrelli luminosi

e il segno che vogliono parlare, carissimi
nella citta che scompare

i piedi affondano nella terra molle
i piedi si dimenticano dentro la terra molle

smemorato si allontana con le stampelle di legno

le gambe cedono a una svolta del sottobosco
qui il suolo rifiorisce tutto a tappeto

C'é una testa appoggiata al davanzale

una lingua si sporge per sete

stracolmo di inganni

paese di Primavera

ricordate

isole cariche di verzura galleggianti
navigano nell’aria isole lente
Il moto soffia nella verzura debole vento

34
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uomini e donne distesi sulle pietre guardano
isole sospese di celeste verzura

uomini e donne galleggianti guardano in alto
non cadono doni né frutti

€ una visione per tutti

7

per una stagione in letargo le stagioni sotto la terra
sotto coltri di foglie un corpo multicolore

sogno un sonno celeste bulbi sospesi

voi tutti pronti ad accogliermi

poiché tutto deve essere deciso

appena ci si sveglia

O titulo da série, Lettere, ja anuncia uma espécie de género que vai se tornar muito freqliente
na obra poética de Porta, que é o das “cartas” em forma de poesia, ou 0 dos “poemas-cartas”. Neste
novo género, aquele eu poético, como dissemos, agora expresso com muito mais freqiiéncia em
primeira pessoa, vai instaurar um dialogo interno constante com seus possiveis interlocutores, ou vai
mesmo cria-los. Se antes a lingua era de alguma forma friamente esfacelada nos seus mecanismos
sintaticos, agora a expressao se torna clara, com lagos coesivos mais bem demarcados, o que permite
uma fluidez comunicativa que valoriza, ndo mais, ou ndo apenas, 0 nexo linguistico, mas a constelacéo
de imagens, que € colocada em primeiro plano.

E preciso advertir, contudo, que o retomo — se é que no caso da poesia de Porta cabe falar
assim — a normalidade sintatica e a limpidez expressiva, antes presentes na poesia remota de Leo
Paolazzi, ndo implica numa facilitacao da leitura ou numa crenca no estabelecimento de didlogos faceis
com 0s seus interlocutores internos ou com 0s seus possiveis leitores. Ao contrario, o discurso é
sempre muito alusivo e indireto, 0 que obriga o leitor a se apegar justamente a concretude das
imagens, a fisicidade das situagdes e dos eventos no seu acontecer, com aten¢do especial ao que se
move ou esta inerte, ao que ha de vivo ou que esta morrendo, no movimento proprio de existéncia no
tempo que cada poema instaura e representa a seu modo. Nesse aspecto, a poesia de Porta nao
apresenta jamais pretensdes metafisicas e nunca se distancia das coisas e da vida em dire¢do a uma
elaboracao filoséfica de uma visdo de mundo ou de uma ideologia que déem respostas positivas ou
pessimistas, reativas ou niilistas, mas afinal sempre consoladoras. Em varios momentos ao longo de

AR

sua trajetdria, Porta vai mesmo reafirmar a sua recusa a autocomplacéncia do “poetés” e a idolatria,
ainda que disfarcada, da imagem do poeta como um ser especial que habita a esfera etérea da

sensibilidade e da intuicdo, distante dos outros e dos embates travados na vida de todos.2

27 MORONI, op. cit., p. 17.
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No mesmo ano da publicacdo de Week-end, Antonio Porta publica pela primeira vez em forma
de livro o texto para teatro La presa di potere di Ivan lo sciocco (1974), uma espécie de “fabula
alternativa”, como a chama Moroni, pelo fato de amalgamar caracteristicas da tradicdo das fabulas
populares e das representacbes sacras com conteudos historicos, sociais e ideoldgicos
contemporaneos.28 Mas nao se trata de uma estréia no género: em 1966, Porta ja havia publicado o
texto Stark, no numero 2 da revista de literatura e arte Grammatica (ao lado da importante revista //
quindici, essa revista também foi veiculo de difusdo “oficial” das idéias do Gruppo 63 e da
neovanguarda),? e dois anos depois, 0 texto Si tratta di larve (1968), no numero 3 da revista literaria I/
Caffe, dirigida pelo jornalista e editor Giambattista Vicari.

O préximo livro de Antonio Porta vai ser publicado em 1977 e se intitula Quanto ho da dirvi,
titulo que retoma o ultimo verso do poema de numero 1 da série Lettere, que ja& comentamos (ecco
quanto ho da dirvi, carissimi). O livro se constitui numa reunido da producéo poética de 1958 até 1975,
e a respeito dele € interessante ouvir as proprias palavras do autor, extraidas de uma entrevista
concedida ao critico literario Luigi Sasso:

Ho compiuto un’operazione con Quanto ho da dirvi: ho ristabilito 'ordine cronologico delle mie poesie,
che mancava soprattutto nella raccolta dei Rapporti. Di fatto c'¢ una cesura tra la prima e la seconda
parte che non & soltanto cronologica, perché si arriva al '68. Quella & una data che rimane importante. La
distinzione in due periodi mi pare, quindi, un’osservazione corretta. Qual'e la differenza e quale, even-
tualmente, la contraddizione? In profondo non c’¢ contraddizione, nel senso che allora, per vivere, ave-
vamo bisogno di questa prospettiva, di questa utopia, di questo progetto, e infatti lo perseguivamo con
forza e convinzione. Poi questo progetto si € bloccato; allora ciascuno di noi si & trovato ad essere di

nuovo piuttosto solo e la poesia € diventata soprattutto uno strumento di resistenza, di volonta assoluta
di continuare [...].%

Como as palavras acima sugerem, o livro de 1977 é produto de uma tentativa de reorganizacéo
e de reflexdo, em chave retrospectiva, sobre a propria poesia € 0 modo como pode continuar existindo
depois das transformacgdes, contradicbes e frustragdes ideoldgicas, e, acrescente-se, estéticas,
resultantes dos acontecimentos politicos e culturais de 1968 na Europa, e que Porta e 0s seus
companheiros de geracdo viveram intensamente. Passada uma década, por volta de 1977, o
movimento da neovanguarda ja pode ser considerado, ainda que paradoxalmente, histdrico, e as
esperancas de uma renovagado constante das formas de fazer e ler poesia necessitam ser repensadas
e redirecionadas. No caso de Porta, em Quanto ho da dirvi, titulo que ja sugere um didlogo do poeta
com 0s seus possiveis leitores e que assinala uma consolidacdo da dimensdo comunicativa da sua

poesia, estd presente um sentido geral de multiplicidade de caminhos e de incerteza, que vai tomar a

28 MORONI, op. cit., p. 61.

29 Cf. verbete: “Grammatica (rivista)”. Wikipedia. Disponivel em: http://itwikipedia.org/wiki/Grammatica_%28rivista%29. Acesso
em: 19 abr. 2006.

30 Apud MORONI, op. cit., p. 65.
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forma emblematica do personagem do “passageiro”, justamente o titulo — Passeggero — de uma série

de poemas presentes no livro, de que apresentamos abaixo o de nimero X:31

X

disteso in una piccola barca

un metro al limite da una meta
allunga un braccio la mano non trova
limmagine distesa sul muro & corpo
non c¢i sono odori e un suono stridente
un albero immerso nell'acqua si fa vicino
ali minuscole sbattono all’intorno
ombrelle estive attraversano la luce
bocca che inghiotte le sue labbra
appoggia una mano all'ombra si mette
seduto e dice: ancora

Como ¢ freqliente na poesia de Porta, 0 poema reproduzido acima apresenta uma cena, um
esbogo de narrativa, em que aparece um personagem que vive um evento, que se move e age num
espaco determinado. Como haviamos dito, 0 que ressalta agora, dada a limpidez da expressdo
lingUistica, a homogeneidade ritmica da métrica acentual e o carater sintético e pouco explicativo do
encadeamento narrativo, é a concretude das imagens, na sua eventual estranheza. O desafio do leitor
sera sempre, ainda que aligeirado do peso do deciframento linglistico, o de dar um sentido aos
eventos descritos e as agdes realizadas por aquele personagem. Como o conjunto dos versos, ainda
que claros, mais sugerem e aludem do que propriamente esclarecem, a doac¢do de sentido ndo se
completa num mero automatismo do reconhecimento da cena, antes exige uma atencéo plena ao que
se mostra e convida o leitor a reflexdo. O personagem do poema, 0 passageiro (e podemos pensar em
personagens do mesmo género, como o do viajante ou do ndémade) € uma caracterizacao perfeita do
que representa para o leitor o proprio sentido, mdvel e erradio — e mesmo assim, ou justamente por
isso, prenhe de possibilidades interpretativas — do poema como um todo.

Um ano depois da publicagdo de Quanto ho da dirvi, Porta publica o seu segundo romance, //
re del magazzino (1978). Em comparagdo com o primeiro romance de 1967 (Partita), s6 em termos
superficiais Il re del magazzino pode ser considerado menos ambicioso, versado que é numa prosa
narrativa mais simples e mais linear. Do ponto de vista do género, o romance se mostra inclassificavel,
pois mescla a prosa narrativa, ao longo dos seus trinta e dois capitulos curtos, noticias extraidas de
jornais a época da composicao do livro, ilustracdes e — particularidade importante que religa o romance
a obra poética do autor — trinta cartas em forma de poesia, que o0 narrador endereca aos seus filhos.
Dali a poucos anos, estes poemas-cartas vao ganhar vida autbnoma no livro L’aria della fine (1982).

31 Cf. também a andlise e a tradugé@o comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 108-110.
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Antonio Porta abre a década de oitenta com um novo livro, intitulado Passi passaggi (1980).
Segundo Mario Moroni, que reproduz uma expressao que ja havia sido empregada pela critica literaria
Niva Lorenzini, este livro marca uma nova virada na poesia do autor em direcdo a uma também nova
‘fenomenologia do olhar”.32 Se antes o olhar (e, por extensdo, o sentido da visdo), associado que € a
um sentimento do tragico, € elemento proeminente na poética portiana desde o inicio, agora este olhar
se torna menos dramatico e cada vez mais atento aos apelos sensoriais e sensuais, ainda que tantas
vezes dolorosos, da matéria e do ambiente circundante. Tomemos como exemplo um dos poemas da
série que leva o mesmo titulo do livro:3

se il fiume stretto

spinto dalla luce del mattino

risale la montagna luccicante

uno che passa raccoglie una pietra liscia

per gioco lancia nell'aria quella pietra levigata

la vetrata s’incrina s'infrange polvere tagliente
sopra i tappeti erbosi sanguinanti i piedi

se il fiume stretto

spinto dalla luce del mattino

risale la montagna luccicante

uno che passa raccoglie una pietra liscia

per gioco lancia nellacqua con forza

la vetrata s'incrina infranta in polvere tagliente
sopra i tappeti d’erba a piedi sanguinanti
discende nello specchio del piano

i pesci boccheggiano nell'universo svuotato

A essa altura, a poesia de Antonio Porta ja se apresenta em plena maturidade, e é possivel
reconhecer no poema reproduzido acima muitos dos tragos que apontamos até aqui, reconduzidos
agora a um novo patamar de técnica poética e de valor estético. A dimens&o comunicativa se mostra
totalmente consolidada e se manifesta através de uma clareza linguistica, tanto no nivel sintatico
quanto no textual, embora sempre pontuada por sutis ambigiidades sintaticas e lexicais; hd também
um reaproveitamento daquela linguagem de eventos e objetos em funcdo de uma acentuada
valorizacao da presentidade das imagens e dos acontecimentos, que solicita a participacao reflexiva e
interrogante do leitor.

O préximo livro de Porta tem um valor especial, pelo fato de “atravessar’ a obra poética do
autor da metade dos anos setenta ao inicio dos oitenta. Trata-se de L’aria della fine (1982), que reune
0s poemas-cartas denominados Lettere ou Brevi lettere, escritos de 1976 a 1981. O livro se compde de
trés partes cronologicamente encadeadas: a primeira parte, intitulada “1976”, reapresenta os poemas-
cartas que ja haviam aparecido no romance Il re del magazzino publicado em 1978, agora

32MORONI, op. cit., p. 79.
33 Cf. também a andlise e a tradugé@o comentada deste poema apresentada no Capitulo 3, p. 111-117.
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independentes; a segunda parte, intitulada “1978”, reune as Brevi lettere pertencentes ao livro Passi
passaggi de 1980; e a ultima — “1980-1” — apresenta novas composi¢des.

Essa reorganizacédo de parte da producéo passada combinada com a entdo mais recente nao é
apenas uma operagao editorial indiferente as transformagdes por que passa a poesia de Antonio Porta.
Ao contrario, justamente por ser uma sele¢@o que retira do conjunto da obra produzida até aquele
momento os poemas que fazem parte daquele género ou subgénero particular dos poemas-cartas, o
livro coloca em evidéncia certos tracos que vém se afirmando com cada vez mais vigor na passagem
de uma década para outra. De certa maneira, L'aria della fine tem valor semelhante, embora mais
pontual, a Quanto ho da dirvi, no que estas obras significam como forma de auto-reflexdo sobre a
prépria poesia e o redimensionamento de uma pratica que vai aos poucos cristalizando, sem enrijecer,
contudo, uma dic¢do e uma vontade de interlocucao com a realidade e o0 ambiente circundante. Assim,
L’aria della fine, mesmo na sua variedade interna, vai aprofundar e nuangar a dimensao narrativa e
comunicativa da poesia portiana, na projecao de um sempre inconcluso e intenso dialogo do eu poético
com 0s seus virtuais interlocutores. Vejamos dois poemas-cartas, 0 de numero 4,34 que pertence a

primeira parte do livro, e o de nimero 63, que pertence a terceira parte:

4

non sono un poeta-ciotolo come Beckett

non interrogo i cieli di cartapesta del teatro

vi confesso che non so interpretare le costellazioni

né stare Ii a guardarle dal buco del cortile a meraviglia

ma uso quelle delle parole a mosaico compongo e ricompongo
per parlarla insieme questa lingua questi linguaggi
solleviamola la lingua a vedere che ¢’ sotto

parliamola la parola svelata con le radici senza pudore
(questo biglietto vi consegno a futura memoria)

63

Cio che rimane per sempre

incomprensibile & che la natura

(e per natura lui intendeva: I'universo)
diventi comprensibile. Cio che €

ogni volta incomprensibile & la poesia

(e per poesia s'intende: il linguaggio poetico)
quando rovescia l'ordine delle attese
diventa comprensibile.

leri al centro del bosco una fontana gelata

(e per fontana gelata intendo: ingabbiata

da stalattiti di ghiaccio).

Oggi dal bosco che la circonda gocciolante

esce l'estate piena che ti stringe con le sue foglie

34 Este poema, que ndo aparece na antologia organizada por Niva Lorenzini, foi extraido de: PORTA, Antonio. L'aria della
fine: brevi lettere 1976, 1978, 1980, 1981. Genova: Edizioni San Marco dei Giustiniani, 2004, p. 24.
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la fontana di ghiaccio € un fantasma

che taglia: & la poesia

a dire la fontana invisibile

(o visibile sopra uno schermo tenuto nascosto)
anche ora rimane prigioniera del ghiaccio

il momento che & insieme passato

e presente e futuro:

occorre prepararsi non farsi sorprendere,
vivere in anticipo,

questo dice la poesia.

Ao contrario do que se poderia esperar de uma produgé@o poética que apresenta um carater
auto-reflexivo tdo acentuado, o poema estritamente metalingtistico ndo é muito freqiente na obra de
Porta. Isso talvez por falta de necessidade. Como temos visto, a preocupagé@o extrema com a forma do
poema, nos seus aspectos lingiisticos, semanticos e estruturais mais estritos, no seu afastamento das
formas e diccdo comuns & tradicdo lirica italiana e na criagdo de uma poesia marcada por um
ascetismo emocional rigoroso, ja é de alguma maneira, sem que iSSO precise ser expresso na letra do
texto, metalinguistica. Como o proprio autor enfatiza desde o inicio da sua atividade de poeta, a (sua)
poesia é um fazer, e as marcas no feito do processo mesmo do fazer sdo suficientemente evidentes
para que seja preciso procurd-las numa dimensao obscura qualquer dos poemas e da obra como um
todo. Seja como for, ndo é pouco significativo que os dois poemas apresentados acima, propriamente
metalingUisticos, ou, como se queira, metapoéticos, tratem de aspectos essenciais da constituicdo da
poética e da obra do autor.

No poema de numero 4, a mengdo a Samuel Beckett, como assinalamos, escritor importante e
uma influéncia discernivel ndo s na obra de Porta mas também em alguns dos seus companheiros da
neovanguarda, o Beckett do absurdo e das interrogagdes sem resposta, da angustia metafisica que
nunca se resolve, aparece como personagem real e a0 mesmo tempo imagindrio, ao qual se contrapde
uma vontade de fazer do poeta que vai encontrar a sua razéo de ser ndo no desejo de “verticalizag@o”
ou aprofundamento da consciéncia, tal como aruspice que colhe significados absconsos observando a
configuracdo das estrelas, como tanta poesia lirica moderna. Dessa vez, é clarissima a afirmagédo de
um projeto de poesia que, agora, sim, fala de si, mas ndo como um mundo fechado da subjetividade;
ao contrario, quer se projetar no plano “horizontal” (porque compartilhado pelos individuos)
caracteristico da comunicacao linguistica e social (0s termos entre aspas s@o do proprio Porta, que vai
empregar uma expressdo como “o desafio horizontal da comunicagdo”).

O poema 63 apresenta ao final do texto, como uma dedicatdria ou uma reveréncia, 0 nome de
Luciano Anceschi e a data de sua composicéo (28.6.1981). Como se V€, a essa altura s@o passados
mais de vinte anos de pratica poética e Antonio Porta continua a dialogar com o critico que havia

35 LORENZINI, Niva. “Postfazione”. In: PORTA, Antonio. Poesie: 1956-1988, p. 190.
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preparado o terreno, através da revista I/ Verri, para a eclosdo da neovanguarda e estimulado a
producdo de toda uma nova geracdo de poetas. Bem ao modo da poesia mais recente do autor, 0
poema apresenta sub specie aenigmatis imagens elegantes e intrigantes — completamente livres,
entretanto, de qualquer tipo de rebuscamento retérico —, do que pode ser, do que quer ser aquela
poesia.

No mesmo ano de publicacdo de Laria della fine, Porta publica o liviro Emilio (1982), um
poemeto para criangas acompanhado de ilustragdes do cartunista italiano Francesco Tullio-Altan
(conhecido simplesmente como Altan). O titulo naturalmente lembra o tratado do fildsofo franco-sui¢o
Jean-Jacques Rousseau, € a seu modo e na sua escala também vai tratar da formacdo e do
desenvolvimento da crianga, no livro, o pequeno Emilio, e da sua descoberta do mundo através do
olhar e da observacao, em contato direto com 0 ambiente e a natureza.

A poesia da maturidade de Antonio Porta conta com o poder da surpresa. A busca permanente
por parte do poeta de renovacao formal nunca é gratuita, e a exploracdo de uma nova forma vai
significar sempre o reaproveitamento e a concentracdo em aspectos e tragos que ja haviam aparecido
anteriormente, alguns mesmo desde o inicio da trajetéria do poeta. Enfim, o que é duramente
conquistado nunca é descartado apenas pelo gosto da novidade, mas € sempre um aprofundamento
de conquistas anteriores. Ainda assim, ha espago também para o que ainda ndo havia sido tentado, e 0
livro Invasioni, publicado em 1984, é uma demonstracéo disso. Nesse livro, Porta, além de aproveitar
os resultados de uma pratica poética de quase trés décadas, de alguma forma se reconcilia com a
poesia de sua juventude quando ainda assinava como Leo Paolazzi e, fato em principio inesperado,
dialoga também com a tradicdo lirica da poesia italiana.

Numa série que leva 0 mesmo titulo do livro, léem-se poemas como 0s que seguem:

ombra di un passero picchia in giu
riga sul vetro della finestra

accende il quadrato d’erba
dove € sceso

pruni fioriti a cespuglio

la collina bruciata dai geli
ciuffi di capelli candidi
segnali di primavera

i latrati dei cani ancora
gelano I'aria di lontano
la terra sorda

lentissimo era il volo della notte
ora si fa veloce
la stagione si apre
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da un minuto allaltro

merli luccicanti nello specchio dell’alcool
trasparenza della notte
canti del gelo

farfalle di luce volano giu dalla montagna
gli scorpioni si acquattano

la bestia enorme acquattata
questa notte si & riempita di neve
la mattina si alza, la scuote via

moltitudine di ireos
sbucati sulla scarpata
alcuni celeste mattina
altri azzurro notte

0 sangue

Os poemas da série Invasioni apresentam uma configuracao formal extremamente sintética e
uma linguagem concisa que lembram naturalmente o hai-kai, sem que obede¢cam necessariamente as
regras métricas desse género tradicional da poesia japonesa. De modo geral, os temas e motivos
desses poemas resultam sempre de uma observagdo atenta da natureza e das suas mutagdes ciclicas
(mais uma afinidade com o hai-kai), como, por exemplo, o cair da noite ou a chegada da primavera.
Esta sempre presente também a vida, seja a do animal que se abriga do frio do inverno, seja a do
passaro que bate na janela, ou da exuberancia de cores de uma planta. Essas composi¢des realmente
nos remetem a alguns dos poemas juvenis de Leo Paolazzi, mas se apresentam agora numa dic¢éo
transfigurada de um eu poético que, mais do que falar de si, se deixa invadir pelas coisas ao seu redor
e, com atencdo concentrada, vai registrando o que vé e ouve. Pode-se falar mesmo de momentos de
epifania. E a forma serena e a0 mesmo tempo intensa com que se apresenta, pelo menos no que
concerne a essa série especifica, aquela poética dos objetos e aquela linguagem de eventos, agora
completamente livres de um sentimento do tragico ou de uma relagéo conflituosa e dramatica com a
realidade.

Uma outra se¢d@o do livro Invasioni é intitulada “Andate, mie parole”, titulo que faz referéncia
direta a tradicdo da cancédo e da poesia lirica italiana do século Xl e XIV, em que era freqliente a
estrofe metalingiistica (lembramos aqui, por exemplo, as cangdes Donna me prega e Perch’i’ no spero
di tornar giammai do poeta toscano Guido Cavalcanti, poeta que, junto com Dante Alighieri, foi um dos
principais mentores na criacdo do Dolce stil nuovo, a nova poesia lirica em lingua vulgar que vai
aparecer ao final do século XlII na Itélia). Outra referéncia explicita a tradi¢do lirica antiga € o poema

Canzone, que aparece naquela secao, titulo que evoca a que foi considerada por Dante como a melhor
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e a mais nobre forma métrica e estréfica da poesia amorosa em vulgar (a esse respeito, conferir o inicio

do capitulo Il do tratado De vulgari eloquentia de Dante):36

CANZONE

non riuscird a dire mai

la stagione che nasce, la perdita

di peso, non solo intreccio

di alberi floriti e il volo

mi costringe al silenzio

ma parlo

foglie bucano la luce

il bosco intero lievita in un cerchio
foglie nel buio ripetono gli inganni

(le mie parole cosi pesanti)

quanto mi & estraneo negare la gravita
quanto lo desidero

soffiarmi in un soffio

lama orizzontale nella chiarita,

quando tutto dimostra un fine preciso
allora scartare, non dire pit nulla
ascoltare la ferita che si riapre

muove un gorgoglio prima della sordita
a sguardo aperto scoprire

altre ferite gorgoglianti

Per fare una canzone occorre

rubare il tempo, curvare il fiume
baciare I'ansa, I'anca che scivola via.
E lieve l'incendio diffuso

pure soffia deciso alle mie spalle
spinge verso il fuori, strisciare?
Questo potrei farlo da solo, dirlo
respiro e soffocazione, soffocazione

e riscatto, nodi che si sciolgono dentro
la gola & il principio

un attimo fa era ancora la fine, basta
con i controlli, sto segando accanito
lultima finestra, le sbarre invulnerabili
libero e prigioniero, 0ssesso, ossessionato
come una donna, libera e prigione
aderisce alla nuda terra seminata,

non ¢'é pil nulla da aspettare, ora.

3 ALIGHIERI, Dante. Tutte le opere. A cura di Luigi Blasucci. Milano: Bompiani, 1993, p. 229: Nunc autem quo modo ea
coartare debemus, que tanto sunt digna vulgari, sollicite vestigare conemur. Volentes igitur modum tradere quo ligari hec
digna existant, primo dicimus esse ad memoriam reducendum, quod vulgariter poetantes sua poemata multimode
protulerunt, quidam per cantiones, quidam per ballatas, quidam per sonitus, quidam per alios illegitimos et irregulares
modos, ut inferius ostendetur. Horum autem modorum cantionum modum excellentissimum esse pensamus; quare Si
excellentissima excellentissimis digna sunt, ut superius est probatum, illa que excellentissimo sunt digna vulgari, modo
excellentissimo digna sunt, et per consequens in cantionibus pertractanda. Trad. italiana: Ed ora affrettiamoci a ricercare in
quale forma metrica dobbiamo restringere quei soggetti che sono di si grande volgare. Pertanto volendo insegnare la forma
in cui sieno degni d’essere legati, dico anzitutto doversi richiamare alla mente che chi ha poetato in volgare ha espresso le
sue poesie in molte varieta metriche: alcuni in canzoni, altri in ballate, altri in sonetti, altri in diverse forme fuori legge e di
eccezione, come piu sotto sara mostrato. E di queste giudico che la forma della canzone sia la pit eccellente; e perd se le
cose pit eccellenti sono degne delle pit eccellenti, come sopra s’é provato, quelle che sono degne del volgare piu eccellente
sono degne della forma pit eccellente e di conseguenza debbono in canzoni esser trattate.
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Vai, canzone mia

e ripeti a chi guarda irridendo
a chi rinuncia: «te, io derido».
Vieni, canzone mia

fermati allo specchio

e nel riflesso allegra

ridi con il tuo autore.

Ali tese un falco punta sul prato

sopra di lui il minuscolo fui

mima il suo gioco, la preda, un topolino
ha il tempo di fuggire piu in 1a

fin che c’e luce ripetono la danza.

Em 1986, sai a publicacao do poema para teatro La festa del cavallo e, no ano seguinte, a do
livio Melusina. Em ambos, Antonio Porta experimenta um tipo de escritura que retoma o mito e a fabula
como modelos narrativos. De fato, o texto para teatro faz mencéo a “festa do cavalo”, um antigo
costume da Asia Central em que, ao invés de se sacrificar um cavalo como tradicionalmente se fazia
em algumas ceriménias rituais, 0 animal designado para o sacrificio era libertado e, portanto, escapava
da morte; e a balada Melusina, que da titulo ao livro de 1987, revoca o personagem lendario da fada
Melusina, que aparece, em tradicbes narrativas européias as mais diversas, retratada como um peixe
ou uma serpente, algumas vezes também como uma sereia.

Em 1988, Antonio Porta publica o seu ultimo livro de poesia Il giardiniere contro il becchino. De
acordo com Mario Moroni, o titulo do livro acusa a presencga dos dois ultimos personagens-guias da
poesia de Porta, o do “jardineiro”, que indica as forcas de vida e de vitalidade, e o do “coveiro”, que
indica as forcas de morte e de autodestruicdo, forcas em luta permanente tanto na vida social e politica,
portanto, coletiva, quanto na vida do individuo.3” Nesse livro, pode-se destacar como uma espécie de
testamento poético do autor a série de poemas intitulada Airone, em que a garca é simultaneamente
figura concreta e alegdrica daquelas duas forcas em combate, que se projetam na dimens@o ao mesmo

tempo natural, humana e cdsmica. Tomemos como exemplo 0s poemas de nimero 13 e 17:

13

Sei arso di grazia nel tuo cielo

di una grazia che viene dalla grazia di essere
un dono che viene da se stesso

ora bruci nella morte che viene dalla morte
come la nascita discende dalla nascita
sogno che & figura di un altro sogno

ferite che si allungano sopra altre ferite

e una mano d'acciaio piomba

immensa dal tuo cielo, airone nemico,
belva furente, mi acciechi,

qui ti odio, ti uccido

S€ posso ma non posso

37 MORONI, op. cit., p. 95.
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€ ormai morte sei solo

che nasce dalla mia morte

e un vagito violento resiste

€ nessuno ci credeva, pill
ma un riso subito risuona

e rimbalza su di noi

acqua scroscia dalla collina...

17

Ancora una volta non 'ultima volta

volando osservando dall’alto i capricci

delle acque, a mordere il pit molle,

a curvarsi su di sé, a sbocciare i ciuffi, i riccioli

in cresta di onda, sotto rimane nascosta

la placenta che tutto contiene,

cunicoli di dove la vita risale veloce

e non vi & traccia di maschio sulla terra,

conserva gli invisibili geni per la madre e la madre
risucchia tutto e tutto restituisce

in forma di albero, di foglie, di erbe, di muschio,

di licheni, di anellidi, di bacche odorose, la mia bocca
si apre per accoglietla, la lingua della terra,
stringerla tutta dentro di sé.

No ano seguinte ao da publicacéo de /I giardiniere contro il becchino, Antonio Porta morre
prematuramente de um ataque no coragd@o. E com a sua morte prematura se encerra também, como
afirmam os criticos que mais tém se dedicado ao estudo da sua obra, citados varias vezes neste
capitulo (Moroni, Picchione, Lorenzini), uma das trajetdrias literarias mais intensas e enérgicas dos
ultimos quarenta anos na Italia, e mesmo na Europa. Um ano antes da sua morte, no artigo tedrico “A
lezione da Antonio Porta”, publicado no numero 7-8 da revista Poesia (julho/agosto,1988), artigo que
pode ser considerado a0 mesmo tempo um legado e um projeto afirmativo, Antonio Porta apresenta
uma idéia de poesia sempre interrogante, que nunca se fecha em si mesma; ao contrario, estad sempre
aberta a horizontes novos, a redescoberta do real e da comunicagdo com o outro:

La poesia & un’avventura linguistica. Fare poesia significa, prima di tutto, attraversare la lingua
nella sua globalita e nei suoi usi specifici, la lingua che € in perpetuo sommovimento, la lingua quale
mare in tempesta. Fare poesia & navigare, come Ulisse sulla nave di Omero [...].

La poesia & avventura linguistica perché si conosce il punto di partenza e non quello di arrivo.

Non si pud neppure parlare, propriamente, di un punto di arrivo perché la «risposta» della poesia € una
domanda ulteriore, una frase che mette in crisi tutte le frasi che 'hanno preceduta.38

Antes de encerrar este capitulo, cabe falar das outras atividades de Antonio Porta como
escritor. Desde o inicio de sua trajetoria, além da sua atividade poética, Porta, trabalhador incansavel,
mantém uma intensissima atividade de ensaista literario, tradutor e de grande debatedor, divulgador e
promotor cultural, especialmente no campo da edicao e publicacéo literaria, em que atua como agente

38 Apud PICCHIONE, op. cit.,, p. 4.
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e consultor de algumas editoras italianas importantes (trabalha na editora do pai, a Rusconi e Paolazzi,
de 1957 a 1967; a partir de 1968, na editora Bompiani, como diretor administrativo; de 1977 a 1971,
como diretor da editora Feltrinelli). Além de /I Verri, colabora com as revistas Alfabeta, Malebolge, Il
quindici, Gola, Tabula, entre varias outras; em varios momentos e ocasides diferentes, escreve para 0s
jornais Giorno, Corriere della sera, Panorama, Unita, Europeo. Organiza programas culturais da RAI
(Radio Televisione ltaliana) e participa de seminarios nas universidades de Chieti, Yale, Pavia, Bolonha
e Roma, além de visitar escolas como leitor e divulgador de poesia.

Porta traduz escritores e poetas de lingua francesa (André Pieyre de Mandiargues, Paul
Léautaud, Pierre Reverdy, Jude Stéfan, Jacques Roubaud, Louise Labé); de lingua alema (George
Trakl); de lingua inglesa (Ted Hughes, Patti Smith, Shakespeare, Edgar Lee Masters, Maurice Sendak);
de lingua espanhola (Federico Garcia Lorca); traduz também do latim os Persas de Plauto; poemas do
poeta suico de origem grega Nanos Valaoritis; e poemas em inglés da poetisa multilingue Amelia
Rosselli. Desde o final dos anos cinqlienta até a década de oitenta, a sua contribui¢do para revistas
literrias e culturais, jornais e outras publicagdes periddicas é imensa (contam-se mais de trezentos
artigos). Um numero consideravel de textos de Porta (mais de trinta), entre poesia, teatro e narrativa,
nunca foi publicado em forma de livro.

Conforme anunciamos na Introducéo, depois do panorama sucinto da obra poética de Antonio
Porta que acabamos de expor neste capitulo, vamos dedicar o capitulo seguinte inteiramente a
discussdo sobre tradugdo, com atencdo especial a traducdo de poesia. Como ja haviamos dito
também, este capitulo e o seguinte servem de fundamento e preparacéo para o trabalho de andlise e
traducdo dos poemas selecionados dentre a obra do autor e que vamos apresentar no terceiro e ultimo

capitulo desta dissertacéo.
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CAPITULO 2
A TRADUCAO DE POESIA

Dentre os varios géneros de traducéo, o de tradugao de poesia parece ser 0 mais controverso.
E 0 que disse a seu modo o escritor e tradutor francés do século XIX Marcel Schwob, num prélogo que
escreveu a sua tradugdo de alguns versos de Catulo, hoje perdida: “As tradugdes em versos tém ma
fama: ou conservam a forma e alteram totalmente o sentido, ou conservam o sentido e mandam a
forma as favas. Os dois métodos sao igualmente defeituosos”.!

Apesar do tom brincalhdo, as palavras de Schwob resumem bem um dilema que nao cessou
de atormentar tantos quantos ja se dedicaram ao assunto, especialmente poetas e tradutores. Na
verdade, a questao ja € bastante antiga. Mesmo com as diferengas de base filosofica e de terminologia,
ela pode ser encontrada em textos escritos em épocas as mais diversas. Dante Alighieri, por exemplo,
poeta que também pensou sobre 0 assunto, ja havia dito, no século XIV, no seu tratado do Convivio:

E per0 sappia ciascuno che nulla cosa per legame musaico armonizzata si puo della sua loquela in altra
transmutare sanza rompere tutta sua dolcezza e armonia. E questa & la cagione per che Omero non si
muto di greco in latino come I'altre scritture che avemo da loro. E questa € la cagione per che li versi del

Salterio sono sanza dolcezza di musica e d’armonia; ché essi furono transmutati d’ebreo in greco e di
greco in latino, e ne la prima transmutazione tutta quella dolcezza venne meno.2

A expressao “liame musaico”, ou “liame da Musa”, adotada por Dante, se refere nada mais que
a constatacao da indissolubilidade entre o conjunto de significados que 0 poema expressa e 0 conjunto
de sons e arranjos linglisticos especificos por meio dos quais s&o expressos, liame esse que, no
momento da tradugdo do texto, inevitavelmente se desfaz e resulta na perda de “toda a sua dogura e
harmonia”. No caso do pensamento de Dante, esta implicito também na expressao que o exercicio da
poesia deve contar com a presenca da inspiracéo, dai a referéncia a Musa, assim como de habilidade
artistica e dominio retorico seguro, ou, para usar uma outra expressao sua, de “engenho e doutrina”,3

elementos que serviriam para distinguir o verdadeiro poeta de um mero versificador.

1 SCHWOB, Marcel. “Prefacio a uma tradugdo de Catulo em versos marotianos (1883-1886)". Tradugdo de Walter Carlos
Costa. In: FAVERI, Claudia Borges de; TORRES, Marie-Helene Catherine (orgs.). Cldssicos da teoria da tradugdo. v. 2
(francés-portugués). Floriandpolis: UFSC, 2004, p. 177.

2 ALIGHIERI, Dante. Convivio. 1, VI. In: . Tutte le opere. A cura di Luigi Blasucci. Milano: Sansoni, 1993, p. 117.
Tradugao nossa: “E por isso saibam todos que nada que é harmonizado por liame musaico pode transmutar-se da sua
lingua em outra sem romper toda a sua dogura e harmonia. E esta é a razéo por que Homero ndo se mudou do grego ao
latim como em outros escritos que temos deles. E esta é a razo por que os versos dos Salmos estdo sem dogura de
musica e harmonia; pois que esses foram transmutados do hebreu ao grego e do grego ao latim, e na primeira
transmutacéo toda aquela dogura foi perdida”.

3 A expressdo aparece num trecho do tratado De vulgari eloquentia, Il, 1. In: ALIGHIERI, op. cit.,,. p. 225.
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No fundo, tanto a avaliagdo de Dante como a de Schwob a respeito da tradugdo de poesia é
negativa, e ndo é de admirar que a controvérsia tenha persistido durante tantos séculos e dure até
hoje. E que em poesia, como & possivel entrever das palavras de um e de outro, o modo como se diz é
tao importante quanto aquilo que é dito. Foi 0 que afirmou de forma bastante precisa Paul Valéry, que
além de poeta foi também um refinado pensador da literatura e da estética, num ensaio escrito em
1955, em que comentava a sua tradugdo do latim para o francés das Bucdlicas de Virgilio, realizada
cerca de dez anos antes:

Um poema, no sentido moderno (ou seja, que tenha surgido depois de uma longa evolugdo e
diferenciac@o das fungdes do discurso) deve criar a ilusdo de uma composicéo indissoldvel de som e de
sentido, ainda que ndo exista nenhuma relagdo racional entre esses constituintes da linguagem,

reunidos palavra por palavra na nossa mente, ou seja, pelo acaso, para estarem a disposi¢do da
necessidade, outro efeito do acaso.*

Parafraseando Valéry nos termos da linguistica saussuriana, pode-se dizer que, num poema, o
liame entre o significante (som) e o significado (sentido), que constitui propriamente o signo linguistico,
deixa de ser arbitrario, como normalmente o é na lingua; pelo contrario, passa a ser necessario e
mesmo indivisivel.5

A questdo da arbitrariedade do signo, tdo claramente enunciada pelo linguista genebrino
Ferdinand de Saussure — e que na poesia encontraria a sua contestacdo —, também foi tratada de
modo muito rigoroso pelo fildsofo e légico norte-americano Charles Sanders Peirce, criador da
semidtica moderna. Na sua classificacdo triddica dos tipos basicos de signo, o signo linglistico é
considerado um simbolo, mais propriamente um ‘legissigno’, que tem como caracteristica fundamental
o fato de ser estabelecido por convengao (ou como uma lei, dai o prefixo ‘legi-Y), isto &, o de nao haver
nenhuma ligac@o necessaria entre o0 aspecto material do signo e o objeto que ele refere. J& no caso do
icone e do indice, os outros dois tipos basicos, a ligagdo entre o signo e o que ele refere ndo é
convencional, mas se estabelece, no caso do primeiro, numa relagao de semelhanca (por exemplo, um
desenho de uma figura humana), e no caso do segundo, numa relacao de contigtiidade (por exemplo,
fumaca indicando presenca de fogo).6

4 VALERY, Paul. “Variagbes sobre as Bucdlicas de Virgilio”. Tradugao de Paulo Schiller. In: FAVERI et al., op. cit. p. 195.
Cf. também: VALERY, Paul. Oeuvres. v. |. Paris: Gallimard, 1968, p. 1709.

5 Nao serdo discutidos aqui todos os meandros dessa questdo complexa. Ao longo do século XX, a nogéo da arbitrariedade
(absoluta) do signo foi rediscutida inimeras vezes e, se ndo contestada de todo, pelo menos relativizada por varios
lingUistas, relativizagdo, diga-se, que o proprio Saussure j& havia feito. Cf.: SAUSSURE, Ferdinand. Curso de lingdiistica
geral. Tradugéo de Antonio Chelini, José Paulo Paes e Izidoro Blikstein. 14. ed. Sao Paulo: Cultrix, 1988, p. 81-84. Cf.
também: JAKOBSON, Roman. “A procura da esséncia da linguagem”. In: . Lingtistica e comunicagéo. Trad. Izidoro
Blikstein e José Paulo Paes. 19. ed. S&o Paulo: Cultrix, 2003.

6 PEIRCE, Charles Sanders. “O icone, o indicador e o simbolo”. In: . Semidtica e filosofia. Introdugao, selecdo e
traducdo de Octanny Silveira da Mota e Leonidas Hegenberg. Sdo Paulo: Cultrix, 1984, p. 115-120. Cf. também:
PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 3. ed. S&o Paulo: Cultrix, 1987, p. 44-48; COELHO NETTO, José Teixeira.
Semidtica, informagdo e comunicagdo. 3. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1980, p. 56-62.
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Grosso modo, do ponto de vista da semidtica, 0 que acontece na poesia € que 0S Signos
lingUiisticos, convencionais por definicdo, tendem a assumir simultaneamente a fungao de icones. E por
isso, entdo, que, num poema, 0 aspecto material dos signos linguisticos, vale dizer, as suas
caracteristicas sonoras, compreendidas em toda sua amplitude (caracteristicas fonéticas, ritmicas,
métricas) e os arranjos formais em que aparecem (sejam eles morfoldgicos, sintaticos ou textuais mais
amplos) passam a ter tanta importancia quanto os significados e imagens que eles veiculam, pois entre
o conjunto formal materialmente concreto e o conjunto dos significados tomados abstratamente s&o
criadas relacoes de semelhanca de certo tipo.

Para dar um exemplo do que se esta falando, tomemos ao acaso 0s versos iniciais do poema
Vegetali, animali (1958) 7 de Antonio Porta:

Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorni
nel vasto prato rotondamente galoppando
s'awio; a volo le lunghe erbe

da ogni parte afferrava finché I'erba
cicuta lo pietrifico. [...]

Como € bastante freqiiente na obra de Porta, sobretudo na dos anos sessenta, como vimos no
Capitulo 1, desde o inicio o leitor € convidado a assistir a uma cena narrativa, um pequeno episddio,
geralmente de forte carga dramatica, que vai se desenrolando na sequéncia da leitura. Nos versos
citados, trata-se da descricdo de um evento: um cervo que corre pelo campo num trote ritmado e
harmonioso e, a0 mesmo tempo que corre, arranca com a boca as ervas do chdo. De repente, cai
petrificado. Sem se dar conta, morre envenenado pela cicuta que acabou de comer. Resumido assim,
esse pequeno episddio narrativo, apesar da sua dramaticidade, despertaria pouco interesse nao fosse
exatamente 0 modo como é apresentado, que estabelece relagdes de semelhanga bastante precisas
com a imagem da cena e o seu sentido global.

No primeiro verso do trecho, temos a imagem de um cervo que cuidadosamente olha para o
campo antes de partir a galope (Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorn). Mas note-se que o
sentido de cuidado e de atencéo do cervo ndo é expresso somente pelo significado do sintagma vigile
fronte, mas também pela propria construcao deste verso e dos seguintes, que, do ponto de vista da
sintaxe, formam um periodo completo (Quel cervo... sawid). E aqui, como ao longo de todo o poema,
a sintaxe, de carater um tanto rebuscado devido a inversdo da ordem direta, acompanha perfeitamente
a sequéncia de imagens e coopera na ordenacdo dos recortes visuais. Assim, temos: a imagem do
cervo tomado como um todo (o agente da acdo e o sujeito sintatico: Quel cervo); a focalizagdo na

cabeca e no olhar atento ao entrar pelo campo (a oracéo intercalada: la vigile fronte penetrata nei

7 Esta e todas as outras citagbes desse poema neste capitulo foram extraidas de: PORTA, Antonio. Poesie: 1956-1988. A
cura di Niva Lorenzini. Milano: Mondadori, 1998, p. 12.
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dintorni); novamente uma imagem panoramica do campo e do cervo que galopa (nel vasto prato
rotondamente galoppando); o cervo que corre e a0 mesmo tempo arranca as ervas (a volo le lunghe
erbe da ogni parte afferrava); e, por fim, a interrupcdo do galope e a queda (finché l'erba cicuta lo
pietrifico).

Mas ndo é somente a construgdo sintatica que colabora com os significados expressos no
trecho; também os arranjos sonoros, no nivel fénico, métrico e ritmico desempenham o seu papel.
Alguns exemplos: o sentido de galope harménico e ritmado do cervo, expresso pelo advérbio
rotondamente, se manifesta também através de versos longos, de ritmo lento e compassado; a
imagem das ervas longas arrancadas pelo cervo é reafirmada pelas proprias caracteristicas fonéticas
do sintagma le lunghe erbe, em que a silaba lun- em que aparece a vogal u seguida da consoante
nasal n, por ser tonica, ja € ligeiramente mais longa e somada a isso a eliséo do -¢ final de lunghe com
0 e- inicial de erbe, que também causa a sensacéo de alongamento; o envenenamento do cervo e a
sua queda sdo marcados por interrupgdes abruptas daquele ritmo harmonioso (finché l'erba cicuta lo
pietrificd), assinaladas pela presenca das palavras oxitonas finché e pietrificd; um pouco antes, o verbo
awio ja havia causado uma pequena parada, que coincide exatamente com a progressao tematica do
trecho, isto é, primeiro a focalizag&o no agente da acéo e depois na agao de arrancar as ervas.

Todos os exemplos enumerados nos dois paragrafos anteriores mostram o quanto os
significados lexicais especificos e o sentido global dos versos sdo acompanhados de um tratamento
equivalente no nivel fénico e ritmico, sintatico e textual. Ou seja, a forma do poema néo ¢ indiferente
aos significados que veicula; pelo contrario, é parte constituidora dele, sem que se possa separar uma
de outro. Normalmente, a qualidade estética de um poema pode ser atestada justamente nessa
combinagéo Unica e irrepetivel entre a sua matéria ou assunto e o tratamento formal que Ihe é dado. E
por isso que, quando se faz a parafrase de um poema, como, por exemplo, no préprio resumo da cena
narrativa do trecho apresentado mais atras, se perde o essencial. E importante frisar, entretanto, que o
essencial de que se fala ndo é a forma em si, nem o conteudo desvinculado dela, mas exatamente a
maneira como este se realiza naquela.

Como consequiéncia légica dessa constatacao, isto €, da percep¢do de que o que é dito em
poesia esta tao fundamentalmente ligado com o modo como se diz, chega-se a concluséo de que ndo é
possivel isolar os significados expressos por um poema da lingua que o expressa. Entende-se, entdo, o
dilema enunciado por Schwob e o sentimento de perda implicito nas palavras de Dante. E que, na
verdade, a constatacdo da unidade entre forma e conteudo na poesia parece confirmar uma outra,
também antiga e de alcance mais geral, repetida por alguns filésofos, poetas e linguistas quase como

um dogma, a da impossibilidade da tradu¢do. Com base nela, a dificuldade de traduzir poesia seria
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vista apenas como um caso especifico e mais grave de algo que inevitavelmente acontece com
qualquer tipo de tradug&o.

O tema da impossibilidade da tradugao parte da experiéncia pratica incontornavel daquilo que
foi denominado de ‘irracionalidade” das linguas pelo fildsofo e tedlogo alem@o Friedrich
Schleiermacher, no ensaio Sobre os diferentes métodos de tradugédo (1813), hoje um cléssico neste
campo de estudos.8 Com isso ele queria dizer que o pensamento, pelo menos nas suas expressoes
culturais mais elevadas, € de tal forma moldado pelo espirito da lingua em que € escrito, que é
impossivel dissociar um do outro e que tal ligagdo s6 é possivel exatamente como tal naquela lingua e
em mais nenhuma. Como conseqtiéncia, a impressao que se tem quando se Ié a traducéo de uma obra
da ciéncia, da filosofia ou da literatura necessariamente ndo pode ser a mesma e deve-se mesmo
renunciar a toda a vivacidade e beleza do discurso na lingua original.®

Um conterrdneo e contemporaneo de Schleiermacher, o fildsofo e linglista Wilhelm von
Humboldt defendia tese semelhante e os seus estudos a respeito do assunto sao os precursores do
relativismo antropoldgico e cultural que estdo na base da linglistica estrutural moderna,
particularmente a norte-americana. Nas primeiras décadas do século XX, em solo norte-americano e
com outras preocupagdes que ndo a da definicdo da nacionalidade, o antropdlogo Franz Boas, e na
sua esteira, o linglista e antropdlogo Edward Sapir e o seu discipulo Benjamin Lee Whorf partiram
também de pressupostos parecidos. Hoje, todo esse conjunto de idéias e investigagdes constitui o que
se chama genericamente de tese do determinismo e do relativismo lingistico. Entre os lingliistas, para
se referir a sua vers@o americana, € corrente a expressao ‘hipétese Sapir-Whorf’.10

A tese bésica do determinismo e do relativismo lingiistico € a de que 0 nosso pensamento é
moldado a partir de categorias que nos sdo dadas, em principio, pela nossa lingua materna. Tal tese
ndo partiu de meras especulagdes abstratas. Ao contrario, é fruto do crescente interesse que
estudiosos europeus passaram a demonstrar, a partir do século XVIII, por linguas extra-européias,
dentre as quais uma das mais célebres foi 0 sanscrito. Sinal desse interesse é a publicacédo da obra
Sobre a lingua e a filosofia dos hindus (1808), que reunia uma série de prele¢des sobre a lingua
sanscrita e a cultura antiga da india, do erudito alemao Friedrich von Schlegel. O irm&o deste, August
Wilhelm, alguns anos mais tarde (1823), publicou uma tradugdo para o latim do classico hindu

8 SCHLEIERMACHER, Friedrich. “Sobre os diferentes métodos de tradugéo”. Tradugdo de Margarete Von Muhlen Poll. In:
HEIDERMANN, Werner (org.). Cldssicos da teoria da tradugdo. v. 1 (alemao-portugués). Florianépolis: UFSC, 2004, p. 26-
85. Em italiano, cf. também: “Sui diversi metodi del tradurre”. Traduzione di Giovanni Moretto. /n: NERGAARD, Siri (a cura
di). La teoria della traduzione nella storia. Milano: Bompiani, 1993, p. 144-179.

9 N&o sera tratada aqui a validade e a extensdo do sentido que uma expressdo como “espirito da lingua” pode ter no
pensamento de Schleiermacher. No ensaio citado, estd presente, entre outras coisas, a clara preocupagéo de distinguir o
que constitui propriamente o carater nacional de cada povo, preocupagao essa tipica do idealismo romantico aleméo.

10 MATTOSO CAMARA JR., Joaquim. Pequena histdria da lingdistica. Tradugao de Maria do Amparo Barbosa de Azevedo.
4. ed. Petrdpolis: Vozes, 1986, cap. V.
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Bhagavadgita, traduc@o essa que mereceu um longuissimo comentario em forma de carta escrito pelo
préprio Humboldt.!!

Do estudo e da comparacéo das linguas européias conhecidas e também de linguas de outros
continentes e regides, foi-se formando o campo de estudos da gramatica comparativa e criou-se
também a teoria das familias linglisticas e a hipdtese do indo-europeu. Estava bem estabelecida,
entdo, a nogdo da diversidade lingUistica e das diferencas estruturais entre as linguas. Como
consequiéncia dessa nogéo, chegou-se a percep¢do da influéncia que cada sistema linguistico exerce
sobre 0s habitos mentais e a maneira de interpretar o mundo dos falantes de uma dada comunidade
lingUistica.12

A tese do determinismo e do relativismo lingtiistico conheceu varias versdes, umas mais fortes,
outras mais moderadas. Atualmente, uma versao forte dela, isto é, a hipétese de que 0 nosso modo de
pensar estd irrevogavelmente restrito pelas categorias logicas e gramaticais implicitas na nossa lingua
materna, sem que possamos ter acesso a outros modos de interpretacdo e classificagdo do mundo,
nao encontra muitos defensores. Em termos mais moderados, hoje se aceita que, mesmo em casos de
linguas muito diferentes entre si, o falante de uma, pode, em principio e com algum esforgo, se
aproximar do modo especifico e particular que o falante de outra emprega para se referir e interpretar o
mundo e os seus fendmenos. Certamente, no que se refere mais especificamente a traducéo, resta
sempre, no final, algo de irredutivel, uma série de elementos que parece ndo encontrar lugar no
processo de passagem de uma lingua para outra. Em termos gerais, a crenga na impossibilidade da
traducdo parte justamente da constatacdo de que algo, muito ou pouco, dependendo do caso, €
inevitavelmente perdido.13

Seja como for, a tradug@o interlingual™ é uma das atividades linglisticas tdo antigas quanto a
constatacdo da existéncia de linguas diversas, e as comunidades humanas em contato nunca puderam
dispensa-la. E se o resultado das tradugdes sempre pareceu imperfeito, isso ndo fez que os homens
desistissem definitivamente de querer entender outras que porventura empregassem categorias

culturais e linglisticas diferentes das suas. O tradutor, entdo, sem que precise estar consciente disso,

11 MATTOSO CAMARA JR., op. cit, cap. V. Cf. também: SCHLEGEL, August Wilhelm. “Sobre a Bhagavad-Gita”. Tradugdo
de Maria Aparecida Barbosa. In: HEIDERMANN, op.cit, p. 107-113.

12 MATTOSO CAMARA JR., op. cit., cap. VI-XV. Cf. também: ROBINS, R. H. Pequena histdria da lingtistica. Tradugao de
Luiz Martins Monteiro de Barros. Rio de Janeiro: Ao Livro Técnico, 1938, cap. 6 e 7.

13 Numa obra como After Babel, de George Steiner, especialmente no capitulo 2 (“Language and Gnosis”), o autor faz um
apanhado histérico muito erudito e comentarios criticos a respeito de todas as questdes que tratamos até aqui, tais como a
da impossibilidade da tradugdo e a do relativismo lingiistico e suas implicagdes para a tradugdo. Cf.: STEINER, George.
After Babel. 2nd. edition. Oxford: Oxford University Press, 1992, p. 51-114. Cf. também: LYONS, John. Lingua(gem) e
lingiiistica: uma introdugo. Tradugdo de Marilda Winkler Averbug e Clarisse Seckenius de Souza. Rio de Janeiro: Zahar,
1982. Cap. 10 (“Linguagem e Cultura”), p. 273-299.

14 A expressdo € de Roman Jakobson: “A tradugo interlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na interpretacéo dos
signos verbais por meio de alguma outra lingua”. Cf.: JAKOBSON, Roman. “Aspectos linglisticos da tradugdo”. In:

op. cit.,, p. 65.
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adota necessariamente uma posicdo de relativismo moderado, sem o qué a sua tarefa se tornaria
mesmo impossivel. Em outras palavras, o tradutor deve acreditar que seja possivel, primeiro, traduzir e,
segundo, traduzir com perfeicao aproximada. O que pode variar de um tradutor para outro € a atitude
basica que adota diante do enunciado ou texto a ser traduzido.

Sem que, na pratica, se possa distinguir nitidamente em todos os casos qual ¢ atitude bésica
do tradutor ao traduzir, em linha de principio pode-se distinguir duas atitudes ou concepgdes
principais.’> Uma atitude é aquela que advoga que a atividade da traducéo deva-se constituir numa
assimilag@o do texto original a lingua e a cultura em que se insere o texto da tradugao. Assim, traduzir
significa trazer o texto estrangeiro, com todas as suas peculiaridades, nao importa de que tipo forem, a
sua singularidade e estranheza, para o interior da cultura e da lingua receptoras, adaptando-o e
modificando-o naquilo que for necessario. Nao se coloca, entdo, nesta visdo, o problema das
diferengas linguisticas e culturais que o original carrega consigo e o como torna-las visiveis ao leitor da
traducdo. Nao que se ignore que tais diferencas existam, mas em nome de tornar o texto legivel e
compreensivel para o leitor €, a0 mesmo tempo, ndo violentar a lingua nem as tradi¢des culturais
locais, pode-se elimina-las ou atenua-las. A vantagem de traduzir assim é que a obra traduzida tem
uma aceitacdo imediata, ja que ndo € um elemento de perturbagdo ao patriménio linglistico e cultural
da comunidade e, desta forma, pode influenciar ativamente a sua producéo cultural.

A outra atitude, exatamente oposta a precedente, € aquela que advoga que a atividade da
traducdo deva-se constituir num movimento de aproximacao a lingua e a cultura do texto original.
Traduzir é, entdo, tomar o texto original naquilo que ele é, transpondo, da melhor forma possivel, todas
as suas peculiaridades (de lingua, de estilo etc.) para a lingua da tradugéo. Nesta visao, o texto original
deve ser compreendido e interpretado na sua singularidade e estranheza, e no texto da traducéo tais
caracteristicas devem reaparecer, mesmo que para isso se deva recorrer a expedientes linglisticos
incomuns ou, pelo menos, & margem do que é usualmente aceito e praticado na lingua da tradugéo. E
ha muitas vantagens na ado¢do dessa atitude: a traducdo passa a ser um modo de valorizar as
diferencas linguisticas e culturais entre povos e, no melhor dos casos, pode ocasionar uma sua
aproximacao efetiva; outra vantagem € a de que né@o sé o patriménio cultural pode ser grandemente
enriquecido, simplesmente pelo fato de introduzir numa cultura uma nova obra, mas também o seu

patrimdnio lingUistico, com a introdugao de novos modos de expressao, um novo estilo etc.

15 Na formulag@o das consideragdes deste paragrafo e do seguinte, ainda que nao haja citagdes especificas, séo levadas
em conta naturalmente uma série de ensaios classicos e modernos sobre tradugdo. Cf.. NERGAARD, Siri. La teoria della
traduzione nella storia: testi di Cicerone, San Gerolamo, Bruni, Lutero, Goethe, von Humboldt, Schieiermacher, Ortega y
Gasset, Croce, Benjamin. Milano: Bompiani, 1993; cf. também: SCHULTE, Rainer; BIGUENET, John. Theories of
Translation: An Anthology of Essays from Dryden to Derrida. Chicago: Chicago Press, 1990.
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Um exemplo historico concreto, e que pode ser tomado como protétipo da primeira atitude,
pode ser encontrado no ensaio de Cicero intitulado em latim Libellus de optimo genere oratorum, que
parece ser o texto ocidental mais antigo de que se tem noticia a tratar do assunto da traducao e que foi
escrito por volta de 46 a.C. Hoje considerado um classico dos estudos sobre tradugéo, ja ali esta
anunciada a contraposicao entre o orator, 0 que opta pela assimilagéo, e o interpres, o que respeita as
idiossincrasias do texto original. Nao sera comentado aqui o ensaio, mas a op¢éao de Cicero é pelo
orator, 0 que mostra o espirito de assimilagdo com que os romanos herdaram e transformaram o
legado da cultura grega.'®

A segunda atitude teve também defensores ilustres, dentre os quais o proprio Schleiermacher,
como se pode constatar no ensaio ja citado, e Humboldt, como é possivel perceber a partir da leitura
de um ensaio como Introducdo a tradugdo do Agamémnon de Esquilo (1816).17 De resto, essa atitude
era comum entre grande parte dos estudiosos, escritores e poetas alemaes de fins do século XVIIl e do
século XIX, como, por exemplo, do poeta e escritor Johann Wolfgang von Goethe e do ja citado August
Schlegel.8

Um exemplo contemporéneo da segunda posicdo mencionada pode ser encontrado nos
escritos de um estudioso e praticante da tradugdo como o norte-americano Lawrence Venuti. E
evidente que Venuti ndo repete exatamente as formulagdes do século XIX, pois a sua abordagem é
produto de um contexto intelectual em que se cruzam teorias filoséficas, historicas e culturais variadas
e complexas (algumas das quais recebem o rétulo de ‘pds-modernas’ ou ‘pds-estruturalistas’),
profundamente marcadas pelo relativismo, nesse caso ndo apenas lingtistico.!?

De modo geral, 0 que marca a abordagem da tradugdo proposta por Lawrence Venuti € a sua
forte preocupacdo politica e faz lembrar as discussdes que ja se fizeram a respeito da literatura
engajada dos anos cinqlenta e sessenta. Para Venuti, a tradugc@o deve ser exercida como uma agao
cultural e politica que se opde a ideologia dominante e as suas praticas de escrita, a literatura como
instituicdo conservadora, as imposicoes culturais e comerciais que pesam sobre atividade dos
tradutores e, de modo especial, ao que ele denomina de “invisibilidade” do tradutor, entre outras coisas.
Em tal abordagem, pode-se entrever uma espécie de nominalismo de combate que revela uma crenga

na transformagéo social a partir das praticas de escrita.

16 NERGAARD, op. cit., p. 1-49 (introducdo do organizador) e p. 51-62 (ensaio de Cicero, em italiano, “Qual € il miglior
oratore”); cf. também: FRIEDRICH, Hugo. “On the Art of Translation”. In: SCHULTE; BIGUENET, op. cit,, p. 11-16.

17 HUMBOLDT, Wilhelm von. “Introduzione alla traduzione dell Agamennone di Eschilo”. Traduzione di Gio Batta Bocciol. In:
NERGAARD, op, cit., p. 125-141. Em portugués, cf.. HUMBOLDT, Wilhelm von. “Introdugéo ao Agamémnon”. Tradugéo de
Susana Kampff Lages. In: HEIDERMANN, Werner (org.). op. cit., p. 91-103.

18 GOETHE, Johann von. “Trés trechos sobre tradug&o”. Tradug@o de Rosvitha Friesen Blume. In: HEIDERMANN, op. cit.,
p. 15-23; SCHLEGEL, August Wilhelm von. “Sobre a Bhagavad-Gita”. Traducdo de Maria Aparecida Barbosa. In:
HEIDERMANN, op. cit., p. 105-113.

19 VENUTI, Lawrence. “A invisibildade do tradutor”. Tradugdo de Carolina Alfaro. In: PALAVRA 3 (1996), p. 111-134.
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Para usar os termos de Lawrence Venuti, a primeira atitude referida pode ser denominada de
‘domesticadora” e a segunda, que ele prefere, de “estrangeirizadora”. De qualquer maneira, adote-se a
primeira ou a segunda atitude, ambas partem da nocéo, seja ela intuitiva, empirica ou tedrica, da
identidade, semelhanca e equivaléncia lingtiisticas (e logicamente dos correspondentes opostos da
diversidade e diferenca). E preciso reconhecer de antemao, entretanto, que toda e qualquer Suposicao
de equivaléncia ou diferenca, seja em que nivel for (linguistico, textual, discursivo, literario, cultural),
entre o texto original e o texto da tradugdo, € uma espécie de ficcdo teorica, elaborada para fins
particulares que cabe compreender em cada caso e em cada contexto.

No que se refere particularmente a difundida nog@o de equivaléncia linglistica, necessaria e
produtiva que se a considere, é importante frisar que tal nocédo também néo deve ser entendida em
sentido absoluto, uma vez que é resultado da aplicacdo de categorias analiticas e descritivas que se
baseiam em teorizagdes linglisticas e textuais que ndo sao univocas nem homogéneas. Pelo contrario,
qualquer aparato tedrico e descritivo corresponde necessariamente a elabora¢ao, marcada ideoldgica e
historicamente, de um ponto de vista sobre o objeto e que, por isso mesmo, como hoje parece pacifico
no campo das teorias cientificas, constrdi 0 seu objeto a sua maneira. De modo geral, algumas teorias
lingliisticas se valem de conceitos erigidos a partir da pressuposicdo da existéncia de universais
lingliisticos que, como as investigacdes relativistas j& demonstraram, ndo precisam ser aceitos
mecanicamente num contexto como o dos estudos sobre traducéo.20

Do ponto de vista tedrico, um conceito que colhe os ensinamentos da tese do determinismo e
do relativismo lingUistico na sua versdo mais fraca e que pode nortear a atividade pratica do tradutor é
o de ‘paramorfia’. O poeta, ensaista e tradutor brasileiro José Paulo Paes, num artigo intitulado “Sol e
formol”, em que comenta uma traducéo sua de um poema do poeta grego Kdstas Karyotakis, expressa
o conceito da seguinte forma:

Verter um poema do grego, por exemplo, ou de qualquer outro idioma, é, teoricamente pelo menos,
reescrevé-lo em portugués como o faria seu proprio autor, se tivesse dominio operativo de nossa lingua,
mas sem, no entanto, deixar de ser grego. Sublinho a Ultima frase para destacar um ponto que reputo de
capital importancia. A idéia corrente de que boa € a tradugéo que d4 ao leitor a mesma impresséo de um
texto originariamente escrito em sua lingua pétria constitui a maior das faldcias. Pelo menos desde
Humboldt, sabe-se que cada idioma consubstancia uma experiéncia diferencial do mundo; € um recorte
da realidade diverso, na sua especificidade, dos demais recortes operados pelos outros idiomas. Isto
ndo quer dizer sejam acessiveis apenas aos seus respectivos falantes tais visbes de mundo
diferentemente expressas por cada idioma em nivel tanto léxico quanto morfolégico e sinttico. A
traduc@o alcanga trazé-las em parte até o entendimento de falantes de outro idioma por via de uma
operagdo antes de carater transpositivo que redutor. Tendo-se bem presente 0 que possa haver de
diferencial na lingua de partida em relacdo a lingua de chegada, busca-se exprimi-lo através dos

recursos proprios desta. Nessa operacdo transpositiva, visa-se portanto menos a uma impossivel
isomorfia - perfeita simetria no espirito e na letra — do que a uma possivel paramorfia — a similitude de

20 No que se refere as abstragdes cientificas das quais derivam as categorias analiticas e descritivas da lingdistica, cf.:
BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. Tradugdo de Michel Lahud e Yara Frateschi Vieira. S&o Paulo:
Hucitec, 1988, especialmente o cap. 6 (“A interacao verbal’).
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forma e de significado que as idiossincrasias dos dois idiomas franqueados pela ponte tradutoria
permita. E facil entender seja precisamente na tradugdo de poesia, onde a mensagem se volta para si
mesma a fim destacar o "carater palpavel dos signos" (Jakobson), que avultam com exemplar nitidez os
problemas de paramorfia, conforme se verda no caso da transposicdo do pequeno poema de
Karyotakis.2!

Como se Vvé, a citac@o de Paes resume bem a discusséo feita até aqui e vale a pena comenta-
la com mais detalhe. A vantagem de adotar um conceito tedrico como o de paramorfia é que, se ele
nao resolve de uma vez por todas o dilema apontado no inicio deste capitulo entre a traducao da forma
e a traducao do sentido — j& que tal soluc@o, no se refere ao aspecto pratico, deve ser encontrada pelo
tradutor em cada caso especifico —, permite, pelo menos, abandonar de vez a ilusdo de uma identidade
perfeita do texto da tradugc@o com o seu original, ou seja, a ilusdo de uma isomorfia ou “perfeita simetria
no espirito e na letra”, como diz Paes. Assim, como o prdprio sentido etimoldgico do termo ‘paramorfia’
sugere (‘para-’, no sentido de ‘semelhante’ ou ‘préximo’, e “morfia’, no sentido de forma’), o texto da
traducdo pode ser considerado como um texto semelhante ou paralelo ao original, com o qual
estabelece relagbes analdgicas em varios niveis. Nos seus préprios termos, € o que ja havia dito o
linglista russo Roman Jakobson, numa formulacdo clara e rigorosa, no seu ensaio “Aspectos
lingiisticos da traducéo”:

Em poesia, as equagdes verbais s@o elevadas & categoria de principio construtivo do texto. As
categorias sintaticas e morfoldgicas, as raizes, os afixos, os fonemas e seus componentes (tragos
distintivos) — em suma, todos os constituintes do cddigo verbal — s&o confrontados, justapostos,
colocados em relagdo de contigliidade de acordo com o principio de similaridade e de contraste, e
transmitem assim uma significacdo propria. A semelhancga fonoldgica é sentida como um parentesco
semantico. O trocadilho, ou para empregar um termo mais erudito e talvez mais preciso, a paronomasia,
reina na arte poética; quer esta denominacdo seja absoluta ou limitada, a poesia, por definicdo, é
intraduzivel. S € possivel a transposicéo criativa: transposicdo intralingual — de uma forma poética a

outra —, transposicéo interlingual ou, finalmente, transposicéo inter-semidtica — de um sistema de signos
para outro, por exemplo, da arte verbal para a mdsica, a danga, o cinema ou a pintura.?2

Como ¢é possivel inferir da citacdo de Paes e da de Jakobson, ‘paramorfia’ e ‘transposicao
criativa’ séo conceitos afins, e, como ressaltou o linguista russo, € no sentido semiético mais amplo, e
ndo somente num sentido linglistico estrito, que eles podem mostrar toda a sua riqueza de
possibilidades. Num ensaio mais antigo, “A linguagem comum dos linglistas e antropdlogos”,
Jakobson, retomando as idéias de Peirce, explica:

Peirce da uma definicdo incisiva do principal mecanismo estrutural da linguagem quando mostra que
todo signo pode ser traduzido por outro signo no qual esta mais completamente desenvolvido. Em lugar

de um método intralingual, podemos usar um modo interlingual de interpretagéo [...]. O método seria
intersemidtico se recorréssemos a um signo n&o-lingiistico, por exemplo a um signo pictérico.2?

21 PAES, José Paulo. “Sol e formol”. In: . Tradugéo: a ponte necessaria. Sdo Paulo, Atica, 1990, p. 69.
22 JAKOBSON, op. cit., p. 72.

23 JAKOBSON, Roman. “A linguagem comum dos linguistas e antropdlogos” (1953). , op. cit., p. 32.
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Como fica patente, o prdprio ato de decodificagdo e compreensao no interior de uma mesma
lingua é ja um processo de traducdo, a traducao intralingual, como a chamou Jakobson. O que muda,
no caso da traducao de uma lingua para outra, é o codigo ou sistema lingiistico, mas o processo, em si
mesmo, € de natureza semelhante. Tanto compreender quanto traduzir, portanto, significam produzir
ou recorrer a signos que substituem outros signos. A esse respeito, € preciso lembrar também que a
compreensdo do signo linglistico n&o € linear, num ato de fala em que se partisse de um emissor que
produz um signo que refere um objeto e que chega diretamente a um receptor que o decodifica, mas é
mediada pela producdo de um terceiro elemento, ele também um signo ou um conjunto de signos.
Segundo Jakobson:

Como dizia ele [Peirce], o signo — e em particular o signo lingliistico — para ser compreendido exige ndo
s6 dois protagonistas do ato de fala, mas, além disso, de um ‘“interpretante”. Segundo Peirce, a fun¢do

desse interpretante é realizada por outro signo ou conjunto de signos, que s@o dados juntamente com o
signo em questao ou que Ihe poderiam ser substituidos.24

Ou como a propria definicao de signo dada por Peirce ja conceituava:

Um signo, ou representamem, é algo que, sob certo aspecto ou de algum modo, representa alguma
coisa para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou
talvez um signo melhor desenvolvido. Ao signo, assim criado, denomino interpretante do primeiro signo.
O signo representa alguma coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse objeto, ndo sob todos os
aspectos, mas com referéncia a um tipo de idéia que tenho, por vezes, denominado de fundamento do
representamem. 25

De acordo com a semidtica, entdo, o interpretante ndo deve ser confundido com o intérprete da
mensagem, ou seja, com o sujeito real ou suposto que participa do ato de fala. Na realidade, ele é o
proprio conceito ou a imagem mental que se cria na mente do intérprete de modo mediato e relativo
pelo objeto do signo, ou seja, como explica Peirce, “é um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido”. Em outras palavras, a compreensao de um signo supde a producao de outro signo, este
mais outro e assim por diante, numa cadeia infinita de remissoes.26

A idéia do interpretante como um signo equivalente ou mais desenvolvido tem implicagoes
profundas no que conceme a interpretacdo em si, e, de modo especial, a traducdo. Assim, na
compreensdo ou tradugao, os signos interpretantes produzidos na cadeia infinita de decodificagédo da

24 JAKOBSON, op. cit., p. 31.

25 PEIRCE, Charles Sanders. “Classificagao dos signos”. In: , 0p. cit, p. 94. Texto original, em inglés, apud SOWA,
John F. “Signs. Processes, and Language Games: Foundations for Ontology”. Disponivel em: http://www.jfsowa.com/pubs/index.htm.
Acesso em: 20 janeiro 2006: A sign, or representamen, is something which stands to somebody for something in some
respect or capacity. It addresses somebody, that is, creates in the mind of that person an equivalent sign, or perhaps a more
developed sign. That sign which it creates | call the interpretant of the first sign. The sign stands for something, its object. It
stands for that object, not in all respects, but in reference to a sort of idea, which | have sometimes called the ground of the
representamen. (CP 2.228)

26 O conceito de ‘interpretante’ é bastante complexo e da motivo a vérias confusdes. Uma explicacdo mais detalhada sobre
ele pode ser encontrada em: COELHO NETTO, op. cit, p. 70-71.
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linguagem selecionam aspectos dos signos que interpretam, desenvolvendo-os de algum modo
particular. O que se pode perceber, entdo, € que a propria definicdo peirceana de signo e interpretante
ja é uma relativizacdo do conceito de equivaléncia, que nunca é total nem se constitui numa
reproducdo exata de outro signo ou de um conjunto deles.

Mas o que é conceituado teoricamente pela semidtica encontra a sua confirmagdo no uso
cotidiano da lingua e, com mais forca e clareza ainda, na pratica da traducéo interlingual. Foi o que
Jakobson mesmo ressaltou em outra passagem de “Aspectos lingUisticos da tradu¢@o”, quando diz que
nao ha sinonimia completa entre os signos de uma mesma lingua, nem pode haver, com mais razéo,
equivaléncia total entre os signos de uma lingua e os de outra.2” De fato, inUmeras vezes, na procura
de uma palavra na lingua para a qual estamos traduzindo, ndo somos capazes de encontrar um
equivalente exato que recubra todos 0s usos reais ou supostos que uma dada palavra pode ter na
lingua original, ou pelo menos aqueles que sdo acionados num determinado contexto de uso. E isso
mesmo nos casos mais pacificos de sinonimia. Para falar em termos matematicos, raramente ou
mesmo nunca o conjunto A de usos da palavra x de uma lingua recobre plenamente o conjunto B de
usos do termo sinénimo y na outra lingua. No maximo, o que pode haver é uma area de interseccao,
seja ela grande ou pequena.

Se o raciocinio expresso acima vale para unidades linglisticas isoladas como as palavras,
valera também, por extens@o ldgica, para unidades linglisticas mais complexas, o que reforca a
relativizagdo da nogédo de equivaléncia. Consequentemente, qualquer género de traducdo lida, néo
com a reproducéo de valores absolutos, mas com um processo de produgdo de novos signos que toma
o texto original como ponto de partida. E no que se refere especificamente a traducéo poética, o que se
traduz, entdo, ndo s&o apenas 0s aspectos materiais e formais do poema, a sua cadeia de significantes
(que constituiria a busca de uma equivaléncia meramente formal), nem somente o conjunto dos
significados (a busca da equivaléncia semantica), mas, sim, um ato de fala que produz signos como
unidades multifacetadas, ato que sé se completa (mas nao se conclui) como tal através da mediacéo
necessaria dos signos interpretantes. Nesses termos, a traducao passa a ser considerada como signo
interpretante ou conjunto de signos interpretantes do original, e como a propria natureza de qualquer
signo, nao se confunde com o signo ou conjunto de signos que lhe deu origem, mesmo que mantenha
uma relagéo estreita com ele.

Como se Vvé, a nocdo de equivaléncia pode ser relativizada ndo so6 pelo seu carater, digamos,
metatedrico, ou seja, que se refere a formacdo do conceito a partir de um determinado ponto de vista
ou teoria, ao qual nos referimos mais atrds, mas também pelo seu carater propriamente teédrico e

empirico. No que concerne propriamente & pratica da traducéo, particularmente a da tradugéo poética,

27 JAKOBSON, op. cit., p. 65.
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a nocao de equivaléncia relativa obriga o tradutor a se valer de um procedimento concreto fundamental,
que € o da ‘compensacdo’. Como diz José Paulo Paes: “Compensagdo € a estratégia basica da
traducdo de poesia e esta ligada de perto ao conceito de equacdo verbal tal como formulado por
Jakobson no seu texto ha pouco citado dos aspectos lingtisticos da traducé@o” (cf. citagéo na p. 56). Em
termos lingliisticos estritos, o procedimento da compensacao consiste em o tradutor tentar obter efeitos
andlogos aos presentes no texto original, analogos no sentido de que, se ndo podem ser exatamente
iguais, s&o o mais semelhante possivel ou pelo menos se enquadram em tipos ou categorias similares,
e também, se ndo podem ser obtidos exatamente nos mesmos lugares ou trechos em que aparecem
no original, aparecem pelo menos o mais préximo possivel deles ou em posicoes que, de alguma
maneira, criam contextos lingUisticos similares aqueles em que eles ocorrem.

A compensacao ndo deve ser entendida, contudo, apenas no seu sentido estritamente
lingUistico, como acabamos de indicar. Como Paes também sugere, se ela esta diretamente implicada
na no¢do de equacdo verbal como a proposta por Jakobson, esta, por sua vez, lembra também a
nogdo de equacao verbal que o fildsofo austriaco Ludwig Wittgenstein estabelece entre a traducéo de
poesia e a solucéo de problemas matematicos. Diz o fildsofo:

Traduzir de uma lingua para outra é uma tarefa matematica e a tradugdo de um poema lirico, por
exemplo, numa lingua estrangeira, tem uma grande analogia com um problema matematico. Pode-se
muito bem formular o problema ‘Como traduzir (isto &, substituir) este jogo de palavras por um jogo de

palavras equivalente em outra lingua’, problema esse que podera ser resolvido; ndo existe, porém,
nenhum método sistematico de resolvé-lo.28

E importante notar aqui que o que Wittgenstein diz a respeito do jogo de palavras ndo deve ser
entendido no sentido banal em que usamos essa expressdo, mas no sentido que o filésofo mesmo deu
a expressao ‘jogos de linguagem’ na sua abordagem sobre a questao do uso ordinario da lingua natural
como é apresentada no tratado Investigagdes filosoficas, que é tido pelos estudiosos como pertencente
a segunda fase do seu pensamento e que assinala uma virada fundamental na sua filosofia.2® Nessa
obra, que se constitui num conjunto de aforismos numerados, o filésofo propde a seguinte situagéo:

2 [...] Pensemos numa linguagem [...]: a linguagem deve servir para o entendimento de um

construtor A com um ajudante B. A executa a construgéo de um edificio com pedras apropriadas; estao
a mao cubos, colunas, lajotas e vigas. B passa-lhes as pedras, e na seqliéncia em que A precisa delas.

Para esta finalidade, servem-se de uma linguagem constituida das palavras “cubos”, “colunas’, “lajotas”,
‘vigas”. A grita essas palavras; — B traz as pedras que aprendeu a trazer ao ouvir esse chamado. -

Conceba isso como linguagem totalmente primitiva.3

28 Apud PAES, op. cit, p. 38.

29 SHAWVER, Lois. "On Wittgenstein's concept of a language game”.  Disponivel em: http://www.california.com/~rathbone/
word.htm. Acesso em: 20 jan. 2006.

30 WITTGENSTEIN, Ludwig. Investigacdes filosdficas. Tradug@o de José Carlos Bruni. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1991, p.
10.
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Mais adiante, no aforismo de numero 7, referindo-se ao de numero 2 citado, ele apresenta pela
primeira vez a expressao ‘jogos de linguagem’:

7 [...] Podemos também imaginar que todo o processo do uso das palavras em (2) é um

daqueles jogos por meio dos quais as criangas aprendem sua lingua materna. Chamarei esses jogos de

“jogos de linguagem”, e falarei muitas vezes de uma linguagem primitiva como de um jogo de linguagem.

E poder-se-iam chamar também de jogos de linguagem os processos de denominacéo das

pedras e da repeticdo da palavra pronunciada. Pense os varios usos das palavras ao se brincar de roda.

Chamarei também de “jogos de linguagem” o conjunto da linguagem e das atividades com as
quais estd interligada.3!

Basicamente, a nogdo de jogo de linguagem deriva de uma visdo pragmatica, isto é, que
concerne aos atos que os interlocutores realizam com a linguagem e dos efeitos desses mesmos atos
que recaem sobre eles em situacdes de comunicagado definidas. Conseqlientemente, o significado de
uma palavra ou proposicéo € determinado pelo uso que os interlocutores fazem dela num contexto
especifico, ou, em outras palavras, de acordo com o jogo de linguagem que estd em acdo numa dada
situac@o de comunicag@o. Como os contextos em que a linguagem pode ser usada s&o incontaveis, 0s
significados das palavras ou das proposi¢cdes ndo séo fixos; ao contrario, elas tém os seus significados
basicos adaptados, modificados e enriquecidos de acordo com 0s novos usos contextuais a que séo
submetidas, vale dizer, de acordo com os novos jogos de linguagem de que participam. Como diz
Wittgenstein:

23. [...] Quantas espécies de frases existem? Afirmagdo, pergunta e comando, talvez? — Ha
inumeras de tais espécies: inUmeras espécies diferentes de emprego daquilo que chamamos de “signo”,
“palavras”, “frases”. E essa pluralidade ndo é nada fixo, um dado para sempre; mas novos tipos de

linguagem, novos jogos de linguagem, como poderiamos dizer, nascem e outros envelhecem e s&o
esquecidos. (Uma imagem aproximada disto pode nos dar as modificagdes da matematica.)3?

Mas a lembranca de Paes em relacdo a um paralelo possivel entre a no¢do de equacgao verbal
de Jakobson e a da tradugdo vista como um problema matematico de Wittgenstein ndo é gratuita. Na
verdade, tais nogdes, em alguma medida, tém uma base comum. Como se sabe, Roman Jakobson foi
pioneiro no esforgo que realizou para trazer para o interior da linglistica os conceitos da semiética de
Peirce, renovando-a e colocando a discussao sobre a linguagem em patamares mais amplos.® E é
justamente essa assimilagéo por parte de Jakobson dos conceitos semiéticos que pode propiciar uma
compatibilizacdo, aparentemente inusitada, das suas idéias com as de Wittgenstein, logicamente por
via indireta, mas nem por isso menos promissora. Isso porque, como o pesquisador John F. Sowa

afirma, no seu artigo “Signos, processos e jogos de linguagem”: “Muitos filésofos, a comegar por

3 WITTGENSTEIN, op. cit,, p. 12.

%2 WITTGENSTEIN, op. cit., p. 18

33 Uma leitura completa dos ensaios reunidos na obra Lingtiistica e comunicacéo ja citada é suficiente para dar uma idéia do
valor e da extensdo dessa contribuico particular por parte de Roman Jakobson.
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Richard Rorty (1961), notaram similaridades entre a versdo do pragmatismo de Peirce e a ultima
filosofia de Wittgenstein”.34 Assim, tanto a visdo que Peirce (e Peirce via Jakobson) propunha a
respeito do funcionamento dos signos e da linguagem, quanto o conceito de jogos de linguagem de
Wittgenstein em alguma medida, podem, juntos, colaborar na compreensdo do funcionamento da
linguagem em geral, e, por extensdo, na compreensdo de uma modalidade particular do uso desta
como € a tradug&o.

Partindo dessas idéias, entdo, traduzir um ato de fala implica em reconhecer qual o jogo de
linguagem que estd sendo proposto para cada enunciacdo especifica, jogo esse que focaliza e
direciona a interpretacdo dos enunciados produzidos numa dada lingua, e dai propor um jogo
equivalente na outra lingua. Essa dimensdo semiética e pragmatica (lembrar que também segundo
Peirce 0 signo é signo para alguém) desloca a questao da traduc@o de uma preocupagéo exclusiva de
decodificagéo e interpretagao lingtistica, que de qualquer modo sempre tera o seu lugar, e a recoloca
no patamar mais amplo das relagcbes de interacdo entre os interlocutores, que agem por meio da
linguagem em situagdes de comunicacdo concretas no tempo e no espago. E evidente que, na
elucidacéo dessa dimensao fundamental da comunicagdo humana, outras abordagens do campo dos
estudos pragmaticos, ndo necessariamente de carater wittgensteiniano, podem ser chamadas a
colaborar.35

Como estamos tratando aqui da tradugdo de textos poéticos, é preciso estabelecer de que
maneira a paramorfia pode ser conseguida, ou seja, em que niveis de linguagem, da lingua e do texto,
ela pode ser estabelecida. Primeiramente, o tradutor deve ser capaz de discemir quais sdo 0s
elementos dominantes do texto e em que niveis eles ocorrem, o que significa que deve
necessariamente partir de uma interpretagéo do texto.

Do ponto de vista linguistico e estilistico, o texto poético pode ser analisado em varios niveis,
quais sejam: 1) nivel fonico (exploracdo das caracteristicas fonéticas e fonoldgicas da lingua,
possibilidades ritmicas e métricas, esquemas rimicos, melopéia, paronomasias, figuras de harmonia
etc.); 2) nivel morfoldgico (exploragdo das potencialidades de formacéo de palavras, tanto na sua
estrutura interna quanto na utilizagdo de afixos, etc.); 3) nivel sintatico (exploragdo das estruturas
sintaticas possiveis da lingua, com atenc@o especial para as construcdes parataticas e paralelisticas
etc.); 4) nivel semantico, entendido aqui no sentido mais restrito da compreenséo dos significados das
palavras e das sentencas (polissemia, ambiglidades e vaguidades lexicais e frasais etc.); 5) nivel
retdrico (figuras de linguagem e tropos etc.); 6) nivel textual (tipos de texto, estruturagdo do texto em

34 Apud SOWA, op. cit.
35 Sobre as possibilidades de andlise pragmatica do discurso literario, cf.: MAINGUENEAU, Dominique. Pragmatica para o
discurso literdrio. Tradugdo de Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.
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arranjos maiores que 0s das sentencas ou versos, arranjos estroficos, formas fixas, elementos
coesivos, progressao tematica, fendmenos anafdricos etc.); 7) nivel grafico e visual (convengdes
gréficas da escrita e as possibilidades de composicao visual da escrita como figura ou desenho e da
pagina como espago etc.); 8) nivel pragmatico (usos da linguagem e a relacdo que tais usos
estabelecem entre os interlocutores, emissores e receptores, estruturas dialogais, estruturas
argumentativas, situacdo de enunciacao, déixis etc.); 9) nivel estilistico (tracos estilisticos de um autor
ou de uma corrente literaria; estilos de época; registros; desvios etc.); e, por fim, 10) nivel discursivo-
literario (enquadramento nos géneros discursivos, intertextualidade, formas parddicas etc.).

A divisao em niveis apresentada acima é evidentemente artificial e € impossivel na pratica
separa-los com preciséo, ja que muitos deles se superpdem ou se recobrem. E preciso ressaltar que tal
divisao, se é util no trabalho analitico, ndo corresponde a realidade concreta do texto poético, que é um
todo uno, mesmo que diferenciado. De fato, é no nivel discursivo-literario que é possivel englobar todos
0s outros niveis e é ele que faz do texto n@o apenas um objeto linglistico estruturado, mas produto de
um contexto literario, cultural, social e histdrico que Ihe da sentido e com o qual dialoga. Assim, o nivel
discursivo-literario pode ser considerado como um nivel macrossemantico, em que o texto passa a ser
tratado como uma unidade totalizadora relativamente autbnoma que encontra o seu sentido e a sua
explicacdo ndo mais em elementos, niveis ou planos isolados que a analise é capaz de explicitar, mas
em funcéo do ato discursivo singular e contextualizado que ele representa.

N&o se pode esquecer que todos 0s niveis mencionados acima podem ser analisados nao
somente por meio de técnicas descritivas de tipo lingiistico ou semioldgico (de extracdo linguistica),
mas também por meio de uma andlise semidtica mais ampla de tipo peirceano. Se é verdade, como foi
dito no inicio deste capitulo, que o que caracteriza o signo poético € o fato de ele desempenhar, além
da sua normal fungdo de simbolo, também a funcéo de icone, esta intersec¢@o de fungdes merece
atencdo especial. Em outras palavras, o analista e o tradutor precisam estar atentos ao fenémeno de
iconizacdo do signo poético e as configuragbes analdgicas (icdnicas, diagramaticas, figurativas,
imagéticas) que se criam entre som e sentido, tanto nos niveis mais elementares (por exemplo, nas
cadeias sonoras), quanto nos niveis mais complexos da estruturagdo linguistica e textual do poema
(por exemplo, configuragdes sintaticas, estréficas e textuais mais amplas como diagramas ou recortes
imagéticos e visuais).%

Descobertos 0s elementos dominantes e esbogadas de maneira suficiente as caracteristicas
gerais e peculiares do texto a ser traduzido, seja isso feito de forma puramente intuitiva ou
assistematica, seja feito de forma mais metddica, é ai entdo que o trabalho do tradutor em busca das

paramorfias pode comecar. A parti dai, do ponto de vista pratico, a atividade do tradutor acaba por

3% Para uma explanacéo tedrica e exemplificacdo da andlise semiética do texto literrio, cf.: PIGNATARI, op. cit.



63

assumir, de certo modo, um carater experimental, tanto num sentido estritamente linguistico quanto
num sentido literario e cultural mais amplo. Em termos lingUisticos, porque é inevitavel que o tradutor,
com vistas a paramorfia, acrescente ou elimine, acentue ou atenue determinados tragos formais e
semanticos, cometa estranhamentos ou deixe-se levar pelo que é mais comum e aceito na sua lingua.
No sentido amplo de experimentagéo literaria e cultural, a traducéo propicia a introducéo de dados e
elementos que ndo estdo presentes na cultura que a produz, ou, se estdo, ndo necessariamente na
mesma medida ou na mesma feicdo. O tradutor coloca-se, entdo, como um intérprete das diferencas e
um mediador entre dois mundos, duas culturas e duas linguas.

Como acontece de maneira inevitavel, portanto, o tradutor, ora se afasta, ora se aproxima do
texto original, numa medida que varia a cada escolha feita. Por isso, jamais se podera falar de escolhas
ideais, ja que cada detalhe do texto, cada pormenor linglistico, faz parte sempre de um todo maior que
€ 0 poema, e € nesse todo que ele deve fazer sentido. Talvez o mais dificil seja, justamente, obter um
equilibrio entre o pormenor e o conjunto, e, concluida a tradugdo, afastar de vez os vestigios da
atividade analitica, que, para melhor compreender, disseca o texto e acaba por destruir aquela unidade
expressiva total — fruto também de uma intui¢do e de um sentimento do mundo —, que o poema revela
e dispde ao leitor. Como diz Haroldo de Campos, no artigo “Da tradug@o como criagao e como critica”:

A tradugéo de poesia (ou prosa que a ela equivalha em problematicidade) é antes de tudo uma vivéncia
interior do mundo e da técnica do traduzido. Como que se desmonta e se remonta a maquina da criagao,
aquela fragilima beleza aparentemente intangivel que nos oferece o produto acabado numa lingua
estranha. E que, no entanto, se revela suscetivel de uma vivissecgdo implacavel, que |he revolve as

entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo lingdistico diverso. Por isso mesmo a tradugéo é
critica.3”

Se a traducao é critica, como diz Campos seguindo a licdo do poeta americano Ezra Pound,
ela é também, como foi acenado, interpretagdo. De fato, o texto original e o texto da traducédo como
produtos acabados podem ser tomados como dois pdlos de um processo complexo, simultaneamente
tedrico e pratico, em que o texto original, a0 mesmo tempo que esté na base da producéo do texto da
traducdo, é de alguma forma produzido por ele, no sentido de que esta revela concretamente uma
leitura e uma interpretacdo singulares, marcadas pelo contexto cultural, social e histérico de quem Ié e
traduz.

Uma concepgao da tradugdo como interpretac@o se afasta, por definicdo, de uma vis@o que
poderia ser chamada genericamente de tradicional, que tende a compreender de forma idealista o texto
original e a lingua em que é escrito; também se afastara de uma posicéo de relativismo extremo que

tenda a negar a possibilidade de construir uma ponte entre o texto original e o da tradugdo. Numa

37 CAMPOS, Haroldo. “Da tradugdo como criagdo e como critica” (1963). In: . Metalinguagem e outras metas:
ensaios de teoria e critica literdria. 4a. ed. rev. € ampl. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992, p. 43.
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concepcao desse tipo, o proprio termo ‘original’ ndo precisa se referir necessariamente a uma suposta
vis@o metafisica das origens, ou a um idealismo da verdade intocavel do texto e dos seus significados,
mas tao-somente ao fato empirico de um texto ter sido produzido antes numa lingua e depois ter sido
traduzido para outra ou outras. A conseqiiéncia disso é que o texto original ndo é tomado como valor
absoluto e nem a tradugé&o apenas como um derivado secundario seu.

Tal concepcao pde em evidéncia também o fato de que a traducdo nao se constitui numa mera
reescrita do texto original como se o tradutor o0 escrevesse pela primeira vez, como desejava, por
exemplo, o personagem de Pierre Menard, retratado com ironia finissima no conto de Jorge Luis
Borges, “Pierre Menard, autor do Quixote”.38 Por sua vez, o texto original, n&o existe como forma ideal,
a-histérica e independente da mediagao das leituras e interpretacdes — e traducdes — que o atualizam e
lhe garantem a sobrevivéncia em outros contextos lingtiisticos e culturais que ndo o seu.

Uma concepcao como a que foi delineada acima obriga a propor o texto da tradug@o, como
ademais qualquer discurso cultural, como provisoriamente valido. Nesse sentido, a tradugdo — e a
leitura e interpretacdo que acompanham e motivam o ato mesmo de traduzir — pode ser revista,
aperfeicoada, aprofundada, corrigida, até mesmo desmentida e falsificada, enfim, criticada, atos esses
também relativos e interessados. E o que o conjunto de traducdes de um mesmo tempo, feitas em
momentos histdricos diferentes, tem ajudado a perceber: cada época parece sentir a necessidade de
reler e retraduzir certos textos, especialmente aqueles que sdo capazes ainda de conservar a sua
vitalidade estética, a partir de novos conhecimentos, novos valores e novas percepgoes.

E se a traducdo € provisoria, é também parcial, pois deriva necessariamente, além de
condicionantes contextuais mais amplas, de uma interpretacao pessoal do texto original. Isso quer dizer
que, por mais validas que sejam a traducdo e a leitura e interpretacdo que a motivaram, elas nao
conseguem dar conta, evidentemente, de todos os aspectos e elementos do texto, mas somente
daqueles que, por razdes menos ou mais conscientes, o tradutor, pela sua propria formagéo cultural,
pela sua maior ou menor experiéncia, pelas suas limitagdes e caracteristicas pessoais, é levado a
selecionar. Seja como for, como resultado final do seu trabalho, o tradutor acaba propondo uma nova
abordagem do texto original, atualizando-o para o0 seu tempo e contexto.

Feitas todas essas consideracoes tedricas a respeito da traducdo em geral e da tradugédo de
poesia, passamos ao Uultimo capitulo desta dissertacdo, em que, como ja dissemos, serdo
apresentadas as analises e tradugdes comentadas de alguns poemas de Antonio Porta.

3 BORGES, Jorge Luis. “Pierre Menard, autor del Quijote”. In: . Ficciones. Buenos Aires: Emecé, 1995, p. 47-65.



65

CAPITULO 3

ANALISE E TRADUCAO COMENTADA
DE POEMAS DE ANTONIO PORTA

Este terceiro capitulo é dedicado a andlise e a tradu¢do comentada de uma parte dos poemas
selecionados entre a obra de Antonio Porta a que se fez mengao no Capitulo 1. Entre os trinta e trés
poemas que foram reproduzidos e comentados brevemente ali,’ foram selecionados seis cuja analise e
traducdo comentada sera desenvolvida agora no presente capitulo. Os vinte e sete poemas restantes
nao serdo analisados ou comentados aqui, mas serdo traduzidos e constardo no Anexo “Selecéo de
poemas de Antonio Porta (originais em italiano e traducdes para o portugués)’, apresentado no fim
desta dissertacdo. Dessa maneira, cremos poder propiciar a leitura de um numero relativamente
pequeno mas significativo de poemas do autor.

Este capitulo tem, na verdade, uma dupla finalidade. De um lado, pretende, por intermédio da
andlise e da traducéo, aprofundar certos elementos que julgamos importantes para o conhecimento da
obra poética do autor. Com isso em vista, eventualmente pode reproduzir algumas das consideragdes
ja feitas nos paragrafos que lhes correspondem no Capitulo 1, ou, no minimo, aludem direta ou
tacitamente a eles. Serve, portanto, de complemento e aprofundamento daquele primeiro, que é a
referéncia basica e o ponto de partida para o que vai ser exposto daqui em diante. De outro lado, o
capitulo pretende também, no que se refere a tradug@o, por a prova as consideragdes teoricas
adotadas, exercitar um certo modelo de andlise lingtiistica e estilistica que se mostre adequado ao
trabalho do tradutor e, por fim, produzir tradugdes que sejam validas a partir das referéncias tedricas e
da compreensao que pudemos ter da obra e da poética de Antonio Porta. Para levar a cabo a tarefa de
traducao, levamos logicamente em consideracao tudo o que foi exposto no Capitulo 2, isto é, tanto a
discusséo tedrica sobre traducdo em geral quanto a discussdo mais especifica sobre tradugcdo de
poesia.

Com o intuito de facilitar a leitura e a visualizagdo da analise e da tradugdo de cada um dos

poemas escolhidos, este capitulo é subdividido em seis partes relativamente autbnomas.

! Na realidade, este nimero pode variar dependendo de como s&@o contados os poemas seriados. Em alguns casos, 0s
poemas de uma série se mostram completamente interdependentes, em outros sdo relativamente ou completamente
autdnomos. Na nossa contagem, procuramos levar isso em consideragao.
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|. POEMA VEGETALI, ANIMALI (Cap. 1, p. 16-17; Cap. 2, p. 49-50)

VEGETALI, ANIMALI

1 Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorni

2 nel vasto prato rotondamente galoppando

3 s'awvio; a volo le lunghe erbe

4 da ogni parte afferrava finché I'erba

5 cicuta lo pietrificod. L'albero I'ossatura allargava

6 cercando spazio tra gli alberi; con il ciuffo in breve
7 di un palmo l'altezza superd della foresta:

8 due guardie forestali quello segnarono col marchio.
9 Che alla scure segnala il punto dell'attacco.

10 L'insetto giallo sull’albero strisciava

11 ad alte foglie ampie come laghi:

12 a ciondolare. Intervenne a schizzargli la schiena
13 il becco del Bucorvo rosso e curvo, un ponte

14 d’avorio. Quel fiore foglie e petali distese

15 fino a inverosimili ampiezze: sostare vi potevano
16 colibri e lo spesso gregge degli insetti.

17 Sciocco ed arruffone, recidendolo, I'esploratore
18 ne, con violente ditate, fece scempio.

19 Quel topo gli occhi aghiformi affilo

20 una veloce nuvola fissando che gonfiava salendo,
21 esplodeva sibilando nell’aria violenti pennacchi:
22 allo scoperto rimasto, topo del deserto, dall’attento
23 falco fu squarciato. L'uccello il folto

24 dei cespugli oblid, un lunghissimo verme

25 succhio dalle zolle: due amici monelli

26 appostati gli occhi riuscirono a forargli

27 sulla gola inchiodandogli la preda dal becco

28 meta dentro e meta fuori.

O poema Vegetali, animali foi escrito em 1958, mas s6 vai reaparecer mais tarde no livro /
rapporti, publicado em 1966. No entanto, ocupa ali um lugar singular. Dentre todos os poemas do livro,
€ 0 Unico que, de forma manifesta, esta ligado a um modo tradicional de fazer poesia, num sentido
peculiar que vamos esclarecer mais adiante. De fato, esse poema destoa dos outros, que tomados em
conjunto pouco se assemelham aos modos do fazer poético da tradicdo literaria italiana do passado,
mesmo a do passado mais recente a época. Na verdade, Vegetali, animali pode ser considerado um
poema de transicdo que marca aquela ruptura entre a poesia do jovem Leo Paolazzi e a de Antonio
Porta poeta da neovanguarda, como assinalamos no inicio do Capitulo 1. E como se o poeta estivesse
ainda afiando os seus novos instrumentos. Mas, paradoxalmente, é esse modo peculiar de retomar
uma forma tradicional de fazer poesia, que vai permitir que 0 poema se enquadre tao perfeitamente no
que o livro tem de renovador como um todo: que é, entre outras coisas, por meio da ruptura e da

negacao, o proposito de reformular uma tradicéo.
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O poema se divide em seis partes que seguem com precisdo a estruturacdo sintatica dos
periodos (atente-se: ndo dos versos). Temos, assim, a primeira parte (versos 1 a 5), que inicia com
Quel cervo e termina com pietrificd; a segunda parte (versos 5 a 9), que inicia com L’albero e termina
com il punto dell’attacco; a terceira parte (versos 10 a 14), que inicia com L insetto e termina com un
ponte d’avorio; a quarta parte (versos 14 a 18), que inicia com Quel fiore e termina com fece scempio; a
quinta parte (versos 18 a 23), que inicia com Quel topo e acaba com fu squarciato; e a sexta e ultima
parte (versos 23 a 28), que comega com L'uccello e acaba com o meta dentro e meta fuori do verso
final. Repare-se que a primeira (obviamente), a terceira e a quinta partes tém come¢o marcado pelo
inicio de verso e de periodo (respectivamente, os versos 1, 10 e 19); ao passo que a segunda, a quarta
e a sexta partes iniciam todas num verso que também conclui a parte imediatamente anterior
(respectivamente, 0s versos 5, 14 e 23).

Esse arranjo alternado e simétrico das partes ndo € indiferente aos outros niveis estruturais,
desde os puramente sonoros e métricos aos discursivos e semanticos mais amplos do poema. Pelo
contrario, € uma das realizagdes concretas do procedimento formal que organiza 0 poema como um
todo, que é o da simetria. E 0 que vemos também no que se refere & tematica geral do poema, que
trata, grosso modo, do ciclo natural de vida e morte, e da suposta ferocidade ou crueldade na relacéo
entre 0s seres vivos, incluindo-se ai 0 homem. Assim, em conformidade total com a divisdo em partes,
temos também seis segmentos semanticos e narrativos, que configuram seis momentos temporais e
seis espacos relativamente autdnomos. Como resultado dessa configurag@o, ndo temos o relato de
uma unica histdria, mas a apresentac@o sucessiva de uma cadeia de eventos singulares, simultdneos
ou ndo. E como se o poeta quisesse reunir breves cenas, registradas pela observacéo, para formar um
quadro, ndo necessariamente completo do mundo representado, mas que captasse ou privilegiasse ao
menos algum aspecto essencial e organicamente estruturador dele.

Como ja ressaltamos no Capitulo 1, o recurso a fragmentacéo discursiva e narrativa — em que
0 poema, ao invés de constituir uma unidade expressiva que se manifestaria através da presenca de
um ‘eu poético’ em primeira pessoa, se configura mais como uma seqléncia de fragmentos em que
aparecem um ou mais personagens — é um procedimento fundamental no artesanato poético de
Antonio Porta. No caso do poema Vegetali, animali, como vemos, esse recurso esta presente também,
ainda que de forma bem menos extremada, se 0 comparamos a maioria dos poemas de / rapporti e de
outros futuros. Advém dai, inclusive, a sua maior facilidade de leitura, ajudada também pelo fato de que
ha um eixo seméntico fundamental que unifica a seqliéncia das seis cenas. Esse eixo é a relacéo
presa — predador, em que o primeiro elemento é a vitima passiva da agao violenta e cruel do segundo:

na primeira parte, o cervo e a cicuta; na segunda parte, a arvore e os guardas florestais; na terceira
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parte, 0 inseto e o calau (Bucorvo); na quarta parte, a flor e o explorador; na quinta, o rato e o falcéo; e
na ultima, por fim, 0 passaro e os dois garotos.

Dissemos também no Capitulo 1 que um outro elemento constante que caracteriza a
experimentacao poetica de Porta € um trabalho, ora sutil, ora ostensivo, com a sintaxe e a semantica
da lingua, entendidas aqui no seu sentido técnico preciso. Nesse aspecto também o poema Vegetali,
animali, sempre em comparagao com outros do mesmo livro, é de mais facil compreenséo e é um dos
elementos que lhe confere aquela feicdo mais tradicional. Seja como for, também nele a sintaxe
desempenha um papel fundamental, melhor dizendo, é a sua marca mais evidente. Como a simetria é
0 elemento deliberadamente estruturador de todo o texto, ja 0 constatamos no nivel tematico e textual
mais amplos, ela vai estar presente também no nivel sintatico.

Do ponto de vista sintdtico, as sentengas apresentam uma concatenacdo cerrada e um
encadeamento l6gico rigoroso, e a maioria delas apresentam inversao em relagéo a ordem candnica do
italiano, com alta ocorréncia da estrutura SOV2 e de sentengas subordinadas encaixadas. Assim, para
usar um termo tradicional da retérica, o poema é basicamente dominado pelo ‘hipérbato’.3 Tal
configuracdo das sentengas (em que os sujeitos e os objetos gramaticais estdo colocados lado a lado)
espelha e enfatiza, no nivel mais restrito da sintaxe, aquela relacédo fundamental que o encadeamento
tematico, a divis@o das partes e a concatenagao dos periodos j& havia revelado, isto é, a relagao entre
0 predador e a sua presa. A preferéncia pelo hipérbato, além do aspecto seméntico, contribui também
para a constituicdo da visualidade e da espacialidade do poema, ou seja, coopera na elaboracéo e na
ordenacgdo do que mais acima chamamos de cenas, ou seja, das imagens concretas dos seres que
participam dos fragmentos narrativos e dos espagos em que agem e sofrem.

Por fim, tanto a estrutura sintatica das sentencas, quanto a presenca de periodos complexos,
com um grande numero de oragdes intercaladas e de oragdes subordinadas (especialmente de
reduzidas de gerundio), avizinham o texto do poema a prosa e a tradi¢do linguistica latinizante. Tal
tradicdo, que basicamente consistia na imitacdo artificiosa da sintaxe latina, vigorou em certos
momentos da poesia européia e, no caso italiano, pode ser detectada ja a partir da poesia de Petrarca
e mais tarde, no Renascimento, na poesia que se inspirava ou imitava a poesia classica latina. A nosso
ver, tal tipo de construgdo complexa e rebuscada tem um valor importante: além da funcéo construtiva

que desempenha de maneira eficaz no texto do préprio poema, remete o leitor ao repertério da poesia

2 Sabe-se que, de modo geral, a ordem sinttica candnica do italiano é sujeito — verbo - objeto (SVO), assim como a do
portugués, do espanhol e do francés. Cf.. RENZI, Lorenzo. Nuova introduzione alla filologia romanza. Bologna: Mulino,
1985, cap. 12 e 14. )

3 Cf. verbete: “Hipérbato”. In: MOISES, Massaud. Diciondrio de termos literdrios. 12. ed. rev. e ampl. Sdo Paulo: Cultrix,
2004, p. 222-223.
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européia do passado e a modos mais antigos de conceber e fazer poesia, quase como uma citacao,
nao de ordem estritamente textual, mas retorico, hoje diriamos discursivo.

Um outro procedimento lingUistico que colabora para que o poema Vegetali, animali funcione
também como uma forma de citagdo de modos retdricos da poesia do passado € o uso de um
vocabulario erudito, preciosista e ligeiramente arcaizante. Enumeramos abaixo alguns exemplos:

i) Uso de sintagmas em que um adjetivo culto se antecipa a um substantivo também culto, ou
no minimo pouco usual — vigile fronte (verso 1), vasto prato (v. 2), inverosimili ampiezze (v. 15), spesso
gregge (v. 16). Temos também, no verso 19, occhi aghiformi, em que n&o ha a posposi¢éo do adjetivo,
claramente por uma motivagao fonética, pois o adjetivo € muito longo. ii) Uso de palavras, além de
pouco freqlentes, de valor metafdrico e de forte carga imagética, como ossatura (v. 5), schizzargli (v.
12), como também do simile alte foglie ampie come laghi (v. 11). iii) Uso de palavras e expressdes
cultas de forte carga dramatica, como recidendolo (v. 17), fece scempio (v. 18). iv) E, por fim, uso da
particula vi (v. 15), tipica do registro formal, ao invés da mais comum ci.

Todas essas escolhas sdo totalmente adequadas a constituicdo do que na retérica antiga se
chamaria de ‘estilo elevado’, e que, em termos mais atuais, poderiamos classificar de uma modalidade
discursiva marcada por um registro altamente formal e, no caso em questéo, naturalmente, literario e
poético.

Ainda no que concerne ao léxico do poema, chama a aten¢do também o emprego do
demonstrativo quello, com clara funcéo déitica, que se alterna de modo mais ou menos sistematico
com o uso artigo definido: Quel cervo (v. 1), L'albero (v. 5), L’insetto (v. 10), il becco del Bucorvo (v. 13),
Quel fiore, (v. 14), Quel fiore (v. 14), I'esploratore (v. 17), Quel topo (v. 19), L'uccello (v. 23). Em apenas
dois casos, ao invés do uso do artigo definido, aparecem sintagmas nominais no plural, marcados pela
presenca do numeral due, que faz justamente a vez de determinante: due guardie forestali (v. 8), due
amici monelli (v. 25).

Sabe-se que os déiticos, a0 mesmo tempo que definem a dimensdo espacial e temporal do
enunciado, estabelecem a posi¢éo dos protagonistas da situagdo comunicativa.* Como conseqiiéncia,
do ponto de vista discursivo, a utilizagdo, no poema, do déitico quello, reforcado, como vimos, na
contraposicdo com o artigo, acentua a distancia do enunciador em relagdo ao que ele estd
descrevendo e relatando. O enunciador do discurso, 0 poeta, instaura, portanto, uma relagdo de
observagao da realidade representada, e o leitor, como destinatario do discurso, é convidado também a
assumir a mesma posi¢ao.

Todos os aspectos apontados até aqui se referem a caracteristicas discursivas, textuais e

4 Cf. os verbetes: “Déixis” e “Demonstrativo”. In: DUBOIS, Jean et al. Diciondrio de lingistica. Varios tradutores. Sao Paulo:
Cultrix, 1986.
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lingliisticas que comumente podem ser encontradas em outros tipos de textos, ndo necessariamente
poéticos. De modo geral, além do sentido global, das significacdes e das imagens presentes no texto
poético, o que lhe caracteriza essencialmente é a exploracéo da sonoridade e do ritmo da lingua, em
configuragcdes métricas (andamento ritmico e fonico dos versos, tipo e cadéncia das estrofes etc.) que
tendem a simetria e a repeticdo. Se deixamos tais aspectos por ultimo na analise que estamos
apresentando, € justamente porque, no poema Vegetali, animali, eles funcionam como o elemento
unificador fundamental de todos os outros niveis mencionados antes. Mas nao s6 aqui. Também em
outros poemas de / rapportiem que o recurso a fragmentacéo é mais extremado, s@o justamente eles -
e, muitas vezes, quase somente eles — que permitem ao leitor dar unidade ao conjunto de fragmentos
semanticos, narrativos e imagéticos que néo formam um todo coeso.

De fato, 0s vinte e oito versos do poema apresentam um andamento ritmico marcado, mais ou
menos uniforme, adagio e reflexivo. Tal uniformidade, porém, ndo deve ser procurada numa contagem
exata e igual do numero de silabas para cada verso, que na verdade variam de oito a dezenove
silabas, muito menos na presenca de rimas, que ndo ha. A simetria se constitui muito mais na
exploracdo ideal da duracdo sildbica, a0 modo da poesia classica, combinada habilmente com os
acentos silabicos das palavras, num numero que varia de quatro a seis para cada verso. Essa relativa
uniformidade acentual e silabica de fundo contrabalanga a variedade métrica dos versos e, a0 mesmo
tempo, serve de contraponto ao rigor sintatico das frases e, enfim, confere ao conjunto do poema um
leve toque de égloga latina.

Cremos que todas as caracteristicas indicadas acima, isto €, as que conformam o aspecto
ritmico e métrico do poema, também corroboram a idéia de que Vegetali, animali é ainda um texto de
transicdo: em outros poemas do mesmo livro, a op¢ao pela métrica tonico-silabica € mais decidida e
facilmente perceptivel, de tal modo que é justamente ela que Ihes confere a sua sonoridade e cadéncia
dura e entrecortada, tao tipicas e bem distantes da sinuosidade ritmica e vocalica desse poema.
Acreditamos que as proximas andlises dos poemas expostas neste capitulo vao deixar mais clara a
diferenca.

Apresentadas as principais caracteristicas formais do poema Vegetali, animali, € preciso
delinear-lhe um sentido mais amplo. Cremos que uma das grandes qualidades do poema é a sua
extrema coeréncia formal e seméntica, numa adequacao perfeita entre 0 tema e o tratamento que lhe é
dado. A primeira vista, o poema parece tratar do velho lugar-comum da harmonia natural e da luta pela
sobrevivéncia entre 0s seres vivos como necessarias para a manutencao do ciclo de vida e morte. S6
que, 0 que é um fopos literario € que constitui um certo discurso sobre a natureza , vai adquirir, aqui,
um sentido tragico e uma feicdo angustiada e perplexa.

Claro, mesmo nas representacdes literarias da poesia bucdlica grega e latina, e da poesia
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européia que mais tarde a tomava como modelo, a poesia arcade, por exemplo, 0 mundo natural podia
ser representado ndo somente no seu aspecto benéfico, mas também, eventualmente, como um
mundo selvagem. Mas a face terrivel e destruidora da natureza s faria sentir toda a sua for¢a no caso
de uma desobediéncia as suas leis e aos seus ciclos. Sabio seria, entdo, na contempla¢do daquelas
leis, aprender a respeita-las e esperar resignadamente que o equilibrio perdido fosse recuperado. Em
tal concepgéo, portanto, é a nog¢éo de equilibrio que deve reger a vida dos seres naturais entre si e do
homem com a natureza. Mais tarde, no Romantismo, com a sua afeicdo pela natureza e desprezo pela
artificialidade da civilizagdo, 0 homem sabio também serd o homem natural, agora bon sauvage, que
age e sente em conformidade com as leis da natureza.

Do ponto de vista tematico, portanto, nao seria de estranhar que, em Vegetali, animali, todos 0s
entes naturais, as plantas, os insetos e 0s animais, se relacionassem, como dissemos, ora como presa,
ora como predador. Isso porque a suposta ferocidade ou crueldade dos animais, ainda que possa
chocar a sensibilidade humana, é compreendida como ndo intencional € necessaria a sobrevivéncia.
Tudo isso seria verdade nao fosse a propria presenca do homem a causa do desequilibrio e da
distorc@o daquela relagdo de forgas e, como consequéncia, do préprio ciclo natural de vida e morte. Eo
que se pode ver, na descricdo das ac¢des, na segunda parte do poema, dos dois guardas florestais, na
quarta parte, do explorador e, na sexta parte, dos dois meninos, cada um a seu modo e movidos por
impulsos desconhecidos.

E interessante observar que ja no préprio titulo do poema esse sentido de desequilibrio ja esté
sutilmente presente, pois ndo existe referéncia explicita ao seres humanos (n&o temos um Vegetais,
animais, humanos). Visto de outra forma: é como se o poeta, ou se referisse ao homem também como
animal, colocando-o0 no mesmo plano deste, ou, na falta de nomeagéo direta, apontasse para a perda
do sentido de humanidade que idealmente o diferencaria das outras espécies e o colocaria numa
posicéo de superioridade.

Por tudo isso que vimos, arriscamos dizer que o poema Vegetali, animali pode ser lido quase
como uma parddia, ndo s6 do fopos da harmonia natural, como também das formas literarias que o
veiculavam. Se a cadéncia lenta dos versos e a sintaxe rebuscada dos periodos fazem lembrar, em
alguma medida, formas antigas de poesia, no poema, ela é retomada em chave irbnica, adquirindo
uma feicdo mais torturada, com enjambements sintaticamente complexos; e as inversdes da ordem
sintatica comum funcionam, num nivel linglistico mais estrito, como um registro da violéncia e da
crueldade tematizadas pelo poema. Todos esses elementos, enfim, convergem para a descricdo do
fendbmeno da morte ndo mais como fato natural, mas como distor¢do da imaginada ou desejada ordem

natural e da harmonia do homem com a natureza.

5 Cf. verbetes: “Arcadismo” (p. 35-38) e “Romantismo” (p. 407-410). In: MOISES, op.cit.
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Para finalizar, diriamos que, do ponto de vista enunciativo, ndo ha uma adesao automatica, por
parte do poeta, a0 mundo que retrata ou constrdi. Ao contrario, € como se quisesse tomar distancia
dele para melhor compreendé-lo. Esse distanciamento revela uma tensdo cognitiva de fundo, uma
atitude de indagacdo, de investigacao, logo, de duvida e angustia. Dito em uma palavra, 0 poema,
tomado no seu sentido mais amplo, propde, a nosso ver, um questionamento ético: por que, em
contraposicdo a auséncia de intencionalidade e de crueldade deliberada nos seres vivos, os seres
humanos exercem a sua crueldade sem serem movidos necessariamente pelo imperativo da
sobrevivéncia? A pergunta se coloca como um enigma para o qual o poeta ndo oferece respostas e
aponta para a questao da menor ou maior consciéncia que cada individuo tem dos atos que realiza. E
realmente, em nenhum momento, o poeta emite juizos explicitos, mas é a propria organizagao retdrica
do poema, como tentamos descrever, que pode conduzir o leitor a uma avaliagéo do que Ihe é descrito
e narrado, e a formulagao de um juizo, do seu juizo.

Apresentada a andlise, passamos agora a traducdo propriamente dita. Para uma melhor
visualizagdo dos resultados, colocamos abaixo o texto traduzido ao lado do texto original; em seguida,

enumeramos, de acordo com o numero de linha dos versos, as dificuldades mais significativas e as

solucOes propostas para elas:

VEGETALI, ANIMALI

Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorni
nel vasto prato rotondamente galoppando
s’awio; a volo le lunghe erbe

da ogni parte afferrava finché l'erba

cicuta lo pietrificod. L'albero 'ossatura allargava
cercando spazio tra gli alberi; con il ciuffo in breve
di un palmo l'altezza supero della foresta:
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Che alla scure segnala il punto dell'attacco.
L'insetto giallo sull'albero strisciava

ad alte foglie ampie come laghi:

a ciondolare. Intervenne a schizzargli la schiena

il becco del Bucorvo rosso e curvo, un ponte
d’avorio. Quel fiore foglie e petali distese

fino a inverosimili ampiezze: sostare vi potevano
colibri e lo spesso gregge degli insetti.

Sciocco ed arruffone, recidendolo, I'esploratore
ne, con violente ditate, fece scempio.

Quel topo gli occhi aghiformi affilo

una veloce nuvola fissando che gonfiava salendo,
esplodeva sibilando nellaria violenti pennacchi:
allo scoperto rimasto, topo del deserto, dall’attento
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due guardie forestali quello segnarono col marchio.

VEGETAIS, ANIMAIS

Esse cervo a vigil testa penetrando nos arredores
no vasto campo suavemente galopando

partiu; no voo a longa relva

de todo lado arrancava até que a erva

cicuta o petrificou. A érvore a ossatura alargava
procurando espago entre as arvores; com o cume em breve
de um palmo a altura ultrapassou da floresta:
dois guardas florestais essa assinalaram com a marca.
9 Que ao machado assinala o ponto de ataque.

10 O inseto amarelo sobre a drvore rastejava

11 em altas folhas amplas como lagos:

12 a oscilar. Irrompeu a riscar-lhe as costas

13 0 bico do Bucorvo, vermelho e curvo, uma ponte
14 de marfim. Essa flor folhas e pétalas distendeu
15 até inverossimeis amplitudes: pousar ali podiam
16 colibris e a espessa grei dos insetos.

17 Tolo e estouvado, talhando-a, o explorador

18 dela, com violentas dedadas, fez estrago.

19 Esse rato os olhos agulheados agugou,

20 uma veloz nuvem fixando que inchava subindo

21 explodia sibilando no ar violentos penachos:

22 ficando descoberto, rato do deserto, pelo atento

0 N o o B~ wWw N =
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23 falco fu squarciato. L'uccello il folto 23 falcdo foi esquartejado. O passaro o basto

24 dei cespugli oblio, un lunghissimo verme 24 arbusto olvidou, um longuissimo verme

25 succhio dalle zolle: due amici monelli 25 sugou la das pedras: dois meninos ladinos,
26 appostati gli occhi riuscirono a forargli 26 a espreita, os olhos conseguiram furar-lhe

27 sulla gola inchiodandogli la preda dal becco 27 pregando-lhe na garganta a presa do bico

28 meta dentro e meta fuori. 28 meio dentro e meio fora.

Como se pode observar, na tradugdo, mantivemos a mesma divisdo em partes e a
correspondente estruturacdo sintatica dos periodos, como foi descrito. Dessa forma, procuramos
reproduzir em portugués as mesmas cenas do original e 0 mesmo encadeamento tematico e imagético.
Como dissemos, a sintaxe dos periodos € elemento fundamental e dominante do poema, e ela,
recortada como € pela estrutura métrica dos versos, impde algumas dificuldades a traducéo.
Procuramos, sempre que possivel, manter as inversdes sintaticas apontadas e as intercalacoes das
sentencas e das subordinadas, tentando obter aquela impressao global de texto culto e rebuscado,
bastante préximo da prosa. Evidentemente, em poucas passagens, as solugdes ndo sao rigidamente
iguais, para ndo artificializar em excesso a sintaxe do portugués. No que se refere ao uso de
pontuagao, o poema original € muito parcimonioso. De modo geral, essa caracteristica ja esta presente
na norma escrita do italiano, ao contrario do que acontece com o portugués, que tende a pontuar mais.
Na traducéo, tentamos seguir o mais possivel o texto original, a fim de ndo acentuar demais as pausas

sonoras na escansdo natural dos versos, nem criar um numero excessivo de pausas graficas.

Verso 1:

Um elemento linglistico que aparece ja no primeiro verso e suscita problemas na tradugéo é o
uso do demonstrativo quello, como foi assinalado. Como, no poema, o demonstrativo desempenha a
func@o déitica e ocasiona aquele efeito de estranhamento e distanciamento a que nos referimos,
tentamos também em portugués obter efeito semelhante. Visto que em italiano o termo quello equivale,
dependendo da situac@o de enunciagdo, tanto a ‘este’ quanto a ‘esse’, optamos pelo segundo (cf.
versos 1, 14 e 19).6 Como resultado, ‘esse’ acentua o estranhamento enunciativo presente no poema

italiano e propicia uma proximidade maior entre o poeta e o leitor como o seu interlocutor ideal, como

6 Em termos gramaticais, na norma padrao do italiano contemporaneo, temos o sistema bipartite questo — quello (com as
possiveis flexdes de ndmero e género, e as suas variantes fonéticas do tipo quest’, quel e quell’), em que o primeiro seria
demonstrativo de primeira pessoa e o segundo, indiferentemente de segunda e terceira. Numa fase histérica anterior, o
sistema era tripartite (questo — codesto — quello), em que codesto era de segunda pessoa e quello de terceira. Hoje, codesto
s6 existe na norma toscana ou no registro literario e burocratico. Cf. DARDANO, M.; TRIFONE, Pietro. Grammatica italiana:
con nozioni di linguistica. 2a. ed. Firenze: Zanichelli, 1989, p. 227-228. Em portugués, os demonstrativos em principio
constituem um sistema tripartite, com ‘este’ — ‘esse’ - ‘aquele’, como demonstrativo de primeira, segunda e terceira pessoa,
respectivamente. Mas, como aconteceu em italiano, o portugués brasileiro, especialmente o falado, j& ha bastante tempo,
esta tendendo, pelo menos no que conceme a fungéo déitica, a um sistema bipartite, em que ha assimilagéo entre ‘este’ e
‘esse’ em contraposicao a ‘aquele’. Cf. MATTOSO CAMARA Jr., Joaquim. 4a. ed. Histdria e estrutura da lingua portuguesa.
Rio de Janeiro: Padréo, 1985, p. 101-104.
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se Ihe falasse diretamente, e entre ambos e o proprio assunto do poema. A escolha do ‘esse’ também
foi motivada por questdes fonicas e métricas. No caso do verso 1, ocasiona em portugués uma
aliteracdo com ‘cervo’, e que vai ecoar mais adiante em ‘testa’ e ‘arredores’, que, se nao existe no
verso italiano, coloca-se no lugar das aliteragdes do som /, t e do grupo consonantal tr que ocorrem ali.
Além disso, ‘aquele’ é palavra de trés silabas, ao passo que ‘esse’, de duas, esta mais proxima do quel
monossilabico do italiano, o que facilita a economia métrica dos versos em que aparece.

Ocorre também no verso 1 a orag@o subordinada reduzida de participio /a vigile testa penetrata
nei dinorni, que se intercala a Quel cervo... s'awio. Tal tipo de construgcdo nao tem um equivalente
exato em portugués, mas pode ser substituida por construgbes perifrasticas funcionalmente
equivalentes ou por oragdes subordinadas de gerundio. Assim, propusemos a tradugao ‘a vigil testa
penetrando ao redor’, com o adjetivo culto e raro ‘vigil' (‘vigilante’), para marcar o estilo elevado do

texto a que nos referimos na analise.

Verso 2:

No verso 2, aparece 0 advérbio italiano rotondamente, de uso muito raro, que significa, a rigor,
‘harmonicamente’, ‘regularmente’. Em termos f6nicos, como nenhuma das duas tradug¢6es nos pareceu
interessante, substituimos por ‘suavemente’, que, se muda o sentido, cria aliteragdes do s e do v, e
reitera 0S sons e grupos nasais n, m, am, an e en. De qualquer maneira, a mudanca de sentido n&o é
grave, pois enfatiza o contraste entre a cena harmoniosa e delicada do cervo que come a relva e a sua

morte subita.

Verso 3:

No verso 3, procuramos compensar a perda da aliteragdo do som v, na tradugéo de s’avvio por
‘partiu’, reforcando-a e criando-a em outros lugares. Assim, temos a série, que sugere um ruido
entrecortado mas persistente (do cervo galopando pela relva?): ‘cervo’ e ‘vigil' (v. 1); ‘vasto’ e

‘suavemente’ (v. 2); ‘'voo’ e ‘relva’ (v. 3); ‘arrancava’ e ‘erva’ (v. 4); ‘arvore’, e ‘alargava’ (v. 5).

Verso 12:

Por razdes fonicas também, substituimos a expressao intervenne a schizzargli la schiena do
verso 12 por ‘irrompeu a riscar-lhe as costas’, que mantém a aliteracdo do som s e do ch (com valor
[k]), e ainda cria a do r, que combina bem com o significado da expressdo, que € do ferimento
produzido pelo bico do passaro sobre as costas do inseto.
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Verso 13:

Neste verso, aparece a palavra bucorvo do italiano, que tem como tradugdo o termo ‘calau’,
usado para designar uma espécie de ave que vive nas florestas da Asia e Africa, e que se caracteriza
pelo porte de médio a grande, plumagem preta e branca, e bico grande e curvo, geralmente com uma
protuberancia de cor viva (nome cientifico latino bucorvus abyssinicus). Ao invés de traduzir o termo
(‘calau’ é pouco comum em portugués), preferimos empresta-lo tal como é em italiano, por varias
razdes: pelo estranhamento que pode causar na leitura, ja que é palavra inexistente no portugués; pela
sua semelhanga com ‘corvo’; pelas aliteragdes do b, do ¢ (com valor [k]) € do r, e as reiteragdes fonicas
douedoo.

Verso 16:
Neste verso, traduzimos gregge pela palavra culta e antiga ‘grei’, com o resultado também de

repetir o som i presente em ‘colibris’ e ‘insetos’.

Verso 17:

Uma traducdo possivel para arruffone do verso 17 é ‘trapalhdo’, ‘desastrado’, ‘estabanado’.
Propusemos ‘estouvado’, palavra hoje em desuso no portugués brasileiro falado mas que se enquadra
bem nas aliteragbes e repeticdes fonicas criadas, inexistentes no original: do f, do grupo to e do; do
grupo es (ex); e da vogal o. Pelas mesmas razbes, traduzimos recidendo-lo (gerundio do verbo
recidere, de registro culto, acompanhado do pronome de objeto direto lo, que se refere a il fiore do

verso 9) por ‘talhando-a’, ao invés da op¢do mais comum ‘cortando-a’.

Verso 18:

O verso 18 (ne, con violente ditate, fece scempio) apresenta uma caracteristica sintatica
bastante interessante. Via de regra, a particula partitiva ne, que aparece ali, se comporta como 0s
demais pronomes obliquos do italiano, inclusive como elemento tipicamente anaférico. Logo, deve
sempre vir imediatamente antes (no caso das formas finitas) ou depois (no caso das formas nominais)
do verbo. No verso em questdo, ha a intercalacdo de uma expressao adverbial (con violente ditate)
entre a particula e o verbo fece, 0 que foge a regra geral de posicionamento e produz um
estranhamento gramatical. Esse artificio, em nivel gramatical estrito, refor¢a o sentido global do verso e
do verbo recidere do verso anterior, isto €, o corte da flor cometido pelo explorador, seguido da sua
destruicdo violenta, é enfatizado também pela ruptura da ordem sintética natural. E de notar também
que o andamento fonico e acentual do verso 17 e 18, como de resto do poema como um todo, é todo

entrecortado pelas pausas e pela reiteragdo das consoantes oclusivas, 0 que acentua ainda mais essa
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impressao geral.

Em portugués, devido a inexisténcia de um equivalente exato da particula ne, € preciso
recorrer a um equivalente gramatical do tipo dela que néo tem a mesma forca sintética do original e
nao causa a mesma impressao intensa de ruptura sintatica. Por uma questdo métrica, substituimos

fece scempio por ‘fez estrago’, ao invés de empregar a expressao mais usual ‘fez um estrago’.

Verso 19:

Neste verso, aparece a expressao, evidentemente culta, occhi aghiformi. Aghiformi pode ser
traduzido por ‘aciculares’, ‘aciculados’, ‘acerosos’. Propusemos a forma ‘olhos agulheados’, que, se nao
reproduz exatamente 0 mesmo jogo fonético entre as consoantes guturais ch — gh do italiano, recupera

0 sentido da express&o e ainda cria a aliteragdo do /h e do s, e mais adiante do g com ‘agucou’.

Verso 22:

No verso 22, como ja havia aparecido no verso 1, hd a presen¢a de ora¢do subordinada
reduzida de participio (allo scoperto rimasto). A inversdo ‘descoberto ficando’ nos pareceu forcada, e
por isso optamos pela ordem mais usual. Tal posicdo acentua também o eco que se cria entre
‘descoberto’ e ‘deserto’, além de reproduzir as aliteragdes do d e do f, do re do s ([s] ou [z]), do verso
italiano (allo scoperto rimasto, topo del deserto dall'attento): ‘ficando descoberto, rato do deserto, pelo
atento’. A expresséo allo scoperto, que significa ‘sem protec@o’, tem o equivalente em portugués ‘a
descoberto’. Na traducéo, eliminamos a preposi¢@o, sem prejuizo do sentido, para tornar o verso um

pouco mais sintético.

Versos 23 e 24:

Substituimos o sintagma il folto / dei cespugli, que ocorre no verso 23 e 24, por ‘o basto /
arbusto’, por duas razdes, uma gramatical, outra fonica. Folfo foi usado ali como substantivo e a
expressao poderia ser traduzida como ‘a parte densa dos arbustos’ ou ‘a parte espessa dos arbustos’,
0 que ndo nos pareceu uma expressao muito sintética. Como o termo, sem a presenca de artigo,
também tem valor de adjetivo, preferimos substitui-lo por um adjetivo pouco freqiente no portugués
brasileiro e que da um tom mais culto a expressao. Com a tradugé@o proposta, os dois versos ganham
a aliteragao do b, a reiterag@o de oclusiva bilabial (p — b) e ainda a repeticdo continua das vogais o e u:
‘0 falcao foi esquartejado. O passaro o0 basto / arbusto olvidou, um longuissimo verme’.

No caso da palavra cespugli (sing. cespuglio), ha outras tradugdes possiveis, mas preferimos
‘arbusto’ também por ecoar o grupo ar de ‘esquartejado’, além da vogal final como ja indicamos.

Escolhemos ‘olvidou’ como equivalente de oblio, no lugar do mais comum ‘esqueceu’, sempre na
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intenc@o de manter o registro culto e o tom arcaizante.

Verso 25:

No verso 25, criamos o eco ‘1a — ladino’ (advérbio inexistente no verso italiano), que compensa
as aliteracdes do / do original e ainda permite retomar aproximadamente a seqiéncia silabica da
preposicéo dalle, que aparece na ordem invertida ‘14 das’.

Por uma questao fonica também, substituimos o sintagma amici monelli por ‘meninos ladinos’,
0 que nos pareceu uma solucéo interessante (monelli significa ‘garoto maroto, traquinas’). O que se
perde no sentido (amici), ganha-se no som.

Tentamos também criar o jogo de abertura e fechamento das vogais do verso italiano (dalle —
zolle e amici — monelli), com ‘la das pedras e meninos ladinos’, com o acréscimo do eco em “inos’.

‘Pedras’ ndo é a traducdo exata de zolle (zolla: ‘torrao’), mas a preferimos por causa da
aliteracdo do som s e do d que propicia: ‘sugou la das pedras: dois meninos ladinos’.

Verso 26:

A palavra appostati que aparece aqui significa ‘emboscado’, ‘escondido’, e € participio passado
de appostare, ‘estar a espreita’. Substituimos o verbo pela expressao adverbial ‘a espreita’, pelo eco do
grupo pre- que aparece também no verso seguinte em ‘pregando-lhe’ e ‘presa’ e o colocamos entre

virgulas, como pausa sonora e visual que enfatiza a acao de espera para o ataque dos dois meninos.

Verso 28:
No ultimo verso, preferimos traduzir meta (‘metade’) por ‘meio’, por uma simples questéo de
métrica: além de nao comprometer o sentido do verso, ndo o alonga demais nem faz que perca o seu

carater sintético de fechamento abrupto do poema.



Il. SERIE CONTEMPLAZIONI (Cap. 1, p. 17-19)

10

11
12

13
14

15
16

17
18

19
20

21
22

23
24

25
26

27

28
29

30
31

CONTEMPLAZIONI
1

Si torce la striscia rettilinea
in sinusoide sbavata linea

che inciampa alla prima curva
(non correre, sciocco, in curva)

batte sul petto di un uomo
un kg. di coke con un suono

sul selciato precipita balzando
di zoccolo una nuvola alzando

come un deposito di lunghe fruste:
e gli zoccoli dei cavalli robuste

sparano mazzate sulla fronte,
battono forte sul ponte,

tra le ciglia folte del pazzo
scava lento il suo strazio

Funghia che scopre il cervello
dal fondo tenero per un secchiello

verdognolo, colmo di sabbia bagnata
da farci sopra una rabbiosa pisciata.
2

L’altro pilone, o torre, piegato sfilaccia
le giunture, polvere e ferro, schiaccia

gli aurei fili, un tram impedisce
il volo dei piccioni, contorta marcisce

la carcassa, le formiche sono all'opera,
le mosche scavano con la zampa che opera

in profonda erosione, il vasellame polverizzato,
fanno cumulo, come in un mercato

i rosi dai topi oggetti rivenduti.

3

La carne si conserva in scatola,
filacciosa si mescola con una spatola

e i polipi sfaldano con il coltello,
ruotano con misura in un macello

78
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32 ristretto, rigurgiti ribollenti,

33 a pezzi si incagliano tra i denti,
34 d’olio lindice si unge,

35 urta la latta si punge

36 e la carne marcisce in scatola,
37 vomito spalmato da una spatola
38 sopra uno stomaco preparato.

Uma das caracteristicas mais relevantes da obra poética de Antonio Porta é a sua grande
coeréncia estilistica e tematica. E como se o poeta, através da experimentacéo de um nimero finito de
procedimentos lingUisticos e textuais, fosse, a cada poema, moldando as faces de um prisma, que
depois se revelara ao leitor, a0 mesmo tempo, uno e mdltiplo, inteiro e multifacetado. Cremos que a
propria opcao pela disposicdo de poemas em série, de que Contemplazioni é um exemplo, € um
procedimento concreto que aponta para aquela caracteristica fundamental e responde pela mesma
intencé@o estética, qual seja, a da exploragdo maxima de certos elementos, seja no que concerne aos
temas e motivos, seja no que concerne a um modo de conceber e construir 0 poema como objeto
lingUistico.

Mas isso ndo acontece apenas com os poemas em série. Como as andlises e as tradugdes
comentadas apresentadas neste capitulo vao, esperamos, poder demonstrar, cada poema auténomo
retirado do conjunto do livro de que faz parte também pode ser considerado como uma das faces de
um prisma que refrata a seu modo a luz que advém de uma mesma fonte. Tal constatacdo pode
parecer banal, pois aponta para aquela eventual coeréncia de fundo que toda obra poética vista
retrospectivamente parece ter. No caso da poesia de Antonio Porta, entretanto, ndo se trata apenas de
uma caracteristica reconhecida a posteriori; ao contrario, & possivel perceber facilmente na sua obra
uma vontade deliberada, porque consciente e programatica, de unidade formal. Claro, isso nao
significa necessariamente uma homogeneidade total ou uma falta de diversificacdo interna, tracos que
seriam desmentidos prontamente pela riqueza mesma que a obra apresenta.

Por causa disso, como o conjunto de poemas de um mesmo livro ou de uma mesma época
obedece fortemente a diretrizes formais e tematicas mais ou menos constantes, as analises que nos
propusemos a apresentar neste capitulo podem parecer, numa certa medida, redundantes ou
repetitivas. Na realidade, a andlise de cada poema vista de maneira isolada serve de retomada e
complemento a afirmagdes e descobertas ja feitas, que vao se acumulando e configurando aos poucos
aquele prisma e as suas vdrias faces, como dissemos. E preciso frisar também que, no caso da obra

de Porta, redundancia nao é defeito; a nosso ver, é o que a distingue qualitativamente e demonstra o
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elevado grau de exigéncia estética que o autor se impunha, bastante caracteristico também da fase
heroica da producéo literéria da neovanguarda. Além da imagem do prisma, uma outra imagem que
simboliza bem o percurso estético do autor € a da espiral: como afirmamos no Capitulo 1, no seu
percurso de experimentacdo, 0 poeta nunca recusa ou abandona a experiéncia acumulada; ao
contrario, retoma o j& feito para alcancar um novo patamar e, assim, comecar novas buscas e
responder a novas exigéncias.

A série de poemas intitulada Contemplazioni, publicada em 1960, constitui um quadro bastante
representativo daquela poética dos objetos e daquela linguagem de eventos cuja discussdo e
elaborag@o ocorria justamente, mais ou menos naquela época, no ambito da revista Il Verri e da
neovanguarda, de que Porta era participante ativo. Composta de trés poemas relativamente
auténomos, a composicao € um dos raros conjuntos de poemas rimados e, afora isso, a sua estrutura
métrica, agora sim, segue plenamente os parametros daquela métrica tdnico-silabica, que, como
apontamos no Capitulo 1, € um dos tragos formais constantes mais caracteristicos de toda a obra do
autor. Em vista disso, é util explicar com mais detalhe em que consiste exatamente a métrica ténico-
silabica ou ‘acentual’, como a costumava designar o poeta. A explicagéo vai servir depois de base para
todas as analises seguintes e naturalmente € levada em conta também na elaboracéo das traducdes e
na apreciacdo dos resultados.

Como regra geral, a métrica italiana tradicional mede o tamanho dos versos com base no
numero total de silabas e os classifica conforme a distribuicdo destas em acentos fortes e fracos, e
acentos principais e secundarios. Normalmente os acentos fortes coincidem com as silabas tonicas das
palavras do verso, mas ha casos menos comuns em que o acento forte pode se deslocar para uma
silaba atona. Segundo o estudioso de métrica Rogeério Chociay, esse tipo de contagem do numero de
silabas do verso é chamado de ‘padrao grave’ e é tradicionalmente empregado, ndo s6 na métrica de
lingua italiana, mas também, por exemplo, na de lingua espanhola. Uma outra forma de contagem
possivel € o chamado ‘padrdo agudo’, em que é contado até o ultimo acento forte do verso e s@o
desconsideradas as silabas atonas que porventura existam depois dele. O padrao agudo é tipico, para
continuar exemplificando somente com as linguas romanicas, das métricas de lingua provencal,
francesa e portuguesa.”

Ora, 0 que caracteriza a métrica tonico-silabica — pelo menos daquela empregada de modo
sistematico em praticamente toda a obra poética de Antonio Porta —, diferentemente do que acontece
com a métrica tradicional, seja a de padréo grave, seja a de padrdo agudo, é a eleicdo do numero total

7 Para ser mais preciso, na métrica de padrdo grave a contagem para na silaba imediatamente seguinte a tonica da Ultima
palavra do verso. No caso do verso terminar, por exemplo, com uma palavra proparoxitona, a contagem vai até a penultima
silaba e a ultima n&o é contada. Cf.: CHOCIAY, Rogério. Teoria do verso. Sdo Paulo: McGraw-Hill do Brasil, 1974, p. 11-13.
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de acentos tonicos das palavras como pardmetro basico de contagem e regulacdo do tamanho do
verso. Vejamos como ela funciona através de um exemplo concreto, na escansao grafica do poema de
numero 1 da série Contemplazioni (os numeros e silabas em negrito indicam acento forte e silaba

ténica no interior do verso):

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
| Si tor- ce la- stri- scia ret- ti- li- nea
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Il in si- nu- soi- de sba- va- ta li- nea
1 2 3 4 5 6 7 8
Il chein- ciam- paal- la pri- ma cur- va
1 2 3 4 5 6 7 8
v (non  cor- re- re, scioc- co,in  cur-  va)
1 2 3 4 5 6 7 8
\Y bat- te sul pet- to diun uo- mo
1 2 3 4 5 6 7 8
VI un chi- lo di coc con un suo- no
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
VI sul  sel- cia- to pre- ci- pi- ta bal- zan- do
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Vil di zoc- co- lou- na nu- vo- laal- zan- do
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
IX co- meun de- po- si- to di lun- ghe  fru- ste:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
X e gli zoc-  CO- li dei ca- val- [ ro bu- ste
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Xl spa- ra- no maz- za- te sul- la fron- te,
1 2 3 4 5 6 7 8
Xl bat- to- no for- te sul pon- te,
1 2 3 4 5 6 7 8 9
Xi tra le ci- glia fol- te del paz- 20
1 2 3 4 5 6 7
XV sca- va len-  toil suo stra- zio
1 2 3 4 5 6 7 8
XV Pun- ghia  che sco- preil cer vel- lo
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
XVI dal fon- do te- ne- ro per un sec-  chiel- lo
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
XVl ver- do- gno- lo, col- mo di sab- bia ba- gna- ta
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
XVl da far- ci so- prau- na rab- bio- sa pi- scia-  ta.

silabica dos versos e das estrofes do poema varia enormemente e o nimero de silabas de cada verso

Como se pode depreender faciimente a partir do esquema apresentado acima, a estrutura
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oscila entre sete e doze. Tal variagdo € resultado automatico do emprego da métrica ténico-silabica
pelo fato de as palavras diferirem obviamente em tamanho. Uma maior uniformidade ritmica é obtida,
entdo, néo pela utilizagdo de um mesmo numero de silabas totais, entre tonicas e atonas, em todos 0s
versos, mas pela reiteragdo do mesmo numero total de silabas tonicas em cada um. E o que acontece
no caso desse poema, em que, do total de dezoito versos, quatorze tém trés silabas tonicas e quatro

tém quatro silabas ténicas. O quadro abaixo o confirma:

verso ndmero de silabas  acentos tonicos

| 10 3

I 10 3
I 8 3
IV 8 3
v 8 3
Vi 8 3
Vil 11 3
vl 10 3
IX 11 4
X 12 4
XI 10 3
X 8 3
Xl 9 3
XIV 7 3
XV 8 3
XV 11 3
XVl 12 4
XVl 12 4

Como o demonstra a pequena variagdo entre o numero de silabas tonicas dos versos, 0
esquema adotado nunca € totalmente rigido. Seja como for, na escansao e leitura em voz alta, a

uniformidade ritmica da métrica tonico-silabica pode ser conseguida também por meio do accellerando
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e do rubato, quer dizer, da maior ou menor velocidade que se emprega para compensar as diferencas
de contagem silabica dos versos. Dessa maneira, 0 poema mantém a feicdo silabico-acentual com
bastante nitidez, 0 que confere aos versos e ao texto como um todo um carater ritmico e percussivo
bastante evidente, e uma certa marca de agressividade que se coaduna perfeitamente a sua tematica e
a sua estrutura semantica.

E muito importante observar que a exploracdo da métrica ténico-silabica do modo como ela se
apresenta na obra poética de Porta € um elemento caracteristico do tipo de experimentacéo formal
proposto. Como acontece freqlientemente, ao trabalho no nivel fénico do poema (e aqui consideramos
nao s6 o metro, mas o ritmo como um todo, a auséncia da rima ou a sua presenca eventual, a
configuracdo das estrofes etc.) corresponde um trabalho em outros niveis, particularmente o sintético e
o semantico. O que queremos dizer é que normalmente ha um contraste acentuado entre a estrutura
fonica do poema, relativamente homogénea e reiterativa, e a estrutura sintatico-semantica dos versos,
geralmente mais complexa. Como resultado global, tal contraste gera uma ambiguidade de sentido que
cria varias opg¢oes de interpretacdo dos segmentos relativamente autdnomos do texto.

No caso especifico da série Contemplazioni, se comparada com outros poemas da mesma
época, a sintaxe é aparentemente mais simples. De qualquer maneira, a organizagao sintatica ndo se
conforma a estrutura simétrica dos disticos, e isso vale para os trés poemas da série, de tal modo que
as sequéncias de imagens, eventos e agdes apresentadas ndo possuem fronteiras bem definidas. Na
verdade, cada poema da série parece descrever algum tipo de reacdo em cadeia que nao obedece a
uma ldgica causal compreensivel. Em alguns segmentos, inclusive, fica-se na duvida a respeito de
quais sdo os agentes dos estados de coisas expressos pelos verbos, visto que os sujeitos gramaticais
ocupam posicoes que podem gerar interpretacdes diferentes.

Um exemplo concreto disso é o distico composto pelos versos 7 e 8, cuja compreensao é
particularmente dificil por causa de um certo grau de ambiglidade e indeterminacao sintaticas. Qual é
exatamente o agente da agdo e o sujeito sintatico implicado no uso do verbo precipitare (em precipita
balzando)? Em termos puramente sintaticos, ha duas interpretacdes possiveis: podemos considerar
tanto o sintagma un kg di coke quanto una nuvola. Ainda que o leitor possa pender para uma ou outra
(talvez a segunda opcéo seja mais plausivel), ndo se pode afirmar categoricamente que haja apenas
uma unica correta.

Antes de qualquer coisa, tentemos compreender de que tipo de seqUéncias de imagens,
eventos e a¢des a série dos trés poemas trata exatamente.

No primeiro poema da série, vemos imagens ou eventos: i) de transformacéo e movimento
absurdos ou inexplicaveis de objetos ou entes inanimados (Si torce la striscia rettilinea / in sinusoide

sbavata linea / che inciampa alla prima curva); i) de objetos ou seres que batem e causam impacto
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sobre o corpo de um individuo e no ambiente circundante (batte sul petto di un uomo / un kg. di coke
con un suono / sul selciato precipita balzando / di zoccolo una nuvola alzando / come un deposito di
lunghe fruste: / e gli zoccoli dei cavalli robuste / sparano mazzate sulla fronte, / battono forte sul ponte);
iii) de agressao contra o corpo humano (fra le ciglia folte del pazzo / scava lento il suo strazio / I'unghia
che scopre il cervello); iv) de expressao fisiologica de raiva (da farci sopra una rabbiosa pisciata).
Tomadas em conjunto, as imagens se referem a eventos ou situacdes caracterizados negativamente,
quer pelo seu carater absurdo e ilogico, quer pelo seu carater de agressao ou violéncia. A referéncia a
presenca humana é indireta e mal esbogada, € o individuo ou individuos presentes antes sofrem
passivamente ou simplesmente reagem a eventos sobre 0s quais nao tém controle algum.

No segundo poema, vemos imagens: i) de desastre (L altro pilone, o torre, piegato sfilaccia / le
giunture); ii) de obstaculo ou impedimento ao movimento natural dos seres (un tram impedisce / il volo
dei piccioni); iii) de apodrecimento (contorta marcisce / la carcassa); iv) da agédo de insetos que atuam
no solo ou nas entranhas da terra (le formiche sono all'opera), ou nos processos de apodrecimento de
animais mortos (le mosche scavano); v) e de ratos, que sdo animais que vivem na obscuridade das
suas tocas e que eventualmente podem viver também de assaltar alimentos guardados ou restos de
comida. Também aqui as imagens se referem a eventos ou processos caracterizados negativamente,
que agora indicam mais especificamente processos de término ou destruicdo da vida. A referéncia a
presenca humana continua sendo muito indireta: o bonde que impede o véo dos pombos, a pilastra que
um dia foi construida, talvez as lougas pulverizadas e os objetos revendidos. Mais uma vez, esta
auséncia, ou esta presenca mal delineada, acentua aquela caracterizag@o negativa e enfatiza o fato de
que tais eventos e processos nao dependem da vontade dos seres humanos, escapam mesmo ao seu
controle, por serem resultado do acaso ou desastres naturais, e, em alguns casos, da a¢do desastrada
dos seres humanos.

No terceiro poema da série, é evidenciada, mais uma vez, a deterioracdo e o apodrecimento
como processos naturais (la carne marcisce in scatola). S6 que agora tal processo é apresentado no
que ele tem de excessivo e, no limite, de desviante, ja que se sabe que os pdlipos estdo presentes em
processo patoldgicos como a formagao de tumores (i polipi sfaldano con il coltello). Soma-se a esta
caracterizagdo a nausea e 0 nojo humano. De novo, no processo natural de manuten¢do da vida e na
acdo humana para manté-la — através da alimentacéo e da conservacéo dos alimentos —, intervém um
elemento patoldgico de destruicdo. Aqui também a presenca humana é apresentada de forma indireta,
como paciente de eventos e processos que acontecem sem o seu controle. A propria figura humana é
representada apenas por fragmentos do corpo, e nunca como uma figura inteira e reconhecivel como
individuo (a pezzi si incagliano tra i denti; d’olio lindice si punge; sopra uno stomaco preparato).

Representado dessa forma, o individuo sofre e se fere (urta la latta e si punge), e o que antes Ihe devia
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servir de alimento, portanto, de elemento positivo de conservagdo da vida, revela-se uma ameaca, que
causa nausea e repulsa.

O terceiro poema apresenta também uma particularidade sonora digna de nota, que € a sua
cadéncia fonica ciclica. Nota-se um movimento de maxima abertura vocalica no inicio, para 0 maximo
fechamento na altura do verso 32 (ristretto, rigurgiti ribollenti) e de novo um movimento gradual de
abertura para o final do poema. Interessante notar que é justamente na passagem do verso 31 para o
32 que ocorre o unico enjambement de todo o poema: macello / ristretto. O verso 32, de fato, aparece
na metade do poema e por isso assume a fun¢@o de nucleo formal e seméntico que marca a passagem
do estado natural e de conservagao do alimento ao estado de deterioragdo progressiva, passagem que
é marcada pela presenca do nojo e da nausea. E como se houvesse um movimento interno aos
processos naturais, ressaltado naquele verso pela reiteracdo do fonema /r/, fonema vibrante por
natureza — como a indicar um estado permanente de entropia —, que vai consumindo ocultamente a
matéria viva. Mas essa passagem é também evidenciada semanticamente pelos proprios
agrupamentos dos substantivos que marcam as rimas externas dos disticos: scatola — spatola; coltello
— macello; ribollenti — denti; de novo scatola — spatola. Dos quatro agrupamentos, o segundo é o que
denota a maior carga de agressividade e violéncia, e constitui 0 enjambement para o verso 32. Ou seja,
depois do corte violento, as entranhas da matéria, antes ocultas, revelam uma vida vibratil e intensa
que causa o estado de putrefagéo.

Como fica patente na descricao das seqUéncias de imagens e fragmentos que fizemos nos
paragrafos anteriores, a relacdo que se estabelece entre 0s entes, 0s seres e 0s objetos presentes no
mundo representado pelos trés poemas da série € basicamente negativa. Ha, sim, fragmentos do que
poderiamos reconhecer como elementos do mundo real em que todos vivemos, mas tais fragmentos
s&o apresentados num contexto absurdo ou quase absurdo (porque ilégico ou irracional), e certamente
expressionista (porque materializado por meio de imagens fortes de agressao ou destruicao).

Acreditamos que uma das chaves de compreensdo dos poemas da série Contemplazioni ja
esta dada pelo titulo, que sugere que os poemas funcionam como uma representagao do mundo fruto
da contemplacdo ou observacdo atenta por parte do poeta. Mas dadas a forma em que o mundo é
representado, a sele¢éo dos entes que o habitam e a légica interna (ou a sua falta) que dirige a relagao
entre eles, somadas a estrutura formal e sintatico-seméntica que gera um grau significativo de
ambigtidade, conforme descrevemos, a representacao oferecida pelo poema acaba por embaralhar os
habitos interpretativos do leitor e o leva a interrogar sobre a propria representagdo do mundo criado
pelo poema e, por extensdo, do proprio mundo exterior. Como se houvesse, necessariamente, uma
disparidade fundamental entre o que o poeta nos quer fazer ver e a expresséo lingiistica da atividade

de ver. Ou melhor: 0 que 0 poeta parece questionar € exatamente a capacidade de referenciar a
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experiéncia perceptiva humana através da linguagem, sem que se possa evitar a estrutura e os filtros
que a linguagem humana impde.

Se tomarmos o titulo numa acepcdo mais filoséfica e intelectual, que apontaria para uma
atividade do pensar e do observar voltada a uma intuicdo das coisas e do mundo, na captacdo da
esséncia das coisas (um sentido que poderia ter um carater inclusive religioso ou mistico), estabelece-
se uma interrogag@o mais radical e mais angustiada, porque em nenhum momento € indicada uma
saida para o dilema da experiéncia e da existéncia humana. Assim como j& haviamos apontado na
andlise do poema Vegetali, animali, também na série Contemplazioni a presenga do mal num mundo
dilacerado pela agressao e pela destruicdo, por permanecer inexplicada, tende a absolutizar-se. A
diferenca entre estes poemas e aquele é que o ser humano é representado, desta vez, ndo como o
agente causador do mal, mas como a sua vitima indefesa.

A traducéo dos poemas de Contemplazioni oferece dificuldades grandes, tanto formais quanto
semanticas. A mais evidente delas é a reprodugd@o das rimas interversais presentes nos trés poemas
italianos, que na maior parte dos casos sao rimas soantes. Do total de trinta e oito versos da série, ha
apenas quatro excecdes: 0s pares de versos 4 e 5 (uomo — suono) e 13 e 14 (pazzo - strazio)
compdem rimas toantes; e os versos 27 e 38 nao rimam, pois s&o versos soltos por ndo fazerem parte
de um distico.8 Em alguns versos, desistimos da tentativa de obter a todo custo no texto da traducédo as
rimas soantes completas que aparecem no texto italiano, pois isso acarretaria um desequilibrio entre a
estrutura fénica e a estrutura semantica dos versos. Em casos como esses, preferimos nos concentrar
na criagdo de rimas toantes. Apresentamos a seguir a traducao, seguida dos comentarios sobre as

escolhas feitas e as principais dificuldades encontradas:

CONTEMPLAZIONI CONTEMPLAZIONI

1 1
1 Si torce la striscia rettilinea 1 Contorce-se a faixa retilinea
2 in sinusoide shavata linea 2 em sinusoide borrada linha
3 che inciampa alla prima curva 3 que tropeca na primeira curva
4 (non correre, sciocco, in curva) 4 (n&o corra, tolo, na curva)

8 De acordo com a classificagdo proposta por Chociay, as rimas que aparecem nos poemas da série sS40 ao mesmo tempo:
‘emparelhadas’ (uma seguida de outra), ‘soantes’ (terminagOes idénticas a partir da vogal da ultima silaba tonica), ‘graves’
(tratam-se de palavras paroxitonas), ‘padrao’ (porque constituem o modelo basico e mais comum) e ‘completas’ (repetem
exatamente as mesmas vogais e consoantes a partir da ultima vogal tonica). E o caso dos versos 1-2, 3-4, 7-8, 9-10, 11-12,
15-16, 17-18 (poema 1); dos versos 19-20, 21-22, 23-24, 25-26 (poema 2); e dos versos 28-29, 30-31, 32-33, 34-35, 36-37
(poema 3). As rimas dos versos 1-2 e versos 13-14 (poema 1) s&o rimas emparelhadas ‘toantes’ (que reiteram todas ou a
maior parte das vogais a partir da Ultima silaba tonica, mas néo todas ou nenhuma das consoantes). Os versos 27 (poema
2) e 38 (poema 3) sdo versos ‘soltos’ (ndo rimam com nenhum outro verso). Cf. CHOCIAY, op, cit., 179-193.



11
12

13
14

15
16

17
18

19
20

21
22

23
24

25
26

27

28
29

30
31

32
33

34
35

36
37

38

batte sul petto di un uomo
un kg. di coke con un suono

sul selciato precipita balzando
di zoccolo una nuvola alzando

come un deposito di lunghe fruste:
e gli zoccoli dei cavalli robuste

sparano mazzate sulla fronte,
battono forte sul ponte,

tra le ciglia folte del pazzo
scava lento il suo strazio

Funghia che scopre il cervello
dal fondo tenero per un secchiello

verdognolo, colmo di sabbia bagnata
da farci sopra una rabbiosa pisciata.
2

L'altro pilone, o torre, piegato sfilaccia
le giunture, polvere e ferro, schiaccia

gli aurei fili, un tram impedisce
il volo dei piccioni, contorta marcisce

la carcassa, le formiche sono all’opera,

le mosche scavano con la zampa che opera

in profonda erosione, il vasellame polverizzato,

fanno cumulo, come in un mercato

i rosi dai topi oggetti rivenduti.

3

La carne si conserva in scatola,
filacciosa si mescola con una spatola

e i polipi sfaldano con il coltello,
ruotano con misura in un macello

ristretto, rigurgiti ribollenti,
a pezzi si incagliano tra i denti,

d’olio lindice si unge,
urta la latta si punge

e la carne marcisce in scatola,
vomito spalmato da una spatola

sopra uno stomaco preparato.

10

11
12

13
14

15
16

17
18

19
20

21
22

23
24

25
26

27

28
29

30
31

32
33

34
35

36
37

38

bate no peito de um homem
um kg de coque com um som

na calgada precipita saltando
com o casco uma nuvem algcando

como um depdsito de longas vergastas:

€ 0S cascos dos cavalos robustas

disparam porradas na fronte,
batem forte na ponte,

nos cilios grossos do insensato
escava lento o seu tormento

a unha que descobre o cérebro
do fundo tenro para um cantaro

esverdeado, repleto de areia molhada
fazendo nela uma raivosa mijada.

2

A outra pilastra, ou torre, dobrada desgrega

as junturas, poeira e ferro, esmaga

os dureos fios, um bonde impede

os véos dos pombos, contorcida apodrece

a carcaga, as formigas vao a obra

as moscas escavam com a pata que obra

em profunda erosao, o vasilhame pulverizado,

fazem um monte, como num mercado

roidos por ratos objetos revendidos.

3

A carne se conseva na lata
fibrosa se mistura com uma espatula

e 0s pdlipos esfoliam com a faca
rodam com medida em chacina

restrita, refluxos ferventes,
em nacos encalham entre os dentes,

de dleo o dedo se unta
bate na lata se fura

e a carne apodrece na lata,
vomito espalmado por uma espatula

sobre um estémago preparado.

87
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Verso 1:

O verso italiano apresenta, como € a norma da lingua, o pronome obliquo na frente do verbo (si
torce). Na tradug@o para o portugués, ao invés de empregar, por exemplo, o verbo ‘torcer’, preferimos o
verbo ‘contorcer’ na sua forma enclitica (‘contorce-se’) basicamente por uma questdo fonica: cria-se a
aliteracao do fonema /s/ e a0 mesmo tempo mantém-se o mesmo numero de silabas tonicas e silabas

totais do verso italiano (trés e dez, respectivamente).

Verso 2:

Mantemos na traducdo a posicdo do adjetivo tal como aparece no verso italiano, isto é,
anteposto ao substantivo (‘borrada linha’). Certamente tal configuragdo soa menos comum, para nao
dizer mesmo um pouco forcada, e isso evidentemente por uma questao fonética (0 adjetivo € muito
longo). Como também em italiano seria preferivel dizer linea sbavata, optamos, entdo, pela reprodugédo
do pequeno estranhamento fonético-gramatical. Note-se também que, pela posicdo que a palavra
sinusoide — ‘sinusodide’ ocupa no verso, isto €, antes do adjetivo sbavata — ‘borrada’, o substantivo
quase se confunde com o seu adjetivo correspondente sinusoidale — sinusoidal, 0 que acentua ainda o

efeito de estranhamento.

Verso 4:
Ha varias tradugdes possiveis para a palavra sciocco deste verso. Por exemplo: ‘bobo’, ‘tolo’,
‘pateta’, ‘néscio’, entre outras. Preferimos ‘tolo’ por uma raz&o métrica: com o seu emprego fica mantido

0 mesmo numero de silabas métricas do verso italiano (oito ao todo).

Verso 5 e 6:

A reproducédo da rima toante uomo — suono nao € perfeita (em portugués, temos ‘homem -
som’). De qualquer maneira, procuramos reproduzir o mesmo numero de silabas métricas e tonicas dos
dois versos (respectivamente oito e trés) fazendo um pequeno ajuste: traduzimos a preposi¢éo sul (na
verdade, preposicao su mais artigo masculino singular il) com ‘no’, também possivel em portugués, ao

invés de ‘sobre 0’, que criaria uma silaba métrica a mais.

Verso 7 e 8:

Para conseguir reproduzir a rima balzando — alzando, preferimos traduzir o segundo termo com
o verbo ‘alcar. Assim temos: ‘saltando — algando’. O verbo mais comum ‘subir’, por exemplo, ndo
constituiria uma rima soante completa com ‘saltar, e o verbo ‘elevar, outra opg¢do possivel,

acrescentaria uma silaba métrica a mais.
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Bastante dificil é a interpretacéo e a tradugd@o da expressao di zoccolo do verso 8. A palavra
zoccolo tem, entre outras, as seguintes traducgdes: ‘tamanco’, ‘casco’ (de animal), ‘base’, ‘pedestal’ ou
‘0é’. E dificil escolher qual delas possa se adequar melhor ao contexto semantico do verso e do distico
a que pertence, e isso depende também de como se interpreta o contexto seméntico global. Apesar de
nao conseguir resolver a ambiglidade da expressdo e do contexto linglistico em que aparece,

preferimos traduzir a expressao com ‘com o casco’.

Verso 9 e 10:

A palavra fruste (plural de frusta) pode ser traduzida como ‘chicotes’, ‘acoites’, ‘chibatas’,
lategos, entre outras opgdes. Preferimos traduzi-la com ‘vergastas’, palavra que, apesar de menos
comum, tem uma sonoridade forte bastante adequada ao contexto semantico do distico, com a
vantagem de permitir a rima com ‘robustas’ do verso 10 e ainda produzir a reiteragao da silaba ‘-gas’ na

seqUéncia ‘longas vergastas'’.

Verso 11 e 12:
Preferimos traduzir a palavra fronte pelo seu homdgrafo portugués ‘fronte’, evidentemente para
poder produzir a rima com ‘ponte’. Em italiano, a palavra tem um campo semantico ligeiramente mais

abrangente se comparado com o da homdgrafa portuguesa.

Verso 13 e 14:

A traducdo mais comum para pazzo é certamente ‘louco’. Ha também outras op¢des, como
‘demente’, ‘doido’, ‘maluco’, ‘desvairado’ etc. Preferimos empregar ‘insensato’ por formar uma rima
soante incompleta com ‘tormento’ e ainda enfatizar o eco das silabas nasais na seqiiéncia ‘insensato’,

lento’ e ‘tormento’.

Verso 15 e 16:

Seguramente o par cervello — secchiello apresenta a rima de mais dificil reproducao de todo o
poema 1 e uma das mais dificeis de toda a série. N&o é possivel encontrar par em portugués que lhe
seja equivalente e isso tanto no nivel fonico quanto no nivel seméntico do distico. Optamos pela
criacdo da rima toante ‘cérebro — cantaro’, que, conforme a classificagéo proposta por Rogério Chociay,
deve ser classificada como rima toante de esquema esdruxulo (reune duas palavras proparoxitonas)

parcial de uma fraca (quer dizer, apresenta homofonia de apenas uma vogal fraca, no caso a ultima).?

9 CHOCIAY, op. cit., p. 183.
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Verso 19 e 20:

Uma das tradugdes possiveis do verbo sfilacciare é ‘desagregar’, de campo seméntico mais
abrangente do que, por exemplo, 0 mais especifico ‘desfiar’. Por razbes fonicas, usamos a variante
‘desgregar’ (‘desgrega’). Assim, mantém-se aproximadamente o mesmo numero de silabas métricas do

verso 19 (dependendo da contagem, treze ou catorze) e faz-se rima soante incompleta com ‘esmaga’.

Verso 21 e 22:

Na dificuldade de obter rima soante completa para o par impedisce — marcisce, mantemos 0
significado basico dos termos com a produg@o de rima toante de esquema grave total ‘apodrece —
impede’ (total porque ha reiteracéo da vogal forte e da fraca simultaneamente).0

Verso 28 e 29:
O par scatola - spatola forma rima soante completa. Dada a dificuldade de obté-la em
portugués, propomos o par ‘lata — espatula’, que constitui rima toante assimétrica do tipo grave-

esdruxulo' e, pelo menos em termos semanticos, se aproxima bastante do par italiano.

Verso 30 e 31:

Equiparavel a dificuldade encontrada no distico formado pelos versos 15 e 16, também aqui a
rima soante completa coltello — macello é de dificil solugdo na tradug@o. Mais uma vez optamos por
rima toante: ‘faca — chacina’. Nos termos da classificacao proposta por Chociay, esta rima toante deve
ser considerada rima toante de esquema grave (as duas palavras s&o paroxitonas) parcial fraca (s6 ha

homofonia da vogal fraca).1?

Verso 34 e 35:
Na impossibilidade de reproduzir a rima soante completa unge — punge, optamos pela rima

toante de esquema grave total ‘unta — fura’.

10 CHOCIAY, op. cit., p. 183.
11 CHOCIAY, op. cit., p. 183.
12CHOCIAY, op. cit.,, p. 183.



91

Ill. POEMA IN RE (Cap. 1, p. 21-22)

IN RE

Lo sguardo allo specchio scruta I'inesistenza,

i peli del sopracciglio moltiplicano in labirinto,
l'occhio nel vetro riflette 'assenza, nel folto

i capelli, temporanea parrucca, sgomentano le mani:
cadono sulle guance.

Gl B~ WD =

L'inquietudine prolungata mette in evidenza

il mortale infinito dei pori dilatati,

estrema avventura di un oggetto che si trucca,
sceglie una direzione inconsapevole o folle.

© 0 N

10 Dietro il lavabo il corpo in oscillazione

11 sfugge I'abbaglio, rivoltante presenza,

12 indicatrice e lampante, nella camera a vuoto
13 trale piume mulina, la soffocazione.

O poema In re (1960) pode ser considerado sob tantos aspectos um texto exemplar de toda a
obra poética de Antonio Porta, quase como o seu manifesto filosdfico e estético, especialmente
daquela produzida nos anos sessenta e parte dos setenta. De fato, ele é sinal material de todo um
esforco de elaboracdo de uma poética que, a0 mesmo tempo que aceitava as premissas ideoldgico-
estéticas da neovanguarda, ja apresentava, do ponto de vista estilistico, elementos fundamentais que
acusavam uma apropriacao pessoal daquelas premissas e identificavam inequivocamente a poesia do
autor. Como indicamos varias vezes no Capitulo 1, o procedimento formal mais importante desse
poema, assim como dos demais de / rapporti, € a exploragdo da estrutura sintatica aliada a uma
estruturacé@o das estrofes e das partes sempre muito habil e coerente com o desenvolvimento tematico,
procedimento esse que se constitui, dada a sua aplicacao sistematica ao longo de toda a obra do autor,
num dos seus tracos estilisticos mais facilmente identificaveis.

O aspecto implicitamente programatico do poema a que aludimos ja pode ser constatado no
seu titulo mais ou menos solene In re, expressao latina que pode ser traduzida como ‘nas coisas’ ou
‘dentro das coisas’, ou ainda ‘no interior das coisas’. O titulo é evidentemente uma alusdo aquela
poética dos objetos, sobre a qual falamos varias vezes. Faz lembrar também uma outra expresséo bem
conhecida do jargéo retorico-literario — in medias res ('no meio das coisas’), utilizada para se referir a
técnica que preconiza iniciar uma narrativa pelo meio da histéria ao invés de pelo seu comego,

dispensando predmbulos ou apresentacgdes preliminares.'® A lembranga ndo parece descabida, pois,

13 A expressao aparece na Ars poetica de Horacio (v. 148-150) e se contrapde a expressao ab ovo, que também aparece no
mesmo trecho e que se refere ao expediente de comecar uma narrativa pelo inicio da histéria. Cf. verbete: “In medias res”.
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como assinalamos algumas vezes, dado o carater narrativo normalmente vago e pouco conexo dos
poemas do autor, freqlientemente o leitor se vé diante de uma multiplicidade de objetos e
acontecimentos sem nenhuma preparacao prévia.

O carater filosdfico ou filosofante inaugurado pelo titulo € depois perfeitamente confirmado pelo
texto do poema, cujo tom afirmativo resulta de um certo tipo de observagéo e descric@o caracteristicas
também daquela poética ou fenomenologia do olhar a que nos referimos no Capitulo 1. Realmente, a
disposicao sintatica e gramatical elementar e homogénea dos versos favorece um tipo de descri¢éo
l6gica do tipo sujeito — objeto, que, num efeito cumulativo e intensificador, constréi a cena e esboga o
fundo narrativo. Como se pode constatar, os versos 1, 2, 3, 4, 5, 6-7, 9 e 10-11 apresentam a mesma
estrutural gramatical, na ordem direta SV(0O),™* com excecdo do ultimo em que 0 sujeito aparece na
ultima posicéo (verso 13: tra le piume mulina, la soffocazione). Os demais versos constituem sintagmas
com a fungd@o de aposto de objeto (verso 8: estrema avventura di un oggetto che si trucca; segunda
metade do verso 11 e primeira metade do 12: rivoltante presenza, / indicatrice e lampante), e de
complemento adverbial (segunda metade do verso 12 e primeira parte do verso 13: nella camera a
vuoto / tra le piume).

A repeticdo do mesmo tipo de configuracdo gramatical como a descrita é perfeitamente
coerente com o desenvolvimento tematico do poema, que se constitui, como € freqliente nos outros
poemas de | rapporti, numa cena narrativa: um individuo se observa no espelho de um quarto de
dormir. Na primeira e na segunda estrofe, o poema apresenta imagens fragmentadas do corpo (/o
sguardo allo specchio, i peli del sopracciglio, I'occhio nel vetro, il mortale infinito dei pori dilattati), ao
passo que, na ultima, o corpo € visto como um todo (il corpo in oscillazione). Este movimento de
observacao que vai do particular para o geral, da parte para o todo, e que poderia significar uma
recuperacdo de um sentido positivo de totalidade, é traido pelo sentimento de instabilidade, fuga e
reagdo negativa ao que se Vvé (il corpo in oscillazione / sfugge I'abbaglio, rivoltante presenza). Esta
incapacidade de reconstrucdo de um sentido global de si e o sentimento de desnorteamento e
desconforto s&o reforcados também pela imagem do quarto de dormir, 0 ambiente em que a cena se
desenrola, que ndo cumpre ali a sua fungdo de espaco destinado ao sono e ao repouso, mas que se
torna um lugar que produz sufocag@o ou asfixia. Nao parece um acaso o fato de o ultimo verso realcar,
através de um expediente puramente gramatical (€ o Unico em que a ordem sintética “natural” aparece
invertida), o sentido negativo que conclui 0 poema.

Uma série de outros detalhes lexicais e gramaticais que se acumulam e se reiteram reforga o

In: MOISES, op.cit., p. 240. Cf. também: “In media res”. Wikipedia. Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wiki/ln_media_res.
Acesso em: 20 jul 2006.
14 SeqUiencia sujeito — verbo — (objeto), em que os parénteses indicam elemento facultativo.
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sentido geral de negacédo e negatividade expresso pelo poema. Por exemplo, € interessante notar o
pequeno estranhamento gramatical presente no verso 2 (i peli del sopracciglio moltiplicano in labirinto).
O verso néo diz si moltiplicano in labirinto, mas apenas moltiplicano. Tal uso intransitivo do verbo, em
contraposicdo ao seu uso pronominal normal, sugere, do ponto de vista semantico, um sentido de
intencionalidade que um elemento natural do corpo (no caso aqui, 0s pelos) normalmente ndo pode ter,
apresentado que &, por forca da construcdo gramatical, como agente de uma agéo que ndo apresenta
um objeto definido. O uso desse pequeno artificio gramatical acentua o sentido de falta de controle por
parte do sujeito do que acontece consigo mesmo, sentido esse que € logo confirmado pelo
complemento adverbial in labirinto, que indica que tal acdo se desenvolve num espaco de que nao se
conhece a saida, ou seja, um lugar de confusdo e ignorancia. Mas o mesmo sentido e sentimento de
ignorancia e perda de controle s@o reafirmados outras vezes. Por exemplo, no verso 8 da segunda
estrofe (sceglie una direzione inconsapevole o folle), que ainda aponta para o aspecto da perda da
razao e da inconsciéncia. Um outro exemplo € o uso da palavra abbaglio (verso 11), que, além de
significar ‘ofuscacéo’, também pode ser interpretada como ‘erro’, ‘enganc’, ‘ilusao’.

O sentido global do poema e as significagdes especificas veiculadas pelos elementos
gramaticais, sintaticos e lexicais apontados nos paragrafos anteriores vao encontrar o seu apoio
material na configuracdo métrica e ritmica do poema como um todo. Como é muito freqliente em toda a
obra poética de Porta, 0 poema tem uma relativa uniformidade métrica que se apdia mais no acento
ténico das palavras (que gira em torno de quatro e cinco acentos tonicos principais por verso) do que
no numero de silabas sempre variavel dos versos (0 verso 4, 0 menor, tem sete silabas; o verso 5, 0
maior, dezoito). De certo modo, a métrica tonico-silabica € perfeitamente adequada a construgao da
‘maquina” do poema, na sua escansao mecanicamente dura e regular, ndo matematicamente exata, é
verdade, mas que revela uma frieza ou uma atitude de distanciamento emocional facilmente
discernivel, traco que apontamos como sendo uma das marcas que distinguia a poesia do autor &
época de [ rapporti.

Mas néo €é s6 o recurso a métrica ténico-silabica que sugere um distanciamento emocional por
parte do poeta, entendido aqui como aquele autor implicito, se quisermos, o “poeta implicito” do
poema. No caso da poesia de Antonio Porta, como advertimos no Capitulo 1, a instncia da
subjetividade se mostra mais complexa e menos facilmente distinguivel. O recurso da criagdo de um
personagem, ao modo do que se faz na narrativa, em que 0 poeta evita fazer coincidir a sua voz com a
dos personagens de que fala, faz do ‘eu poético’ um observador, que procura antes mostrar do que
participar dos sentimentos e das emogdes que as cenas representadas expressam ou eventualmente

tém o poder de fazer emergir.
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Em termos retdricos, In re apresenta uma série de elementos que dificultam a sua interpretagao
univoca; ao contrario, através da exploracéo de certas ambivaléncias linglisticas sutis mas eficazes, o
poema propde um certo tipo de discussdo fenomenoldgica que se da por meio da apresentagéo de
paradoxos que nd@o se resolvem e pela formulagdo de questdes para as quais o poeta ndo oferece
respostas definitivas. Ja no primeiro verso nos deparamos com um deles: Lo sguardo allo specchio
scruta l'inesistenza. Um modo de explicar esse verso seria dizer que um sujeito dado, num certo
momento e em algum lugar, olha para o espelho e vé a sua imagem refletida e conjectura sobre a
inexisténcia. Inexisténcia do qué, exatamente?

Ora, asseverar que ha uma imagem refletida pelo espelho implica supor necessariamente que
ha um ente, um ser animado ou inanimado, que é o referente daquela imagem. E por isso, entdo, como
afirma Umberto Eco num ensaio publicado em 1985 intitulado “Sugli specchi”, que a imagem que um
espelho reflete ndo pode ser considerada um signo, pois 0 que caracteriza essencialmente o signo,
qualquer signo, € o fato de ele evocar o referente in absentia. Assim, mesmo que 0 espelho devolva
uma imagem deformada do seu referente (0 que acontece particularmente no caso dos espelhos
deformadores), e que ela deixe de corresponder exatamente a sua realidade fisica concreta, a imagem
especular € sempre a garantia absoluta de que algo estd ali. A imagem do espelho, portanto, nunca é
mera contrafagdo ilusoria ou imaginaria (ndo podemos confundir aqui a imagem que o espelho irradia
com a percepgdo que o sujeito eventualmente pode ter dela), pois afinal um espelho s6 é capaz de
refletir a imagem dos entes in praesentia e que estdo ou sdo colocados a sua frente. Nesse ponto, a
diferenca entre a imagem catdptrica e o signo fica mais patente: por intermédio dos signos somos
capazes de evocar entes que deixaram de existir ou morreram, ou que ndo estdo presentes; a imagem
refletida pelo espelho, por sua vez, nunca evoca o objeto, s6 0 mostra em plena presenca fisica, no
tempo presente.’> Como conseqUéncia logica desse raciocinio, ndo € possivel negar a existéncia do
ente — bem entendido, do ente como referente da imagem especular —, pois ele esta ali como
presentidade, ou, para falar nos termos que o proprio poema sugere, o ser individual olha a sua
imagem refletida pelo espelho num certo momento e num dado lugar (s6 néo devemos esquecer que
estamos falando de uma entidade ficticia, quer dizer, da realidade individual e concreta do personagem
que habita aquele mundo possivel imaginado pelo poeta). E ai esta posto o paradoxo: o ente referente
da imagem especular, seja ele uma pessoa, um animal ou um objeto fisico qualquer, ndo pode existir e

nao existir ao mesmo tempo. E a pergunta que fizemos continua sem resposta: o0 que nao existe, se a

15 Como Eco diz, mesmo no caso de fendmenos limitrofes de imagens produzidas pelos mais diversos tipos de espelhos
deformadores, o universo catdptrico, isto &, aquele que tem a ver com as imagens produzidas por artefatos que refletem a
luz, nunca é da mesma natureza que o universo semidsico, aquele que tem a ver com a a¢do dos signos na sua evocagao a
referentes reais ou imagindrios. A esse respeito, cf.: ECO, Umberto. “Sugli specchi”. . In: Sugli specchi e altri saggi: il
segno, la rappresentazione, l'illusione, l'immagine. Bologna: Bompiani, 1985, p. 9-37.
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unica coisa que sabemos de certo € que o personagem que olha para o espelho existe naquele
mundo?

Outro paradoxo aparece logo a seguir no uso ambiguo da preposicdo nel no terceiro verso
I'occhio nel vetro riflette 'assenza. O que realmente refere a preposicéo in neste verso? E o olho do
sujeito que observa a imagem projetada pelo espelho, ou a imagem do olho que esta “dentro” do vidro
e que o sujeito percebe? Em que medida uma ou outra pode refletir a auséncia, se tanto o referente da
imagem quanto a imagem especular estdo necessariamente presentes naquele espago e naquele
tempo, enfim, s&o duas “presencas”. O que esta ausente afinal? Aqui arriscamos uma resposta a essas
perguntas, sem ter a pretensdo de resolver por completo os paradoxos. Para isso recorremos ao que ja
dissemos a respeito dos outros versos do poema.

A relacao do sujeito que se observa ao espelho nao se esgota verdadeiramente na relacao
com a imagem especular em si mesma, que de qualquer maneira esta presente na sua realidade fisica
perceptivel de radiagdo de luz (que no poema é referida nos versos 11 e 12 como l'abbaglio, rivoltante
presenza, / indicatrice e lampante), mas se estende também a relacdo da imagem especular com a
propria imagem de natureza psiquica que o sujeito forma a respeito de si mesmo, quer dizer, a sua
auto-imagem. Como a imagem especular € uma espécie de devolugéo totalmente congruente ao seu
referente, quando o sujeito se olha ao espelho ele é a0 mesmo tempo o observador e o observado. No
fundo, o que parece acontecer é um conflito entre 0 que sujeito verdadeiramente vé e 0 que a sua
consciéncia permite que ele elabore ou aceite, isto é, o sujeito esta ali mesmo, mas ndo se reconhece,
ou julga estar diante de uma ilus@o ou de um engano, sem conseguir dar um sentido conseqiente a
sua propria presenga no mundo. Isso explica a fragmentacéo das imagens que naturalmente o sujeito
percebe, mas que, como ja dissemos, sao vistas como partes separadas e autbnomas, como, por
exemplo, os pelos da sobrancelha que parecem (se) multiplicar, os cabelos que apavoram as maos, 0s
poros dilatados que tomam uma direcdo qualquer. Esta dificuldade de pensar a si mesmo e de formar
uma imagem coesa e positiva se torna entdo uma espécie de inconsciéncia diante da vida e dos
acontecimentos, e s6 pode causar, como 0 poema expressa claramente, perturbacéo e desconforto. E
como se 0 sujeito, a despeito de estar no mundo como realidade concreta, se sentisse ou se pensasse
como se nao existisse ou estivesse ausente de si mesmo, o que indica que ha um lapso entre a
existéncia do individuo e a instancia que é capaz de dar um sentido a ela, que € a consciéncia do
préprio sujeito. Em outras palavras, a percep¢ao que o individuo tem de si, do que estéd ao seu redor e
de sua vida como um todo é sentida como algo fugidio que nao se deixa capturar, comparavel ao que
se diz no verso 8: uma estrema avventura di un oggetto che si trucca.

Resumindo, podemos dizer que o poema In re contém de forma concentrada, e dai a sua

exemplaridade, varios dos elementos tematicos daquela fenomenologia do olhar que foi referida em
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varias passagens do Capitulo 1: a incapacidade, por parte do sujeito humano, da reconstituicao de um
sentido de unidade na percepgdo das imagens de si e da realidade ao seu redor, que se mostram
entdo fragmentadas e sem sentido; e a incapacidade de unificar e controlar os acontecimentos,
eventos e agdes promovidas ou sofridas pelo individuo, numa interpretacao narrativa coerente e coesa,
completa e suficiente. Evidentemente que a tomada de consciéncia dessas faltas, que os poemas de /
rapporti de algum modo registram, é acompanhada por um sentido global de negatividade e de
negacao, manifestado através de sentimentos de horror e de repulsa que surgem como rea¢do ao
ambiente circundante, seja ele natural, seja ele social, e as situacbes de conflito, violéncia e
agressividade, geralmente inexplicadas, entre os individuos. Certamente, esta dimensao inconsciente
do estar no mundo, que, aos olhos do poeta, causa necessariamente dor e angustia, e resulta num
sentimento fundamental de inautenticidade, € um dos temas caros a obra de Antonio Porta e de algum
modo aproxima o poema In re e outros de [ rapporti, de alguns temas discutidos por certas vertentes do
existencialismo e da fenomenologia, e de certas formulagdes dos fildsofos alemaes Karl Jaspers e
Martin Heidegger.16

Se comparado a grande parte dos poemas do livro | rapporti, 0 poema In re, dadas as suas
caracteristicas formais bastante lineares e simétricas, ndo apresenta dificuldades particularmente
grandes para a tradug@o. O texto em portugués que propomos mantém a risca o esquema estrofico do
poema italiano. Naturalmente, é necessario fazer uma série de pequenos ajustes, especialmente no
que concerne ao numero de silabas de cada verso, que nao coincidem ponto a ponto com a contagem
silabica dos versos originais. Como ja no poema original 0 numero de silabas é variavel, néo julgamos
que tais diferencas sejam significativas. Por outro lado, tentamos reproduzir com a maxima exatidao
possivel a distribuicdo de silabas tonicas no esquema métrico e ritmico dos versos, visto que o recurso
a este tipo de métrica € traco fundamental de toda a poesia de Antonio Porta, como ja assinalamos.

Como se vera a seguir, 0s problemas maiores da tradugdo de In re se concentram na escolha
de itens lexicais que funcionem igualmente bem no esquema métrico e ritmico do texto em portugués
como funcionam no original, e que sejam validos também do ponto de vista semantico, isto €, que se
conformem adequadamente ao sentido global do poema e aos significados especificos que
procuramos delinear na nossa analise. Dito de outro modo, a reprodug@o mais, ou menos, satisfatoria
do esquema métrico esta diretamente ligada a escolha do vocabulario mais, ou menos, adequado. A
nossa meta, entdo, serd sempre a de conseguir o maximo equilibrio possivel entre som e sentido.
Apresentamos a seguir a traducdo e logo depois os comentarios sobre as dificuldades e solugdes
propostas:

16 MORONI, Mario. Essere ¢ fare: [itinerario poetico di Antonio Porta. Rimini: Luisg, 1991, p. 13-14.
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IN RE IN RE
1 Lo sguardo allo specchio scruta l'inesistenza, 1 Oolhar ao espelho escruta a inexisténcia,
2 ipelidel sopracciglio moltiplicano in labirinto, 2 os pelos da sobrancelha multiplicam em labirinto,
3 l'occhio nel vetro riflette I'assenza, nel folto 3 oolho no vidro reflete a auséncia, 0 denso
4 jcapelli, temporanea parrucca, sgomentano le mani: 4  cabelo, tempordria peruca, apavora as maos:
5  cadono sulle guance. 5 caem sobre a cara.
6 L'inquietudine prolungata mette in evidenza 6 Ainquietude prolongada coloca em evidéncia
7 il mortale infinito dei pori dilatati, 7 o mortal infinito dos poros dilatados,
8 estrema avventura di un oggetto che si trucca, 8 extrema aventura de um objeto que se esconde,
9  sceglie una direzione inconsapevole o folle. 9 escolhe uma dire¢éo inconsciente ou louca.
10 Dietro il lavabo il corpo in oscillazione 10 Diante da pia, o corpo em oscilacao
11 sfugge l'abbaglio, rivoltante presenza, 11 foge & miragem, revoltante presenca,
12 indicatrice e lampante, nella camera a vuoto 12 indicativa e cintilante, no quarto, no vacuo
13 tra le piume mulina, la soffocazione. 13 entre os lengdis remoinha, a asfixia.
Verso 1:

A primeira dificuldade esta na escolha da tradug@o mais adequada para a preposicéo allo (mais
precisamente, a preposicdo a mais o artigo masculino singular il (a + il = allo)), que aparece no
sintagma-sujeito lo sguardo allo specchio. Ocorre que a preposicao a, nesse sintagma, admite uma
interpretacdo ambigua, isto é, dependendo de como se €, ela pode desempenhar, de acordo com a
gramatica tradicional italiana, tanto a funcéo de complemento di stato in luogo (é o olhar que esta no
espelho), quanto a fun¢éo de complemento di moto a luogo, (o olhar que se dirige ao espelho)'?, o que,
em portugués, denominariamos, respectivamente, ‘adjunto adverbial de lugar onde’ e ‘adjunto adverbial
de direcdo’.'® Para resolver a ambigtidade, deve-se ter em mente também n&o s6 o valor seméantico da
preposicdo em si, mas também o papel que exerce no conjunto do texto. Como vimos na analise, ha a
contraposicdo, ou uso ambiguo da preposi¢do in no verso 3 que a sugere, entre um “fora” e um
“dentro” do espelho. Assim, preferimos interpretar a preposicdo a do verso 1 com o valor de direcéo,
que se contrapora, entdo, mais nitidamente ao valor de lugar onde da preposicéo in do verso 3.'° Esta
escolha também se baseia no fato de as preposicdes em italiano serem em principio menos
intercambidveis, em compara¢do com o que se faz no portugués brasileiro padrdo, especialmente o

falado.20

17 DARDANO, M.; TRIFONE, Pietro. Grammatica italiana: con nozioni di linguistica. 2a. ed. Firenze: Zanichelli, 1989, p. 137.
18 KURY, Adriano da Gama. Novas ligées de andlise sintdtica. 3. ed. Sdo Paulo; Atica, 1989, p. 56.

19 Naturalmente, tanto neste exemplo, como em todos os outros que vamos citar, ndo esperamos, nem pretendemos,
resolver todas as ambigiidades gramaticais sutis do texto, mas temos consciéncia de que cabe ao tradutor, conforme o que
dissemos no Capitulo 2, escolher as suas solugdes, de acordo com a sua interpretacdo, e que cada escolha feita admite
uma série de possibilidades de leitura assim como necessariamente exclui uma série de outras.

2 Esta afirmac8o se baseia evidentemente no conhecimento necessariamente limitado que temos do italiano e do
portugués, ou seja, € mais uma impressdo do que uma afirmacdo baseada num estudo de freqiéncia de uso das
preposicoes e dos contextos linguisticos em que aparecem. Seja como for, € possivel citar facilmente varios exemplos: Vou
a S0 Paulo, vou para (pra) Sdo Paulo.
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Conforme, entéo, o valor semantico e o registro escolhido (estilo menos ou mais formal),?! a
preposicé@o contraida com o artigo poderia ser traduzida de trés maneiras diferentes: como ‘para o’ (ou
‘pro’); como ‘ao0’; ou como no’. Teriamos, entdo, os resultados seguintes: ‘o olhar para o espelho’ (ou ‘o
olhar pro espelho’); ‘o olhar ao espelho’; ou ‘o olhar no espelho’. Cada uma destas solugdes apresenta
0S seus inconvenientes, que é preciso reduzir ao minimo. A nossa preferéncia vai para ‘O olhar ao
espelho’. Primeiro, por manter a oposicao que vai acontecer em seguida no verso 3 com ‘o olho no
vidro’; depois por remeter a expressao verbal ‘olhar(-se) ao espelho’ (de que ‘o olhar ao espelho’ é uma

nominaliza¢éo), que é justamente o que o personagem do poema esta fazendo.

Verso 2:
Mantemos em portugués a intransitivizagdo do verbo, que também causa 0 pequeno
estranhamento gramatical do italiano. Do mesmo modo, traduzimos a risca a expressao adverbial in

labirinto como ‘em labirinto’ (‘labirinticamente’).

Verso 3:

Pela razéo j& apontada no paragrafo “Verso 17, a preposicdo nel € traduzida pelo
correspondente exato no’. J& no caso da express@o adverbial nel folto, propomos uma modificagéo
que afeta também o inicio do verso seguinte (nel folto / i capell)). Como o significado do conjunto € ‘na
parte densa dos cabelos’, ‘na parte em que os cabelos tém mais volume’, expressdes explicativas e
longas demais, substituo-as pela mais sintética e eficaz, do ponto de vista métrico e sonoro, ‘o denso /
cabelo’. Haveria também a opcéo ‘os densos / cabelos’, mas preferimos a outra pelo fato de manter o
mesmo arranjo sonoro (repeticdo dos fonemas ‘0’ e ‘en’) e gramatical (artigo + substantivo no singular)
do inicio do verso ‘o olho no vidro reflete a auséncia, 0 denso / cabelo’. Esta solu¢éo apresenta uma
desvantagem: desfaz o arranjo sintatico SVO do inicio dos trés primeiros versos, mas o reproduz ao

menos no enjambement.

Verso 4:
Traduzimos ao pé da letra 0 aposto temporanea parrucca (referido a i capell)). Assim, temos
‘temporaria peruca’, que, por causa da posicdo do adjetivo, soa um pouco artificial, artificialidade

21 PRETI, Dino. Sociolingdiistica: os niveis da fala. Sao Paulo: Editora Nacional, 1982, p. 34-35: “Da-se o nome de niveis de
fala (ou niveis de linguagem) ou registros as variagdes determinadas pelo uso da lingua pelo falante, em situacées
diferentes. [...] As variagdes quanto ao uso da linguagem pelo mesmo falante, em fungéo das variagdes de situacdo, podem
ser de duas espécies: nivel de fala ou registro formal, empregado em situages de formalidade, com predominancia da
linguagem culta, comportamento mais tenso, mais refletido, incidéncia de vocabulario técnico; e nivel de fala ou registro
coloquial, para situacdes familiares, didlogos informais onde ocorre maior intimidade entre os falantes, com predominancia
de estruturas e vocabuldrio da linguagem popular, giria e expressdes obscenas ou de natureza afetiva’.
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também presente no italiano, talvez ndo no mesmo grau.22 Mesmo assim, preferimos adota-la pelo eco
gramatical que vai acontecer mais adiante nos versos 7 (‘o mortal infinito’), 8 (‘extrema aventura’) e 11
(‘revoltante presenca’). A inversdo da posicdo dos adjetivos para a segunda posi¢do no sintagma nos
pareceu menos eficaz no que se refere a sonoridade do verso, especialmente na distribuicdo dos
acentos e da maior énfase que o segundo elemento, a nosso ver, deve receber (no caso deste verso, a

palavra ‘peruca’; no 7, ‘infinito’; no 8, ‘aventura’; e no 11, ‘presenca’).

Verso 5:

Ha varias traducdes possiveis para a palavra guance deste verso: ‘bochechas’, a mais literal;
‘faces’, ou simplesmente ‘face’; ‘rosto’; e ‘cara’. A nossa op¢éo foi pela sinédoque ‘cara’, por uma razéo
fénica: a palavra produz o eco da silaba ‘(-)ca-" deste verso e do anterior (cabelo, temporaria peruca,
apavoram as maos: / caem sobre a cara). Isso também como uma forma de compensar 0 €co sonoro e
gramatical produzido pelos verbos sgomentano do verso 4 e cadono (ambos palavras proparoxitonas

terminadas em -no e de terceira pessoa plural), n&o reproduzido em portugués.

Verso 8:

O verbo ftruccarsi (si trucca) pode ter os seguintes sindbnimos em portugués: ‘pintar-se’,
‘maquiar-se’; também ‘camuflar-se’, ‘disfarcar-se’, ‘mascarar-se’. Na familia semantica de que faz parte,
em que aparecem, por exemplo, as palavras trucco, truccare, truccatura, ha também as conotagcdes de
alteracdo da imagem, falseamento das aparéncias ou de dados, ou de segredo. Escolhemos o verbo
‘esconder’ (‘se esconde’), palavra que, em principio, ndo se arrola entre 0s sindénimos listados, mas
que, de acordo com a andlise que fizemos, ndo se distancia demasiado deles nem do contexto
semantico do poema. Como acréscimo tem-se ainda a repeticao da silaba /es/ (grafadas ‘ex-’ ou ‘es-’)
e a repeticdo de -co-’ (ou ‘-c-’) neste verso e no seguinte (‘extrema aventura de um objeto que se

esconde / escolhe uma diregao inconsciente ou louca).

Verso 10:

O verso 10 apresenta uma dificuldade de interpretag@o: a que posicdo no espaco se refere
exatamente a preposicao diefro na expressdo adverbial inicial Dietro il lavabo? Supondo, como
estamos fazendo, que a cena descrita no poema se passa num quarto de dormir e que nele ha uma pia
e um espelho provavelmente colocado sobre a parede e acima daquela (eventualmente, mas nao

obrigatoriamente, num banheiro contiguo), como imaginar uma posicao “atrds” da pia que ndo seja a

22 Ngo é o caso de discutir aqui a questao do posicionamento dos adjetivos, que, a par de ndo funcionarem exatamente da
mesma maneira em portugués e italiano, € um problema semantico bastante complexo.
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do sujeito que se coloca diante do espelho encostado préximo a ela? Na verdade, € como se 0 ponto
de referéncia estivesse invertido: o espelho e a imagem que produz esté&o a frente do sujeito que olha;
entre este e aquela se interpde a pia; 10go, o sujeito esta atras desta. Ha também a hipdtese mais
complicada e forcada de interpretar ‘o corpo em oscilagdo’ como a imagem cambiante do personagem
refletida pelo espelho. Assim, o personagem estaria na frente da pia; a imagem (do corpo em
oscilagdo) estaria atras da pia; entre um e outra estaria a propria pia. Acontece que o verso seguinte
diz que € o corpo em oscilagdo que foge do brilho equivoco (I'abbaglio) produzido pelo espelho. Nao é
logicamente possivel, entdo, que seja a propria imagem a fugir de si mesma. Preferimos, portanto,
considerar a primeira hipétese a mais valida e, a despeito da ambigtiidade no uso da preposicédo dietro,
na traducdo simplificamos a situacdo descrita no texto e adotamos justamente a preposicao
semanticamente inversa ‘diante’.

No que se refere a pontuacdo, acompanhamos a risca a divisdo do texto italiano. A Unica
exce¢do € justamente a virgula que acrescentamos depois da expresséo adverbial ‘Diante da pia’. A
razao é métrica e ritmica, mas também semantica. De todas as trés estrofes do poema, esta é a mais
recortada: nos trés versos finais aparecem virgulas que marcam os apostos referidos a l'abbaglio
(rivoltante presenza e indicatrice e lampante) e ao mesmo tempo coincidem com a cesura de cada um.

Quisemos seguir, entdo, 0 mesmo esquema.

Verso 11

A tradug@o da palavra abbaglio deste verso merece atengdo especial. Na realidade, tal palavra,
além de algumas outras como, por exemplo, inesistenza e assenza, se constitui numa das chaves
para interpretacdo do poema como um todo. Como ja haviamos mencionado, abbaglio é um
substantivo derivado do verbo abbagliare, que tem o significado de ‘ofuscar a vista’, ‘cegar por intensa
luminosidade do sol ou de outra fonte luminosa’ e também, por extenséo, ‘cegar os olhos da mente’ e
‘enganar’. De acordo com o que dissemos antes na andlise, tanto o significado concreto quanto o
abstrato s@o simultaneamente validos na interpretacdo da palavra no poema, ja que, além de existir o
brilho da imagem refletida pelo espelho, existe o fato de ela conduzir o observador a erro, ou a
enganar-se ou equivocar-se. Ambos o0s significados se sobrepdem e se confirmam, e sao reforcados
logo a seguir pelos apostos rivoltante presenza e indicatrice e lampante. Que palavra em portugués
poderia captar essa dupla natureza da palavra abbaglio?

Palavras mais rentes aos significados concretos seriam, por exemplo, ‘ofuscagao’ ou ‘brilho’. A
primeira guarda, em principio, os mesmos significados da palavra italiana, inclusive o de ‘perda da
capacidade de entendimento’ (implicito no sentido de ‘enganar-se’ ou ‘equivocar-se’). ‘Brilho’, por sua

vez, ja ndo se enquadra t&o facilmente na série de significados como ‘enganar os olhos da mente’,



101

‘provocar equivocos perceptivos ou mentais’ etc., a ndo ser por aplicagdo derivada, embora possa
igualmente se aplicar a significados abstratos. Descartamos logo de cara ‘ofuscacdo’ por uma razao
sonora e métrica: a palavra nos pareceu longa demais; e ‘brilho’ pelas razées aventadas. Recorremos,
entdo, a palavra ‘miragem’, que, apesar de ndo se referir exatamente a um tipo de brilho, pertence a
um campo semantico préximo (em termos concretos, a miragem € uma espécie de efeito dptico), além
de guardar também os significados de ‘falsa realidade’, ‘ilusao’, ‘quimera’, ‘sonho’, bem adequados ao
contexto do poema.

Por uma razao sonora e métrica também, preferimos a regéncia mais culta ‘foge a miragem’ do

que a mais comum ‘foge da miragem’, para evitar a criagado de uma silaba métrica a mais.

Verso 12:

Outra dificuldade é encontrar a tradugdo mais adequada para expressao adverbial a vuoto do
verso 12. A expressao camera a vuoto pode ser traduzida como ‘cdmara a vacuo’, ou seja, um
aparelho ou instalacao industrial capaz de produzir vdcuo num espaco fisico limitado previamente
construido para tal e utilizado para fins determinados.23 Tal acepcédo evidentemente n&o se aplica ao
contexto seméntico do poema, a ndo ser numa extensdo metafdrica bastante peculiar, isto é, a da
comparacgao do quarto em que se encontra 0 personagem do poema como um espaco fechado e
estreito em que, pela falta de ar, seja ela real, seja provocada por um estado emocional de angustia
extrema, ndo se consegue respirar. De fato, este uso metafdrico pode ser confirmado mais adiante
pelo emprego da palavra soffocazione.

Em portugués, poderiamos ter também eventualmente uma ‘cdmara a vacuo’ (apesar de que o
termo mais comum é ‘cAmara de vacuo’)?4, mas menos provavelmente um ‘quarto a vacuo’. Ocorre que
a vuoto, tomada isoladamente como expresséo adverbial, pode ser traduzida como ‘no vacuo’ ou ‘no
vazio’, caso em que se referird ao verbo mulina, que aparece no verso seguinte, com o significado
entdo de ‘inultimente’ ou ‘em vao’, acep¢des também adequadas ao contexto seméantico dos versos
em questdo. Temos aqui, entdo, mais um exemplo de ambiglidade linguistica, ainda que nao tenha
sido deliberada, de dificil reproducdo em portugués. A solugdo que propomos, ndo absolutamente
satisfatdria, coloca as duas expressdes adverbiais lado a lado, separadas por virgula (‘'no quarto, no
vacuo’), que mantém pelo menos o significado da locucdo adverbial a vuoto e ainda enfatiza, por

acumulo, o sentido do quarto como um lugar que produz angustia.

23 Termo técnico pertencente @ drea da engenharia e tecnologia industrial. Cf., por exemplo: LURIDIANA, Sebastiano.
“Impianti e tecnologie per la produzione industriale di rivestimenti softili sotto vuoto”. Disponivel em:
http://www.aiv.it/ita/pubblicazioni/articolo.php?articolo=art7. Acesso em: 25 agosto 2006. Cf. também o verbete: “Vacuo”
(fisica) In: Wikipedia. Disponivel em: http//it.wikipedia.org/wiki/Vuoto_%28fisica%29. Acesso em: 25 agosto 2006.

24 Consultar, por exemplo, o verbete: “Vacuo’. In: Wikipédia. Disponivel em: http:/pt.wikipedia.org/wiki/V%C3%A1cuo.
Acesso em: 25 agosto 2006.
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Verso 13:

No ultimo verso, a traducao literal da palavra piume, na expresséo adverbial tra le piume, nao é
é possivel. Na realidade, a palavra refere-se as penas dos travesseiros ou do colchdo, e por
sinédoque, ao leito ou a cama. O registro € evidentemente culto e literario. Optamos, entdo, por
lengdis’, palavra certamente diferente, mas que reproduz satisfatoriamente a sinédoque.

No caso da ultima palavra do verso, soffocazione, preferimos antes traduzi-la por ‘asfixia’ do
que pela mais literal sufocagdo. A escolha é resultado de uma preferéncia puramente pessoal, por
acharmos que os dois substantivos terminados em ‘-a0’, ‘oscilacao’ e ‘sufocacao’, criariam um tom
ligeiramente caricatural a estrofe de fechamento do poema, que por si mesmo, ja tem uma carga
dramatica acentuada. Preferimos, pois, a outra, que reproduz aproximadamente o mesmo significado e
se adapta bem ao contexto seméntico do conjunto, e ainda cria uma rima interna em “ia’ (eco de ‘pia’),
que compensa a perda da rima em ‘-80’. De todo modo, as rimas no poema sao casuais.

Por fim, mantemos, no verso, a virgula que separa sujeito de predicado, como ja
mencionamos, 0 Unico a apresentar ordem sintatica invertida (tra le piume mulina, / la soffocazione),

que tem o efeito de enfatizar a posi¢éo do suijeito e o seu significado na conclusao do poema.
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IV. POEMA | DA SERIE SONETTO (Cap. 1, p. 29-31)

1 come li incontra sulla finestra
2 non uccide domanda

3 subito e prima

4 si alza.

5 come scende le scale di pietra
6 non urla dice

7 allora e adesso

8 si volta.

9 come sale le scale di pietra
10 non stride dice

11 come se

12 come & vero.

13 come li stringe contro

14 non fugge risponde

15 una volta e basta
16 ride.

A seu modo, o poema | da série Sonetto também é exemplar daquela “linguagem de eventos”
referida em varias passagens do Capitulo 1 e nele encontramos muitos dos ingredientes comuns a
tantos outros textos do livro I rapporti, como ja vimos na analise dos poemas anteriores. Mais uma vez,
0 que temos é a apresentacdo de uma cena narrativa, que cabe ao leitor compreender. O carater
narrativo do poema é marcado pela simples seqUéncia das a¢des, moduladas que s&o pela estrutura
gramatical e sintatica repetitiva dos versos, e pela presenca de expressbes temporais, como a
conjungéo temporal come (versos 1, 5, 9 e 13) e os advérbios de tempo que encadeiam as agdes
(verso 3: subito e prima; verso 6: allora e adesso). O espago em que tal cena ocorre ndo € descrito com
detalhe. Depreende-se somente, através das a¢des que o personagem realiza, que hd movimento num
espaco dado (/i incontra sulla finestra, scende le scale, sale le scale etc.), talvez dentro de uma casa ou
apartamento, ou de um edificio.

Apesar do carater narrativo apontado, o relato nao se resolve, pelo menos nao explicitamente.
De fato, n@o ha unidade nem marcacéo clara de inicio e fim, ndo ha climax narrativo nem solugao ou
resolucdo final. Na verdade, ndo ha a apresentacao de uma histéria completa, mas sim a aluséo e a
sugestdo de acontecimentos e agdes realizadas por um individuo ndo-especificado e efeitos sofridos
dessas mesmas agdes por outros individuos ou coisas presentes no mesmo espago-tempo. Em outras
palavras, a narrativa se configura mais por acumulacdo de ag¢bes do que por uma sequéncia

logicamente encadeada e se parece mais a um registro narrativo fragmentario da acdo de um suijeito
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que age ou reage diante de uma realidade dada e diante da presenca de outros individuos ou coisas
com quem mantém uma relacao violenta ou, no minimo, conflituosa. Isso pode ser constatado pela
simples sequéncia dos verbos, empregados todos no presente e sem sujeito explicito: na primeira
estrofe — incontra, (non) uccide, domanda, si alza; na segunda estrofe — scende, (non) urla, dice, si
volta; na terceira estrofe: sale, (non) stride, dice, é; e, por fim, na quarta — stringe, (non) fugge,
risponde, ride.

Apesar da vagueza, é possivel supor que o protagonista venha de algum lugar, encontre outros
individuos (ou coisas) e aja e, a0 mesmo tempo, pareca hesitar diante deles e da situagdo. Esse
carater de hesitagdo é marcado pela prépria estrutura gramatical dos versos, em que duas a¢oes sao
sempre contrapostas (non uccide domanda; non urla dice; non stride dice; non fugge risponde),
coincidindo inclusive com a cesura métrica. O que se pode depreender disso € que a reagdo ao
encontro do protagonista com os outros individuos poderia ter sido violenta ou agressiva, mas €, em
alguns momentos, contida. Enfim, o leitor é capaz de compreender que o sujeito age ou é compelido a
agir, mas que o conjunto das suas a¢des ndo apresentam nenhuma intencéo clara e compreensivel,
poderiam se constituir também numa reacéo interior nervosa do suijeito. Nao é possivel entender por
que o protagonista age assim. A pergunta é: o que esta acontecendo afinal?

Dentre as quatro estrofes, a terceira se destaca como um momento de reflexdo e, de novo,
hesitacdo, em que parece existir a inten¢do de formulagdo de um juizo sobre a situagdo, mas que é
logo suspenso e permanece vago. E 0 que podemos ver no verso 11 (come se) e no verso 12 (come é
vero), um pouco mais assertivo. A expectativa seria que gramatical e semanticamente os versos se
completassem, mas ndo € o que acontece. Seria uma tentativa de compreensdo abruptamente
interrompida ou impedida?

Na quarta e ultima estrofe, o verso 13 sugere um ato de maior violéncia, por parte do
protagonista, contra aqueles personagens indefinidos, os objetos da acdo do sujeito. A escolha
gramatical do pronome de objeto direto /i, que ademais j& havia aparecido no verso 1, € muito feliz, pois
acentua o carater de passividade das personagens que sofrem os efeitos da acdo do protagonista
(come li stringe contro). A pergunta que pode ser feita aqui €, mais uma vez, por que ele age assim? A
cena se "completa”, no ultimo verso, com um ride final. Ele ri do qué, do que ha para rir? Seria de novo
uma mera reacao nervosa do sujeito, que contrastaria com a aparente tranquilidade expressa pelos
outros verbos que aparecem no poema?

Como indicamos no Capitulo 1, este poema é um exemplo bastante claro de estrutura formal
“forte”, bastante simétrica do ponto de vista textual e métrico, que se contrapde a uma estrutura
semantica e narrativa “fraca”, vaga e esfumada. Paradoxalmente, o uso da lingua € simples e preciso,

e 0 registro usado € o da lingua comum. O significado das palavras € usado no sentido mais concreto
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possivel, na sua plena visibilidade de agdes fisicas. O sentimento de estranhamento que o texto causa,
portanto, ndo se da nesse nivel estrito. E no ambito do sentido das acdes e das intencdes que ele é
vago e impreciso, € é ai que é exigida a maxima cooperagdo interpretativa do leitor, que se vé
obrigado, entéo, a formular hipdteses que ndo podem ser verificadas.

De fato, 0 poeta opera sobre o nivel sintatico-seméantico de modo rigoroso, como se estirasse
de tal maneira o sentido do texto que o que parece concreto e real, como resultado final de
interpretacdo acaba tendendo a uma abstracdo extrema. O esfumagamento da narrativa, ou para
empregar um termo mais conhecido, a sua ‘rarefacdo’,2> ao lado do aspecto estritamente lingtistico
que acabamos de assinalar, é outro elemento que confere ao texto o seu carater acentuado de
abstracdo formal, e que nos conduz a hipétese de que a intengdo do poeta,26 mais do descrever a
realidade ou apresentar personagens humanas ou ndo (que, seja de que modo for, estao presentes), é
a de avaliar qualidades de relagéo, tanto das relagdes do proprio poeta com a realidade que descreve e
da histdria que narra, quanto, a0 mesmo tempo, das relagdes que imagina para as personagens que
habitam, agem e se relacionam naquele mundo. O poema funcionaria, entdo, como um instrumento de
investigacao e um modo de elaboragdo de um ponto de vista sobre a realidade humana e vital que, por
intenc@o deliberada ou até mesmo por impossibilidade de totalizacdo, captaria ou acentuaria apenas o
descontinuo, o fragmentario, aquilo que ndo encontra uma unidade final e restauradora das
expectativas humanas.

Como se Vé, a pesquisa formal se centra numa rigorosa exploracao da semantica das agdes
(aqui entendida num sentido propriamente linguistico que cabe a semantica estudar) e num sentido
mais amplo de uma ética das agdes humanas, ou seja, do sentido das agdes e relagdes humanas em
situacbes concretas de existéncia. Claro, dado o "estiramento semantico" a que o autor submete a
lingua e o texto, esta implicita a recusa de uma comunicagédo facil e o questionamento semantico

radical da linguagem como forma de registro da experiéncia humana, como referimos no Capitulo 1.

% J4 se falou bastante, por exemplo, de ‘rarefagéo do enredo’ do romance contemporéneo. Naturalmente, a experimentacéo
formal que Antonio Porta levava a cabo na poesia se alinhava ao que ele prdprio ja vinha fazendo na narrativa e, ademais,
aos experimentos narrativos de outros autores da neovanguarda como também do seu contemporaneo nouveau roman
francés, a que aqueles, sob muitos aspectos, se aproximam. Cf. PIGNATARI, Décio. Semidtica e literatura. 3. ed. Séo
Paulo: Cultrix, 1987, p. 146.

2% Convém lembrar mais uma vez que, aqui como em qualquer outra passagem desta dissertacdo, quando falamos
corriqueiramente de “intencdo do poeta’, ndo nos referimos & intengdo ou intengdes do autor empirico, mas tdo-somente
daquela instancia implicita no préprio texto e projetada por ele, a do autor implicito (cf. Cap. 1, nota 21). A esse respeito,
Umberto Eco, por exemplo, faz uma distingdo muito Util entre, como ele tem designado, a intentio operis quer dizer, a
‘intencéo do texto’ ou ‘inteng@o da obra’ — a Unica a que podemos ter acesso -, e as supostas ou imaginadas intentio
auctoris (‘intengdo do autor’) e intentio lectoris (lintencdo do leitor'). Cf.. ECO, Umberto. Os limites da interpretagdo.
Tradugdo de Pérola de Carvalho. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. Para explicacdes didaticas e esclarecedoras a respeito
desses conceitos e os debates que surgiram em torno deles, cf. o artigo: RABENHORST, Eduardo R. “Sobre os limites da
interpretag@o. O debate entre Umberto Eco e Jacques Derrida”. In: Prim@ Facie. Ano |, n. 1, jul./dez. 2002. Cf. também:
KESKE, Humberto Ivan. “Aventuras da significagdo: Bakhtin e Eco & procura do signo deslizante”. In: InTexto. Disponivel
em http://www.intexto.ufrgs.br/n14/a-n14a8.htm. Acesso em 12 dez. 2006.
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Num sentido mais abrangente, acreditamos que seja justamente ai que resida um dos fundamentos da
experimentacdo poetica de Antonio Porta: romper — ainda que a ruptura nunca seja total — com o
principio de comunicagao da lingua e do poema como forma de comunicacéo cultural.

Dada a sua concisdo e simplicidade formal, a traducdo do poema | da série Sonetto é
relativamente simples. Como nas outras traducbes apresentadas até aqui, 0 objetivo € encontrar o
vocabulario mais adequado a sonoridade, ao ritmo e ao significado de cada verso, como afinal é
sempre a questdo essencial que ocupa toda traducdo de poesia, € obter a mesma concisdo e

elegancia do texto italiano. Vamos a ela:

DA SONETTO DA SERIE SONETO

1 come liincontra sulla finestra 1 mal os encontra sobre a janela
2 non uccide domanda 2 ndo mata pergunta

3 subito e prima 3 logo e antes

4 si alza. 4 se ergue.

5 come scende le scale di pietra 5 mal desce as escadas de pedra
6 non urla dice 6 ndo grita diz

7 allora e adesso 7 entao e agora

8 si volta. 8 se volta.

9  come sale le scale di pietra 9 mal sobe as escadas de pedra
10 non stride dice 10 nao ralha diz

11 come se 11 como se

12 come & vero. 12 como é certo.

13 come li stringe contro 13 mal os aperta contra

14 non fugge risponde 14 n&o foge responde

15 una volta e basta 15 uma vez e basta

16 ride. 16 fi.

Nesse poema, um elemento que exige alguma atencd@o é a traducao da palavra come, que
aparece em todo inicio do primeiro verso de cada uma das quatro estrofes (versos 1, 5, 9 e 13). A sua
fungdo sintatica € a de conjungéo temporal, e com esta fungéo pode ser substituida por appena che ou
quando, conjungdes que introduzem uma orac¢ao subordinada temporal com o verbo normalmente no
modo indicativo.2” Em portugués, os equivalentes possiveis que mais se enquadram com 0 uso que se
faz da conjuncdo no texto italiano s&o ‘no momento em que’, logo que’, ‘assim que’ ou ‘mal’.

Eventualmente, num registro poético e literario, porém hoje bastante raro, ‘como’ também pode exercer

27 DARDANO, M.; TRIFONE, Pietro. Grammatica italiana: con nozioni di linguistica. 2a. ed. Firenze: Zanichelli, 1989, p. 403.
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a mesma fung@o.28 A nossa opcao foi pela forma ‘mal’, que, a par de ser curta e se enquadrar bem no
ritmo conciso do verso, evoca indiretamente, como uma espécie de eco semantico, os significados
negativos que o adveérbio e o substantivo homénimos tém em portugués, o que pode ajudar na criagéo
da atmosfera um tanto estranha e intrigante da cena que o texto apresenta.

No mais, seguimos a risca a estrutura estréfica do poema e, no quanto foi possivel, 0 esquema
métrico e ritmico do texto. No que toca a este ultimo aspecto, fizemos um pequeno ajuste no verso 12,
em que preferimos traduzir vero (‘verdadeiro’) por ‘certo’, que esta semanticamente bastante préximo e

garante a mesma contagem de silabas métricas no padrao italiano.

28 Cf. verbete: “Como”. In: Diciondrio Houaiss da lingua portuguesa. 1a. ed. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001, p. 772.
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V. POEMA X DA SERIE PASSEGGERO (Cap. 1, p. 36-37)

disteso in una piccola barca

un metro al limite da una meta
allunga un braccio la mano non trova
limmagine distesa sul muro & corpo
non c¢i sono odori e un suono stridente
un albero immerso nell'acqua si fa vicino
ali minuscole sbattono all'intorno
ombrelle estive attraversano la luce
bocca che inghiotte le sue labbra
appoggia una mano all'ombra si mette
seduto e dice: ancora

—_ S OO NOOTA~ WD =

— O

O texto reproduzido acima faz parte de uma série de dez poemas que leva o titulo de
Passeggero, titulo que, além de dar um sentido amplo de unidade aos textos, designa a presenca
constante de um personagem emblematico da poesia de Antonio Porta a partir de meados dos anos
setenta, que € o do passageiro. Como mostramos outras vezes, também aqui o poeta esboga
sucintamente uma cena, sem detalhd-la ou explica-la melhor. Por causa dessa falta de detalhamento
ou explicagdo, exige-se do leitor que dé atengdo maxima ao conteudo descritivo de cada verso, para
que possa criar um quadro minimamente compreensivel da cena e interpreta-la de alguma maneira. SO
depois de ler e reler 0 poema varias vezes, é que é possivel formular hipéteses de interpretagdo, as
quais, dado o carater seméntico global muito sugestivo mas decisivamente vago do texto, ndo podem
ser confirmadas. E como se o poeta se esmerasse na construgdo de um texto, do ponto de vista
semantico, de maxima abertura. Na andlise que vamos apresentar a seguir, vamos proceder passo a
passo e formular uma série de perguntas, com o intuito de tentar compreender néo sé a cena em si,
mas sobretudo o procedimento construtivo que fundamenta a sua vagueza semantica e narrativa.

A primeira coisa que podemos dizer a respeito do poema é que a cena € descrita a partir do
ponto de vista do poeta que observa, isto &, de um eu poético que nao participa da cena que mostra e
que n&o se confunde com o personagem em terceira pessoa cujas a¢des e movimentos nos sdo dados
a conhecer. Ja sabemos que este tipo de procedimento narrativo é tipico da poesia de Porta. A
presenca do personagem é facilmente identificavel pelo uso das formas verbais disteso (v. 1), allunga
(v. 2), trova (v. 3), appoggia (v. 10) e dice (v. 11). Como o titulo da série de que o poema faz parte
sugere e o verso 1 confirma, tal personagem € mesmo um passageiro, ou seja, alguém que viaja ou
passa ou € levado a algum lugar por um meio qualquer, no caso, um pequeno barco (disteso in una

piccola barca).
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Pelo que diz o verso 2 (un metro al limite da una meta), é possivel supor, sem que se possa,
entretanto, afirma-lo com certeza, que o personagem esteja tentando atracar o barco, ja que este esta
a um metro de distancia de uma meta (a meta seria 0 seu ponto de chegada?). Em seguida, o verso 3
(allunga un braccio la mano non trova) diz que o personagem alonga um dos seus bracos e que a mao
nao encontra. Ndo encontra o qué exatamente? Um ponto de apoio que lhe permita parar o barco e
atraca-lo no cais a margem do rio ou do mar em que navega? A continuag@o do poema permite, talvez,
imaginar que sim, mas sugere que de qualquer maneira a tentativa é frustrada. O verso 4 (/immagine
distesa sul muro é corpo) diz que ha um muro e uma imagem projetada sobre ele, que supomos ser a
sombra de um corpo. Seria a sombra projetada sobre um muro préximo ao cais, sombra do
personagem que esta dentro do barco e que tenta atraca-lo?

Os versos 5, 6, 7 e 8 seguintes apresentam outros elementos que enriquecem a cena, apesar
de ndo a explicarem: a falta de odores, um som estridente, a presenca de asas de insetos ou pequenos
passaros que batem ao redor e guarda-séis de verdo que “atravessam” a luz. Nessa descricdo, pode-
se fazer uma série de perguntas para as quais, todavia, ndo ha respostas. Por exemplo: por que ndo se
sentem odores? Quem ou o que produz o som estridente? No caso do verso 8, a imagem parece
invertida: normalmente poderiamos supor que é a luz que é capaz de atravessar o tecido de um
guarda-sol, e ndo o contrario. O verso pode significar, entdo, que ha pessoas que se movimentam e
carregam os guarda-sois e, portanto, “atravessam a luz"? Dai poderiamos supor, talvez, que a cena se
passe, por exemplo, em uma praia em que o personagem chegue com o seu barco e onde haja outras
pessoas presentes?

De todos, certamente o verso 9 (bocca che inghiotte le sue labbra) € o mais estranho. Aqui
também a imagem e o conceito estdo invertidos, ou melhor, € a imagem concreta que inverte o
conceito normal que associamos as palavras bocca (‘boca’) e inghiottire (‘engolir’), quer dizer, é a boca
que engole algo ajudada pelos labios, e ndo a boca que engole os proprios labios, imagem que na
verdade constitui um contra-senso. Supomos que 0 possessivo sue se refira aos labios do
personagem.

O verso 10 e 11 finais retomam a apresentacdo do personagem, que agora apdia uma mao a
sombra (sobre a sombra projetada sobre 0 muro, como descrito no verso 4?) e se coloca sentado (que
implica imaginar, entdo, que ele estaria em pé dentro do barco). O verso 11 conclui 0 poema da
seguinte maneira: e dice: ancora. A ultima palavra desse verso e do poema — ancora — pode ter dupla
leitura: se pronunciada ancora, isto €, como uma proparoxitona, € equivalente ao substantivo ‘ancora’;
se pronunciada ancdra, isto €, como uma paroxitona, € equivalente ao advérbio ‘ainda’. Dado o
contexto semantico e imagético da cena como descrevemos, o primeiro significado é totalmente

aceitavel: € como se o personagem quisesse sair do barco e pedisse ou simplesmente nomeasse a
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ancora. Mas, dada a vagueza semantica global do texto e as varias perguntas sem respostas que
indicamos e vao se acumulando, o segundo significado também é aceitavel e intensifica ainda mais o
sentimento de duvida e ambigiiidade que o poema, na sua aparente e paradoxal limpidez lingtistica, é
capaz de criar.

O poema X de Passeggero € um bom exemplo dos tipos de procedimentos lingUisticos e
textuais adotados por Antonio Porta e que vao caracterizar o estilo da sua poesia da maturidade, que,
como apontamos no Capitulo 1 e tentamos mostrar nessa analise, se baseiam numa exploracéo e
ambiguizacéo intensa dos significados das expressoes linglisticas e das proposicdes, aliadas a uma
simplificacdo da estrutura sintatica dos textos (se comparados a produgé@o anterior) e a uma evidente
simplicidade lexical e ritmica. Como dissemos também, tal configura¢do formal e seméntica tem como
resultado uma valorizagao intensa do conjunto de imagens e 0s eventos descritos no seu acontecer,
por assim dizer, diante dos olhos do leitor.

A tradug@o do poema néo oferece dificuldades, com exce¢@o de uma unica e fundamental, que
é justamente a traducdo da palavra ancora do ultimo verso. Nao conseguimos encontrar artificio
lingliistico possivel que nos permitisse transpor em portugués simultaneamente os dois significados
que as palavras homografas tém em italiano e o efeito de intensificacdo da ambiglidade e da vagueza
que a dupla interpretagéo traz na conclusdo do poema. Assim, mesmo que nenhum dos equivalentes
portugueses nos satisfaca inteiramente — ‘ancora’ ou ‘ainda’ —, preferimos o valor mais abstrato e mais

vago presente no advérbio. A tradugé@o tomou, entao, a feicdo seguinte:

X X
1 disteso in una piccola barca 1 estendido num pequeno barco
2 un metro al limite da una meta 2 um metro de distancia de uma meta
3 allunga un braccio la mano non trova 3 alonga o brago a mdo néo acha
4 limmagine distesa sul muro & corpo 4 a imagem estendida sobre o muro é corpo
5 non ci sono odori € un suono stridente 5 n&o ha cheiros e um som estridente
6 un albero immerso nellacqua si fa vicino 6 uma arvore imersa na agua se aproxima
7 ali minuscole sbattono all‘intorno 7 asas minusculas batem ao redor
8 ombrelle estive attraversano la luce 8 guarda-sdis de verdo atravessam a luz
9 bocca che inghiotte le sue labbra 9 boca que engole os seus labios
10 appoggia una mano all'ombra si mette 10 apoia uma méo a sombra se pde
11 seduto e dice: ancora 11 sentado e diz: ainda
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VI. POEMA DO LIVRO PASSI PASSAGGI (Cap. 1, p. 38)

1 se il fiume stretto

2 spinto dalla luce del mattino

3 risale la montagna luccicante

4 uno che passa raccoglie una pietra liscia

5 per gioco lancia nell'aria quella pietra levigata
6 la vetrata s'incrina s'infrange polvere tagliente
7 sopra i tappeti erbosi sanguinanti i piedi

8 se il fiume stretto

9 spinto dalla luce del mattino

10 risale la montagna luccicante

11 uno che passa raccoglie una pietra liscia

12 per gioco lancia nellacqua con forza

13 la vetrata s'incrina infranta in polvere tagliente

14 sopra i tappeti d’erba a piedi sanguinanti
15 discende nello specchio del piano
16 i pesci boccheggiano nell'universo svuotato

Como reiteramos muitas vezes no Capitulo 1 e nas andlises que estamos apresentando agora
neste capitulo, a poesia narrativa de Antonio Porta privilegia de modo especial a fragmentacéo e a
descontinuidade. Como é de esperar, tais elementos, que se manifestam por meio de procedimentos
textuais e lingtisticos concretos que as analises tém tentado identificar, incidem basicamente sobre a
dimens&o causal dos eventos e a sua conseqUente distribuicao no eixo temporal e espacial. E por isso,
entdo, que, para referir ao aspecto narrativo dos poemas do autor, temos preferido falar mais de cenas
do que propriamente histdrias. A apresentacdo dessas cenas, compostas de fragmentos de supostas
ou pressupostas histérias que cabe ao leitor imaginar, dada a falta de linearidade expositiva, cria
muitas vezes uma forte impressdo de simultaneidade. Cremos que € o caso de todos 0s poemas
analisados até aqui. No caso do poema reproduzido acima, incluido numa série ndo numerada de
textos que leva o mesmo titulo do livro — Passi passaggi, além da simultaneidade, outro aspecto que se
destaca, e que na verdade constitui uma novidade, é o da ciclicidade.

O mencionado carater ciclico do poema é faciimente detectavel, tanto em termos de forma
quanto de assunto. A sua estrutura estréfica se assemelha ao que, no campo da composi¢do musical,
é denominado de ‘tema e variagao’, isto é, uma sequiéncia melddica, ritmica ou harménica determinada
(comumente todos esses elementos amalgamados) é tomada como base e € exposta na parte inicial
da composicdo; em seguida, ao longo da durag@o total da peca, tal seqiéncia vai sendo repetida com
modificagdes de algum tipo, sejam elas pequenas ou grandes. Numa escala pequena, é exatamente o
que acontece no poema curto de que estamos tratando. A primeira estrofe € composta de sete versos
e a segunda de nove. Do total de nove da segunda, os quatro primeiros (v. 8, 9 10 e 11) s&o uma
reproducé@o exata dos quatro versos iniciais da primeira estrofe (v. 1, 2, 3 e 4); os trés seguintes (v. 12,
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13 e 14) reproduzem parcialmente 0s versos da primeira estrofe que lhe correspondem (v. 5, 6 e 7) e
introduzem pequenas mudancas; e, por fim, os versos finais da segunda estrofe (v. 15 e 16), dois a
mais em relacdo a primeira, constituem informagado nova.

Como caracteristica distintiva das construgdes ciclicas, a elegante estrutura do poema age por
acumulo e incita a volta ao ponto de partida, quer dizer, o leitor, no momento da leitura da segunda
estrofe, instintivamente retoma a primeira, para logo em seguida comparar as duas, num movimento
que o obriga a refazer a compreensdo que conseguiu ter das duas partes tomadas isoladamente.?
Claro, este movimento de avangos e recuos € comum a leitura de qualquer texto, particularmente os
poéticos. Freqlientemente, na leitura de um poema, passamos naturalmente das partes para o todo e
de novo do todo para as partes com o intuito de ter uma compreens@o mais totalizante e orgénica. No
caso da poesia de Antonio Porta, dadas todas as caracteristicas que temos apontado, ndo poucas
vezes o leitor é realmente obrigado a fazé-lo. No caso de agora, 0 tipo de procedimento construtivo
adotado torna o leitor ainda mais consciente do seu percurso de leitura e dos proprios significados que
o texto transmite.

O primeiro verso do poema comega com a conjungdo condicional se e abre um periodo
hipotético do tipo logico ‘se x, entdo ¥, em que x corresponde aos versos 1, 2 e 3 (se il fiume stretto /
spinto dalla luce del mattino / risale la montagna luccicante) e y corresponde ao verso 4 (uno che passa
raccoglie una pietra liscia). Acontece que, do ponto de vista Idgico, ndo ha nexo entre as duas partes
da proposicdo, visto que y ndo € elemento necessario e suficiente que satisfaca a condi¢éo
estabelecida por x. Ou, nos termos do proprio poema, o fato de alguém que passa recolher uma pedra
do rio (para depois joga-la ao ar, como diz 0 verso 5) ndo esta condicionado ao fato de um rio subir
uma montanha reluzente. Na verdade, € dificil estabelecer qual é a relagéo logica entre um fato e outro,
a nao ser que ambos os eventos (ou um evento em que os dois fatos ocorram) constituem antes dois
fatos simultdneos, mas desligados entre si, do que propriamente dois fatos em que ha uma relagéo de
subordinaga@o de um (y) para com outro (x). Ora, € justamente a adog@o desse procedimento sintatico
particular e o desvio l6gico que ele cria que rompem com a expectativa de interpretacdo normal do
periodo, causam um estranhamento de sentido e convidam o leitor a interrogar-se mais fortemente a
respeito da natureza da cena que o poema apresenta. O estranhamento semantico que acabamos de
indicar vai se repetir depois na segunda estrofe do poema exatamente da mesma forma.

Nos versos 5, 6 e 7 seqguintes, a cena se desenrola: o personagem langa ao ar a pedra que

29 Adverténcia andloga a que fizemos a respeito do autor implicito (cf. nota 26) deve ser feita também agora. Quando
falamos da figura do leitor, aqui ou em qualquer outra passagem dessa dissertagdo, é preciso saber distinguir, conforme o
caso, a figura do ‘leitor empirico’, pessoa real que porventura leia o texto de que estamos tratando, da figura do ‘leitor
implicito’, ou, como quer Umberto Eco, do ‘leitor modelo’, instancia abstrata e virtual que o préprio texto contém e projeta.
Cf.. ECO, Umberto. “Il Gruppo '63, lo sperimentalismo e I'avanguardia”, p. 97-98; “Ritratto di Plinio da giovane”, p. 180-195.
In: ECO, op. cit. Cf. também: RABENHORST, op. cit.
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acabou de catar (v. 5); supostamente a pedra cai e bate sobre uma janela, quebrando-lhe o vidro, que
se desfaz em cacos e poeira (v. 6); é possivel supor também que o personagem machuque 0s pés ao
pisar nos cacos que cairam sobre a relva (v. 7).

Na segunda estrofe, vemos a reapresentacdo da mesma cena com pequenas modificacoes.
Sao justamente essas pequenas modificagdes que colocam em cheque a interpretac@o que o leitor mal
havia esbocado da primeira e pedem uma reinterpretacdo do conjunto, sem que Se consiga
necessariamente chegar a resolver o problema criado particularmente pelo verso 12, que, com uma
diferenca pequena mas relevante corresponde ao verso 5. O verso 5 diz que, por brincadeira, o
personagem do poema joga ao ar a pedra, pedra essa que depois vai cair e quebrar a vidraga, como
supusemos. O verso 12, contudo, diz que 0 personagem joga a pedra na agua, mas do mesmo modo a
vidraca se quebra e se espatifa em cacos e poeira, como descreve o verso 13 seguinte. Como conciliar
até esse ponto as duas estrofes, ja que o verso 12 confunde a explicagdo causal que delineamos?

Imaginar, por exemplo, que depois de tocar a superficie da agua a pedra tenha ido de qualquer
maneira bater contra a vidraca nos parece forcado. Por sua vez, imaginar que a imagem da agua
possa ser tomada como uma metéfora da vidraga também nao parece satisfatdrio, porque a superficie
da agua nao pode se desfazer em cacos e poeira que possam machucar os pes do personagem. Ha a
possibilidade mais extrema de rejeitar até a propria cadeia causal que tinhamos estabelecido (o
personagem joga a pedra ao ar, a pedra bate na vidraca, a vidraca se estilhaga em cacos, 0s cacos
caem sobre a relva, 0 personagem pisa neles ao andar sobre a relva e machuca os pés) e imaginar
cada fato como desligado um de outro. Esse grau de indeterminacao causal aparece como o elemento
mais instigante do poema, que aponta para uma explicacdo possivel para a cena que constrdi para
logo em seguida recusa-la ou pelo menos enfraquecé-la.

A mesma impressao de indeterminacao e vagueza vai se intensificar nos versos 15 e 16, que
nao tinham aparecido na primeira estrofe. O verso 15 diz que o personagem discende lo specchio del
piano, verso que, dado o contexto seméntico ambiguo do poema, mais uma vez pode confundir o leitor.
Qual é exatamente a a¢@o que o personagem desempenha e em que espago? Pela presencga do verbo
discende, podemos supor que o personagem faca o movimento contrario ao do rio que sobe a
montanha e, portanto, esteja descendo pelo plano inclinado da montanha ao longo e ao lado do rio.
Nessa interpretacdo, a palavra specchio (‘espelho’) teria a acepgao realmente possivel de superficie
plana e se referiria ao chdo relvoso da descida da montanha. Acontece que a palavra specchio também
pode se referir a superficie brilhante da agua e, entdo, ao invés de descer ao longo do rio, o
personagem entraria nele. Mesmo que a primeira hipétese de leitura pareca mais plausivel que a
segunda, permanece um certo grau de incerteza.

O ultimo verso (v. 16) vai intensificar ainda mais a impressao de indeterminagdo, vagueza e
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incerteza que apontamos. A pergunta que o leitor pode se fazer € por que 0s peixes arquejam ou
agonizam num universo esvaziado? No universo em que habitam, o das aguas do rio, que por uma
razao que se desconhece secam ou sao abruptamente retiradas do seu leito natural? Por que isso
acontece, ou seja, qual é a causa natural ou artificial do que é apenas descrito? Como temos visto
outras vezes, também nesse poema o poeta se exime de explicar mais claramente o sentido da cena
que apresenta. O leitor se vé obrigado, entdo, a tomar os enunciados do poema no seu valor
puramente descritivo e vai, desde o inicio da leitura, fazendo perguntas e acumulando duvidas a
respeito do que é dito.

E muito importante notar, entretanto, que os efeitos de ilogicidade ou alogicidade, ambigtiidade,
vagueza e indeterminacdo que mencionamos Sa0 conseguidos por meio da aplicacdo de
procedimentos linglisticos e textuais rigorosos e ao mesmo tempo sutis, e ndo através de um uso
espontaneista, impreciso ou pouco consistente da linguagem. E preciso advertir também que este
poema - mas a adverténcia, cremos, vale para a maior parte da obra poética de Antonio Porta - ndo
parece autorizar interpretacdes alegéricas ou simbdlicas, de que o laconismo narrativo e a
indeterminag@o semantica poderiam a primeira vista estimular. Se ha uma dimensao simbdlica na obra
de Antonio Porta, acreditamos que ela deva ser procurada ndo tanto na interpretacao estritamente
lingtiistica ou textual de poemas isolados, mas no conjunto de temas e motivos que os fundamentam e
que aparecem e reaparecem ao longo da sua obra como um todo. No que se refere ao poema que
estamos analisando, o tema que se destaca grosso modo € a presenca do individuo na natureza e 0s
efeitos das suas agdes, quase sempre inexplicadas e inexplicaveis, sobre 0 que esta ao seu redor e
sobre si mesmo, e a experiéncia, geralmente dolorosa, que deriva dessa relacao.

Do ponto de vista métrico, 0 poema se vale da métrica tonico-silabica tal como a temos
descrito ao longo das analises. Mas aqui aparece um elemento interessante que, a nosso ver, coopera
e acentua mais ainda a estrutura ciclica do texto, que € a progressédo crescente do numero de silabas
métricas e acentuais do verso 1 ao 5, e depois a sua estabilizacdo nos versos 6 e 7 e, logo em
seguida, diminuicdo drastica, que marca exatamente o reinicio do ciclo no inicio da segunda estrofe.
Assim temos:

1 2 3 4 5 6
| se il fiu- me stret- to

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
[l spin- to dal- la lu- ce del mat- ti- no

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
- ri- sa- le la. mon- ta- gna luc- ci- can- te

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14
IV u- no che pas- sa rac- co- glie wu- na pie- tra li- scia
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16



V per gio- co lan- cia nel-

1 2 3 4 5 6
VI la ve- tra- ta ¢s'in- cri-

1 2 3 4 5 6
VIl so- pra i tap- pe- i

VIII reinicio do ciclo

I'a

7
na

7
er-

ria quel- la pie-

8 9 10 N
s'in- fran-ge pol-

8 9 10 11

tra

12
ve-

12

le-

13

Vi-

14

ga- ta

15 16

re ta- glien- te

13

bo- si san- gui- nan- i

14
i

15 16
pie- di
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Conforme o esquema mostrado acima, em que o numero e as silabas em negrito indicam

acento métrico ténico-silabico, temos:

verso  pés métricos

| 6
Il 10
Il 11
(\Y 14
v 16
Vi 16
Vil 16
Vil 6

acentos tonico-silabicos

H& naturalmente uma série de acentos secundarios que podem ou ndo ser contados como acentos

métricos, cuja inclusdo contudo ndo resulta numa variagdo significativa do esquema crescente-

decrescente que mostramos. Como ja sabemos, os versos 8, 9, 10 e 11 da segunda estrofe s&o uma

repetic@o exata dos quatro primeiros da primeira estrofe, reproduzindo, portanto, 0 mesmo andamento

ritmico e acentual dos versos iniciais.

A estrutura do poema tal como a descrevemos facilita a tradugdo, ainda que nao seja facil obter

a mesma economia métrica do texto italiano e manter a sua alternancia ritmica crescente-decrescente.

Vamos a ela;

OB~ oD =

se il fiume stretto

spinto dalla luce del mattino

risale la montagna luccicante

uno che passa raccoglie una pietra liscia

per gioco lancia nell'aria quella pietra levigata

g~ N =

se 0 rio estreito
impelido pela luz da manha

escala a montanha reluzente

um que passa recolhe uma pedra lisa
como um jogo lanca no ar aquela pedra levigada



116

6 lavetrata s'incrina s'infrange polvere tagliente 6 avidraca se rompe se parte poeira cortante
7 sopra i tappeti erbosi sanguinanti i piedi 7 sobre o tapete relvoso sangrando os pés

8 seil fiume stretto 8 seorio estreito

9  spinto dalla luce del mattino 9  impelido pela luz da manha

10 risale la montagna luccicante 10 escala a montanha reluzente

11 uno che passa raccoglie una pietra liscia 11 um que passa recolhe uma pedra lisa

12 per gioco lancia nell'acqua con forza 12 como um jogo langa na agua com forca

13 la vetrata s'incrina infranta in polvere tagliente 13 avidraca se rompe partida em poeira cortante
14 sopra i tappeti d’erba a piedi sanguinanti 14 sobre o tapete de relva com pés sangrando
15 discende nello specchio del piano 15 desce no espelho do plano

16 i pesci boccheggiano nell'universo svuotato 16 0s peixes arquejam no universo esvaziado

Como vimos, apesar da sua evidente simplicidade formal e fluidez lingtistica, 0 poema se
constitui numa espécie de enigma. A dificuldade maior comega, portanto, ja na tentativa de interpreta-
lo, antes mesmo de traduzi-lo. Sem que tenhamos conseguido decifrar completamente o poema,

limitamo-nos a enumerar abaixo os principais problemas encontrados na traducao.

Verso 3

A rigor o verbo risalire, que aparece conjugado na forma risale no verso 3, pode ser traduzido
como ‘subir de novo’, ‘subir de volta’, ‘ir em direcdo a nascente’, ‘remontar (um rio)’, dos quais 0s
ultimos dois significados s@o os mais adequados. Preferimos, contudo, substituir risale com ‘escala’,
por uma razdo semantica (‘escalar também designa movimento em subida) e fonica (aliteragéo do /
neste verso e no anterior: ‘impelido pela luz da manha / escala a montanha reluzente’). A possibilidade

de empregar o verbo ‘remontar’, que produziria inclusive o eco ‘remonta a montanha’, ndo é uma opgéao

gramatical possivel, ja que tal verbo, com o significado especifico de ‘tornar a subir’, exige um

complemento expresso por um nome concreto designativo de curso de d'agua,3® o que néo € o caso.

Verso 5

A expressdo italiana per gioco tem o significado de ‘por brincadeira’. Como a traducdo em
portugués nos pareceu muito longa (em italiano temos trés silabas métricas, em portugués teriamos
cinco), optamos por substitui-la pela expressdo ‘como um jogo’, que, se ndo é uma transposicao exata,

¢ bastante proxima em termos semanticos.

30 Cf. verbete: “Remontar”. In;: BORBA, Francisco Manuel (coord.). Diciondrio gramatical de verbos do portugués
contemporaneo do Brasil. 2a. ed. Sdo Paulo: UNESP, 1991, p. 1154,
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Verso 7

Por uma questdo puramente fénica, preferimos eliminar, na traducéo, o plural do sintagma
italiano sopra i tappeti erbosi, 0 que, a nosso ver, nao compromete o significado do verso nem o
contexto semantico global da estrofe.

Por sua vez, a tradugdo do sintagma sanguinanti i piedi oferece alguma dificuldade. A palavra
sanguinanti desempenha nele a fun¢do de participio presente, elemento gramatical inexistente em
portugués. Normalmente, o participio presente pode ser traduzido de trés maneiras diferentes,
conforme o caso: com construcdo relativa com o ‘que’; com o gerundio; ou com um adjetivo
equivalente. No primeiro caso, teriamos ‘0s pés que sangram’; no segundo, ‘os pés sangrando’ ou
‘sangrando 0s pés’; no ultimo caso, ndo ha adjetivo especifico em portugués que equivalha ao
participio presente. Dentre a duas alternativas gramaticais possiveis, escolhnemos ‘sangrando os pés’,
que, a despeito de artificializar um pouco o tom do verso por causa da posi¢cao do gerundio, de resto
traco também presente no verso original, € a unica que permite o jogo de eco invertido produzido pelo
verso 14 da segunda estrofe (sanguinanti i piedi — a piedi sanguinanti: ‘sangrando 0s pés’ — ‘com 0s

pés sangrando’).
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CONSIDERACOES FINAIS

Para concluir esta dissertagao, gostariamos de fazer algumas consideragdes sobre o percurso
que empreendemos até aqui e particularmente sobre a nossa visdo a respeito da tradugdo. Como
dissemos na Introdugdo e depois desenvolvemos no Capitulo 2, a tradugdo pode ser entendida como
uma forma de leitura profunda e de interpretacdo. Este modo de entender parece ser hoje
compartilhado por muitos dos estudiosos do assunto e, por razbes praticas bem evidentes, pelos
préprios tradutores, pelos menos por aqueles mais conscientes do seu oficio. Parece assente também,
como também dissemos, que a tradugdo ndo é um trabalho de mera decodificacdo lingUistica e de
substituicdo mecanica de um texto em uma lingua por outro texto em outra. No Capitulo 2, limitamo-nos
a tratar de alguns conceitos importantes e certamente ndo abragamos o assunto em toda a sua
complexidade. E isso também porque a tradug@o como pratica é um tipo de atividade que nos obriga a
pensar a um numero demasiadamente grande de aspectos da linguagem e da lingua, e das linguas.

Pessoalmente, ndo adotamos nenhuma concepgao prescritiva sobre a tradugao, e se isso nao
ficou devidamente claro ao longo dos capitulos, gostariamos de enfatiza-lo agora. Ao contrario de
defender normas ou restricdes de como se deve traduzir, preferimos pensar a pratica da tradu¢édo como
um campo de possibilidades e de experimentagdo, como acenamos rapidamente ao final do Capitulo 2.
Desse ponto de vista, entdo, ha inumeros modos de traduzir, desde uma traducdo que pretenda ser
uma reconstrucao bem fundamentada de um texto, aquela que procura captar toda a sua complexidade
e entender as condi¢des da sua produgdo, no seu contexto historico, social e cultural, até aquela que
se distancia deliberadamente do seu texto de partida a ponto de romper ou quase romper o seu elo de
ligacdo com ele e com as razdes culturais e histéricas que Ihe possibilitaram a existéncia, para fins que
tém muito mais a ver com o presente do tradutor e do seu contexto cultural do que com o do texto
original. Aqui seria 0 caso de empregar uma distin¢do sugerida por Umberto Eco entre interpretagéo, o
primeiro caso que mencionamos, e uso, que seria 0 segundo.! Entre um pdlo e outro haveria uma
infinidade de casos intermediarios e zonas de fronteira nem sempre faciimente discerniveis. Ousamos
dizer que, na pratica, tanto o tradutor que mais quer interpretar quanto aquele que mais quer usar vao

interpretar e usar simultaneamente, num grau bastante varidvel. Em outras palavras, no nosso

1 ECO, Umberto. Interpretagdo e superinterpretagdo. Tradugao de MF. S. Paulo, Martins Fontes, 1997. Cf. também:

Os limites da interpretagdo. Tradug&o de Pérola de Carvalho. S&o Paulo: Perspectiva, 2000; RABENHORST, Eduardo R R
“Sobre os limites da interpretacdo. O debate entre Umberto Eco e Jacques Derrida”. In: Prim@ Facie. Ano 1, n. 1, jul./dez.
2002; cf. também: KESKE, Humberto Ivan. “Aventuras da significacdo: Bakhhtin e Eco a procura do signo deslizante”. In:
InTexto. Disponivel em http://www.intexto.ufrgs.br/n14/a-n14a8.htm. Acesso em 12 dez. 2006.
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entender, ¢ dificil defender que haja pureza absoluta de intengbes, nem, por conseqiéncia, de
resultados.

Por sua vez, a distingdo que faz Lawrence Venuti a que também nos referimos rapidamente no
Capitulo 2 entre tradug@o domesticadora (aquela que quer assimilar o texto com tal impeto que acaba
por fazer perder ou deformar as suas feicdes originais) e estrangeirizadora (aquela que quer mostrar a
estranheza e singularidade de um texto produzido numa dada lingua e num dado contexto cultural por
meio da criacdo de artificios incomuns ou menos comuns a lingua e cultura de chegada), embora seja,
num sentido pratico, muito Util e interessante, também nédo escapa a um certo paradoxo. Por
preferéncias ideoldgicas e politicas, Venuti prefere as tradugdes estrangeirizadoras, sem se dar conta
talvez ou sem enfatizar o bastante, que ele “domestica” a sua leitura de tradugdes e as proprias
traducdes que faz em nome de usos (no sentido de Eco) e de pardmetros de leitura que sdo também,
quase sem querer, prescritivos ou no minimo modeladores, ainda que pretensamente libertarios.

Muito do que se diz hoje a respeito de tradugé@o é uma batalha ideoldgica contra as concepgdes
tradicionais a respeito da linguagem, da lingua e do texto. Em grande medida € justo que seja assim e,
pessoalmente, aceitamos de bom grado o relativismo. Em termos mais filosdficos e cientificos, um
principio que poderia ser aplicado com proveito no campo da teoria e sobretudo no da pratica da
traducao, principio certamente insuportavel para alguns, é o do tudo vale, como foi defendido pelo
filosofo da ciéncia austriaco Paul Feyerabend. Numa obra como Contra o método, com argumentos
aliciadores, Feyerabend sugere que uma epistemologia anarquista parece ser uma das mais produtivas
e construtivas no campo da investigacao cientifica, como a histdria da ciéncia, segundo ele, é capaz de
mostrar com fartura de exemplos.2 Nas prdprias palavras do fildsofo: “A ciéncia € um empreendimento
essencialmente andrquico: o anarquismo teorético € mais humanitario e mais suscetivel de estimular o
progresso do que suas alternativas representadas por ordem e lei”.3

No caso da traducéo de textos literarios, que é 0 nosso caso aqui, ou de textos cujo valor
estético seja um componente significativo (€ o caso, sé para dar um exemplo, de muitos textos de
filosofia), a traduc@o ndo se esgota numa mera operacao técnica, complexa que ela seja, sobre textos,
mas se constitui também numa atividade artistica. Ai o principio do tudo vale sugerido por Feyerabend
ganha em forca e sugestdo, e alcanga outra dimensdo. Assim, gostamos de pensar que em termos de
traducao — e em termos das abordagens tedricas sobre a traducao — tudo possa valer também, e cada
traducdo deve ser julgada certamente por aquilo que é e mostra, mas também pelo uso (no sentido
comum da palavra, ndo no de Eco) que se quer fazer dela, isto é, pelos seus objetivos, pelo publico ao

2 FEYERABEND, Paul. Contra o método: esbogo de uma teoria andrquica da teoria do conhecimento. 3a. ed. Tradugdo de
Octanny Silveira da Mota e Leonidas Hegenberg. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1989.
3 FEYERABEND, op. cit,, p. 18.
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qual se dirige etc. Naturalmente isso ndo livra o tradutor de fazer o seu trabalho o melhor possivel, com
conhecimento 0 mais completo possivel do texto que quer traduzir, do seu contexto etc., e com
competéncia técnica minima.

No caso das tradugdes que apresentamos aqui, tentamos nos ater aos limites da interpretacéo
e deixar 0 menos espacgo possivel para 0 uso (sempre no sentido que Umberto Eco da aos dois
termos). Nao por preconceito a certos usos possiveis ou parti pris que ndo admite desvios, mas como
um exercicio. E que nos interessava, antes de qualquer coisa, interpretar a obra de Antonio Porta ndo
sO por meio da leitura dos poemas e dos comentarios criticos a seu respeito, mas também e sobretudo
por meio da traduc@o. Cremos que a traducdo também possa desempenhar esta fungao: a de servir de
introducdo ao mundo da obra de um autor e a um conhecimento preliminar, digamos, a partir do
interior, de um universo a ser ainda descoberto. De um modo ou de outro acreditamos que isso foi feito,
quer dizer, a traducado de fato nos permitiu ter uma visdo muito mais profunda e objetiva da obra do
autor do que somente a leitura da critica nos teria propiciado. Evidentemente que isso ndo serve de
critério de avaliacdo da qualidade dos resultados conseguidos.

Por tudo isso, entdo, que esta dissertagdo tomou a feicdo que tem. Assim, o Capitulo 1 serviu
como registro, sumario e seletivo, da obra e da critica a obra de Antonio Porta, com as informagdes
minimas, especialmente as de carater lingistico e estilistico, para a uma compreensao e interpretacéo
validas. Temos consciéncia de que haveria muitos outros aspectos a comentar e outras abordagens
analiticas que também poderiam enriquecer a nossa interpretacdo. O Capitulo 2 procurou delinear o
problema basico da traducdo, claramente ndo o unico, mas seguramente fundamental, que é o
problema da equivaléncia, e esperamos ter conseguido demonstrar o seu carater, por definicao,
relativo. Vale notar que a questdo da equivaléncia esta intrinsecamente ligada a da interpretacéo; em
outras palavras, asseverar que um signo, um enunciado ou um texto produzido em uma lingua é
equivalente a outro produzido em outra € nada mais, nada menos que uma hipétese de interpretacao,
que precisa ser verificada em cada caso especifico e pode ser considerada mais ou menos valida de
acordo com certos critérios de validacdo que também necessitam ser explicitados. No caso do tradutor,
a equivaléncia é também uma hipdtese de trabalho. No Capitulo 3 foi tentado, entdo, juntar todos os
fios, os da informag@o critica e estilistica mais geral, os de uma reflexao minima sobre a traducgéo e a
traducao de poesia, e por fim, os de uma possivel interpretacdo e tradugdo de textos significativos,
significativos evidentemente para quem os selecionou, com toda a parcialidade que qualquer escolha
pessoal acarreta num trabalho como esse.

Enfim, para concluir este percurso, apresentamos nas paginas finais desta dissertacédo o Anexo

“‘Selecao de poemas de Antonio Porta (originais em italiano e tradugdes para o portugués)’ com um
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total de trinta e trés poemas do poeta italiano. Desse modo, o leitor desta dissertacédo pode apreciar,

com os textos diante dos olhos, os resultados dos nossos esfor¢os.
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ANEXO

SELECAO DE POEMAS DE ANTONIO PORTA
(ORIGINAIS EM ITALIANO E TRADUGCOES PARA O PORTUGUES)



1. POEMA BALLATA DI PRIMAVERA

(Cap. 1, p. 15-16)

BALLATA DI PRIMAVERA

Rimango davanti a un parco

dove é bello ch’io mi distenda
come nelle acque

e mi lascio andare

scivolando tra le foglie

nella tiepida stagione che ormai entra nelle case
nel primo cielo che vuole arrossarsi
nel mio primo rimanere cosi,

nel sole nuovo,

come veste riscaldata e indossata
di primo mattino l'inverno.

E nel parco soprattutto la sera

grappoli di uccelli cantano e si muovono
nella magnolia,

e ombre loro senza peso tra i rami
appaiono delineandosi.

E bello ch’io mi distenda e dica tutto questo,
allapparire di un albero

fiorito

di bianche coppe pure,

al risvegliarsi del giardino:

dolcezza

dellabbandonarmi

del camminare

tra le betulle,

del poter dire:

dolcezza.
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BALADA DE PRIMAVERA

Estou diante de um parque

onde é bom que eu me estenda

como nas aguas

e me deixo ir

deslizando entre as folhas

na tépida estacdo que ja entra nas casas
no primeiro céu que quer avermelhar-se
no meu primeiro estar assim,

no sol novo,

cOmo roupa aquecida e vestida

de manhazinha no inverno.

E no parque sobretudo a noite

cachos de passaros cantam e se movem
na magndlia,

e as suas sombras sem peso entre 0S ramos
aparecem delineando-se.

E bom que eu me estenda e diga tudo isso,
ao aparecer de uma arvore

florida

de brancas copas puras,

ao despertar do jardim:

dogura

de me abandonar

de caminhar

entre as bétulas,

de poder dizer:

dogura.



2. POEMA VEGETALI ANIMALI

(Cap. 1, p. 16-17; Cap. 2, p. 49-50; Cap. 3, p. 66-77)

VEGETALI, ANIMALI

Quel cervo la vigile fronte penetrata nei dintorni
nel vasto prato rotondamente galoppando
s'awvio; a volo le lunghe erbe

da ogni parte afferrava finché I'erba

cicuta lo pietrificod. L'albero I'ossatura allargava
cercando spazio tra gli alberi; con il ciuffo in breve
di un palmo l'altezza supero della foresta:

due guardie forestali quello segnarono col marchio.

Che alla scure segnala il punto dellattacco.
L'insetto giallo sull’albero strisciava

ad alte foglie ampie come laghi:

a ciondolare. Intervenne a schizzargli la schiena

il becco del Bucorvo rosso e curvo, un ponte
d’avorio. Quel fiore foglie e petali distese

fino a inverosimili ampiezze: sostare vi potevano
colibri e lo spesso gregge degli insetti.

Sciocco ed arruffone, recidendolo, 'esploratore
ne, con violente ditate, fece scempio.

Quel topo gli occhi aghiformi affilo

una veloce nuvola fissando che gonfiava salendo,
esplodeva sibilando nell’aria violenti pennacchi:
allo scoperto rimasto, topo del deserto, dall'attento
falco fu squarciato. L'uccello il folto

dei cespugli oblid, un lunghissimo verme

succhio dalle zolle: due amici monelli

appostati gli occhi riuscirono a forargli

sulla gola inchiodandogli la preda dal becco

meta dentro e meta fuori.

VEGETAIS, ANIMAIS

Esse cervo a vigil testa penetrando nos arredores
no vasto campo suavemente galopando

partiu; no voo a longa relva

de todo lado arrancava até que a erva

cicuta o petrificou. A &rvore a ossatura alargava
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procurando espago entre as arvores; com o cume em breve

de um palmo a altura ultrapassou da floresta:

dois guardas florestais essa assinalaram com a marca.

Que ao machado assinala o ponto de ataque.

O inseto amarelo sobre a drvore rastejava

em altas folhas amplas como lagos:

a oscilar. Irrompeu a riscar-lhe as costas

0 bico do Bucorvo, vermelho e curvo, uma ponte
de marfim. Essa flor folhas e pétalas distendeu
até inverossimeis amplitudes: pousar ali podiam
colibris e a espessa grei dos insetos.

Tolo e estouvado, talhando-a, o explorador
dela, com violentas dedadas, fez estrago.

Esse rato os olhos agulheados agucou,

uma veloz nuvem fixando que inchava subindo
explodia sibilando no ar violentos penachos:
ficando descoberto, rato do deserto, pelo atento
falcdo foi esquartejado. O passaro o basto
arbusto olvidou, um longuissimo verme

sugou la das pedras: dois meninos ladinos,

a espreita, 0s olhos conseguiram furar-lhe
pregando-lhe na garganta a presa do bico

meio dentro e meio fora.
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3. SERIE CONTEMPLAZIONI
(Cap. 1, 17-19; Cap. 3, p. 78-90)

CONTEMPLAZIONI
1

Si torce la striscia rettilinea
in sinusoide sbavata linea

che inciampa alla prima curva
(non correre, sciocco, in curva)

batte sul petto di un uomo
un kg. di coke con un suono

sul selciato precipita balzando
di zoccolo una nuvola alzando

come un deposito di lunghe fruste:

e gli zoccoli dei cavalli robuste

sparano mazzate sulla fronte,
battono forte sul ponte,

tra le ciglia folte del pazzo
scava lento il suo strazio

Punghia che scopre il cervello
dal fondo tenero per un secchiello

verdognolo, colmo di sabbia bagnata
da farci sopra una rabbiosa pisciata.

CONTEMPLAZIONI
1

Contorce-se a faixa retilinea
em sinusodide borrada linha

que tropega na primeira curva
(ndo corra, tolo, na curva)

bate no peito de um homem
um kg de coque com um som

na calgada precipita saltando
com 0 casco uma nuvem algando

como um deposito de longas vergastas:
e 0s cascos dos cavalos robustas

disparam porradas na fronte,
batem forte na ponte,

nos cilios grossos do insensato
escava lento o seu tormento

a unha que descobre o cérebro
do fundo tenro para um cantaro

esverdeado, repleto de areia molhada
fazendo nela uma raivosa mijada.



L’altro pilone, o torre, piegato sfilaccia
le giunture, polvere e ferro, schiaccia

gli aurei fili, un tram impedisce
il volo dei piccioni, contorta marcisce

la carcassa, le formiche sono all'opera,

le mosche scavano con la zampa che opera

in profonda erosione, il vasellame polverizzato,
fanno cumulo, come in un mercato

i rosi dai topi oggetti rivenduti.

3

La carne si conserva in scatola,
filacciosa si mescola con una spatola

e i polipi sfaldano con il coltello,
ruotano con misura in un macello

ristretto, rigurgiti ribollenti,
a pezzi si incagliano tra i denti,

d’olio l'indice si unge,
urta la latta si punge

e la carne marcisce in scatola,
vomito spalmato da una spatola

sopra uno stomaco preparato.

2

A outra pilastra, ou torre, dobrada desgrega
as junturas, poeira e ferro, esmaga

0s aureos fios, um bonde impede
o0s voos dos pombos, contorcida apodrece

a carcaga, as formigas véo a obra

as moscas escavam com a pata que obra

em profunda erosao, o vasilhame pulverizado,
fazem um monte, como num mercado

roidos por ratos objetos revendidos

3

A carne se conseva na lata
fibrosa se mistura com uma espatula

e 0s polipos esfoliam com a faca
rodam com medida em chacina

restrita, refluxos ferventes
em nacos encalham entre os dentes,

de dleo o dedo se unta
bate na lata se fura

e a carne apodrece na lata,
vOmito espalmado por uma espatula

sobre um estdmago preparado.
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4. POEMA IN RE
(Cap. 1, 21-22; Cap. 3, p. 91-102)

IN RE

Lo sguardo allo specchio scruta I'inesistenza,
i peli del sopracciglio moltiplicano in labirinto,
I'occhio nel vetro riflette 'assenza, nel folto

i capelli, temporanea parrucca, sgomentano le mani:

cadono sulle guance.

L’inquietudine prolungata mette in evidenza

il mortale infinito dei pori dilatati,

estrema avventura di un oggetto che si trucca,
sceglie una direzione inconsapevole o folle.

Dietro il lavabo il corpo in oscillazione
sfugge I'abbaglio, rivoltante presenza,
indicatrice e lampante, nella camera a vuoto
tra le piume mulina, la soffocazione.

IN RE

O olhar ao espelho escruta a inexisténcia,

os pelos da sobrancelha multiplicam em labirinto,
0 olho no vidro reflete a auséncia, o denso
cabelo, temporaria peruca, apavora as maos:
caem sobre a cara.

A inquietude prolongada coloca em evidéncia

o mortal infinito dos poros dilatados,

extrema aventura de um objeto que se esconde,
escolhe uma dire¢do inconsciente ou louca.

Diante da pia, o corpo em oscilagdo

foge a miragem, revoltante presenca,
indicativa e cintilante, no quarto, no vacuo
entre os lengdis remoinha, a asfixia.
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5. POEMA APRIRE
(Cap. 1, p. 23-25)

APRIRE

Dietro la porta nulla, dietro la tenda,
limpronta impressa sulla parete, sotto,

l'auto, la finestra, si ferma, dietro la tenda,

un vento che la scuote, sul soffitto nero

una macchia piu oscura, impronta della mano,
alzandosi si & appoggiato, nulla, premendo,
un fazzoletto di seta, il lampadario oscilla,

un nodo, la luce, macchia d'inchiostro,

sul pavimento, sopra la tenda, la paglietta che raschia,
sul pavimento gocce di sudore, alzandosi,

la macchia non scompare, dietro la tenda,

la seta nera dei fazzoletto, luccica sul soffitto,
la mano si appoggia, il fuoco nella mano,
sulla poltrona un nodo di seta, luccica,

ferita, ora il sangue sulla parete,

la seta del fazzoletto agita una mano.

Le calze infila, nere, e sfila, con i denti,

la spaccata, il doppio salto, in un istante, la calzamaglia,
allindietro, capriola, poi la spaccata, i seni

premono il pavimento, dietro i capelli, dietro la porta,
non c'&, c'e il salto all'indietro, le cuciture,

limpronta della mano, all'indietro, sul soffitto,

la ruota, delle gambe e delle braccia, di fianco,

dei seni, gli occhi, bianchi, contro il soffitto,

dietro la porta, calze di seta appese, la capriola.

Perché la tenda scuote, si € alzato,

il vento, nello spiraglio la luce, il buio,

dietro la tenda c’&, la notte, il giorno,

nei canali le barche, in gruppo, i quieti canali
navigano, cariche di sabbia, sotto i ponti,

& mattina, il ferro dei passi, remi e motori,

i passi sulla sabbia, il vento sulla sabbia,

le tende sollevano i lembi, perché & notte,
giorno di vento, di pioggia sul mare,

dietro la porta il mare, la tenda si riempie di sabbia,
di calze, di pioggia, appese, sporche di sangue.

ABRIR

Atras da porta nada, atras da cortina,

a marca impressa na parede, embaixo,

0 carro, a janela, para, atras da cortina,
um vento que a agita, no teto preto

uma mancha mais escura, marca da mao
erguendo-se se apoiou, nada, apertando,
um lenco de seda, o lustre oscila,

um nd, a luz, mancha de tinta,

no chao, na cortina, 0 chapéu que raspa,
no chao gotas de suor, erguendo-se,

a mancha nao desaparece, atras da cortina,
a seda preta do lenco, brilha no teto,

a mao se apdia, 0 fogo na mao,

na poltrona um né de seda, brilha,

ferida, agora o sangue na parede,

a seda do lengo agita uma méo.

Enfia as meias, pretas, e tira, com os dentes,

0 grand écart, o double jeté, num instante, a meia-calca,
en arriere, cabriole, dai o grand écart, os peitos
comprimem o chao, atras dos cabelos, atrds da porta,
ndo ha, ha o glissade en arriére, as costuras

a marca da méo, atras, no teto,

0 rond, das pernas e dos bragos, de lado,

dos peitos, os olhos, brancos, contra o teto,

atras da porta, meias de seda penduradas, a cabriole.

Porque a cortina se agita, se levantou,

0 vento, na fresta a luz, o escuro

atras da cortina ha, a noite, o dia,

nos canais, 0s barcos, em grupo, 0s quietos canais
navegam, carregadas de areias, sob as pontes

€ manha, o ferro dos passos, remos e motores,

0S passos na areia, o vento na areia,

as cortinas levantam as barras, porque é noite,

dia de vento, de chuva no mar,

atras da porta o mar, a cortina se enche de areia,
de meias, de chuva, penduradas, sujas de sangue.
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v

La punta, la finestra alta, c’era vento,

si e alzato adagio, stride, in un istante,
ovale, un foro nella parete, con la mano,

in frantumi, 'ovale dei vetro, sulle foglie,

e notte, mattina, fitta, densa, chiara,

di sabbia, di diamante, corre sulla spiaggia,
alzato e corso, la mano premuta, a lungo,
fermo, contro il vetro, la fronte, sul,

il vetro sulla mattina, premette, oscura,

la mano affonda, nella terra, nel vetro, nel ventre,
la fronte di vetro, nubi di sabbia,

nella tenda, ventre lacerato, dietro la porta.

N

Ruota delle gambe, la tela sbatte nel vento,
quel’'uomo, le gambe aderiscono alla corsa,

la corda si flette, verso il molo, sulla sabbia,
sopra le reti, asciugano, le scarpe di tela,

il molo di cemento, battono la corsa,

non c¢’e che mare, sempre piu oscuro, il cemento,
nella tenda, sfilava le calze con i denti,

la punta, ha premuto un istante, a lungo,

le calze distese sullacqua, sul ventre.

Vi

Di 13, stringe la maniglia, verso,

non c'¢, né certezza, né uscita, sulla parete,
l'orecchio, poi aprire, un’incerta, non si apre,
risposta, le chiavi tra le dita, il ventre aperto,
la mano sul ventre, trema sulle foglie,

di corsa, sulla sabbia, punta della lama,

il figlio, sotto la scrivania, dorme nella stanza.

Vil

II corpo sullo scoglio, 'occhio cieco, il sole,
il muro, dormiva, il capo sul libro, la notte sul mare,
dietro la finestra gli uccelli, il sole nella tenda,

l'occhio pit oscuro, il taglio nel ventre, sotto impronta,

dietro la tenda, la fine, aprire, nel muro,
un foro, ventre disseccato, la porta chiusa,
la porta si apre, si chiude, ventre premuto,
che apre, muro, notte, porta.

v

A ponta, a janela alta, havia vento,
levantou-se devagar, grita, num instante,
oval, um furo na parede, com a mao,

em pedacos, o oval do vidro, sobre as folhas,
e noite, manhg, fechada, densa, clara,

de areia, de diamante, corre na praia,
levantou e correu, a mao apertada, longamente,
parado, contra o vento, a testa, sobre,

0 vidro sobre a manh3, adianta, escura,

a méo afunda, na terra, no vidro, no ventre,

a testa de vidro, nuvens de areia,

na cortina, ventre dilacerado, atras da porta.

v

Roda das pernas, a tela bate no vento,

aquele homem, as pernas aderem a corrida

a corda se dobra, para 0 molhe, sobre a areia,
sobre as redes, enxugam, os sapatos de lona,

o molhe de cimento, batem a corrida,

s6 ha o mar, sempre mais escuro, o cimento,

na cortina, tirava as meias com os dentes,

a ponta, apertou um instante, longamente,

as meias estendida sobre a dgua, sobre a barriga.

Vi

De 4, torce a maganeta, em dire¢do,

nao ha, nem certeza, nem saida, na parede,

0 ouvido, abrir entdo, uma incerta, ndo se abre,
resposta, as chaves entre os dedos, o ventre aberto,
a mao sobre o ventre, treme sobre folhas

rapido, sobre a areia, ponta da l&mina,

o filho, sob a escrivaninha, dorme no quarto.

Vil

O corpo sobre o escolho, o olho cego, o sol,
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0 muro, dormia, a cabega sobre o livro, a noite sobre o mar,

atras da janela as aves, o sol na cortina

o0 olho mais escuro, o corte no ventre, embaixo da marca,

atras da cortina, o fim, abrir, no muro,

um furo, ventre ressequido, a porta fechada,
a porta se abre, se fecha, ventre apertado,
que abre, muro, noite, porta.
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6. POEMA NUMERO XIIl DA SERIE RAPPORTIN. 2

(Cap. 1, p. 27-28)

X

I liquido colava dai suoi occhi, mentre fuggiva,
volavano via, le gocce, stagnanti e irriguardosi,
spruzzavano, dormendo per sudare, accumulando lenzuola,
dagli occhi suoi spandeva, raccolto nelle mani,

e allora che ha parlato, la bocca si colmava,

con il sudore del naso, dammi un bicchiere,

le dita nelle orecchie, avvolta nel lenzuolo, continua
a cadere, e perde sangue, ora, a colpi di becco,

che cosa vuoi da me, Ii sul marciapiede, non toccare
le mie ossa, lasciami in pace, dimenticalo,

ricordati dell'inizio, che & la fine, con gli occhi

suoi, & ancora viva, sono biglie di marmo,

senza erezione, né gambe, né il soffio ansioso,

le unghie di lacca, la pelle pil scura,

ma ¢ la verita, morente, continui a dir sciocchezze,
oramai, questo volevi dire, questo, morendo,

per fortuna si muove, cosi le chiude gli occhi,

verso il basso, con l'indice, dall’alto, e il pollice,
caduto, in ginocchio, mancano pochi giorni,

prova a toccare, cosi di corsa, & di cera, una gran macchia
che rimane, sul lenzuolo di carta, gli alberi stanno
entrando, gli uccelli, con le calze di seta, e i cigni
perfettamente conservati, con le finestre chiuse,
come dovesse uscire.

Xi

O liquido escoava dos seus olhos, enquanto fugia,
voavam fora, as gotas, estagnados e ofensivos,
espirravam, dormindo para suar, acumulando lengdis,
pelos seus olhos expandia, recolhido nas maos,

€ entdo que falou, a boca se entupia,

com o suor do nariz, me dé um copo,

os dedos nas orelhas, envolvida no lengol, continua

a cair, e perde sangue, agora, a golpes de bico,

0 que quer de mim, ali na calgada, nédo toque

0S Meus 0ss0s, me deixe em paz, esqueca isso

se lembre do inicio, que é o fim, com 0s seus

olhos, esta viva ainda, s&o bolas de marmore,

sem ereg¢ao, Sem pernas, nem respiro ansioso,

as unhas de laca, a pele mais escura,

mas € a verdade, moribunda, vocé continua a dizer bobagens
entdo, vocé queria dizer isso, isso, morrendo,

por sorte se mexe, assim |he fecha os olhos,

para baixo, com o dedo, do alto, e o polegar,

caido, de joelhos, faltam poucos dias,

experimente tocar, assim rapido, € de cera, uma grande mancha
que fica, sobre o lengol de papel, as arvores estao
entrando, 0s passaros, com as meias de seda, e 0s cisnes
perfeitamente conservados, com as janelas fechadas,
como tivesse que sair.
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7. POEMA DUE VARIABILI A DUE
(Cap. 1, p. 28-29)

DUE VARIABILI A DUE

mangiano le finte rose

come cancellano il fiume
nutrono il ventre dei cani
chinano la testa sul petto
strappano la pelle dalle sedie
riempiono il ventre degli uccelli
come attraversano i vetri
siedono per aspettare da bere
soffiano sulle labbra

battono sulle ginocchia

decidono di dirlo

bruciano le tele

raschiano le creme

come saltano nell'acqua

si chinano verso la luce
alzano sopra gli specchi
come chiedono da bere
stringono dalle due parti
liberano le mani

come stendono questo colore
come si riempiono gli angoli
dicono che c’'é

allacciano gli insetti-talpa
come si equilibrano nel vento
scendono nelle gole insensibili
sollevano le labbra sul cibo
mostrano i denti ai cani
appoggiano la testa sul’omero
come scendono la scaletta
dormono per aspettare da bere
premono lo sterno per parlare
curvano le orecchie

schiodano le casematte
smontano le protezioni
come sharrano i pontili
premono dietro le quinte
come salgono da una finestra
premono con il naso

come sciolgono le lacche
cancellano le dita

lo raccolgono nelle orecchie
come sfilano l'ntestino
come si sente tutto
mangiano le carni
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DUAS VARIAVEIS A DUAS

comem as falsas rosas
quando cancelam o vento
nutrem o ventre dos caes
inclinam a cabeca sobre o peito
rasgam a pele das cadeiras
enchem as barrigas das aves
quando atravessam os vidros
sentam para esperar beber
assopram sobre os labios
batem nos joelhos

decidem dizé-lo

queimam as telas
arranham os cremes
quando pulam na agua
inclinam-se para a luz
erguem sobre os espelhos
quando pedem de beber
apertam pelas duas partes
liberam as maos

quando espalham esta cor
quando se preenchem 0s cantos
dizem que ha

amarram os insetos-toupeiras
quando se equilibram no vento
descem nas gargantas insensiveis
levantam os Iabios sobre a comida
mostram os dentes aos cées
apodiam a cabega sobre 0 ombro
quando descem a escadinha
dormem para esperar beber
apertam o esterno para falar
curvam as orelhas

despregam as casamatas
desmontam as protecdes
quando blogueiam o cais
cerram nos bastidores
quando sobem por uma janela
empurram com o nariz
quando dissolvem as lacas
cancelam os dedos
recolhem-nos nas orelhas
quando desenfiam o intestino
quando se sente tudo
comem as carnes



8. POEMA | DA SERIE SONETTO
(Cap. 1, 29-31; Cap. 3, p. 103-107)

DA SONETTO
I

come li incontra sulla finestra
non uccide domanda

subito e prima

si alza.

come scende le scale di pietra
non urla dice

allora e adesso

si volta.

come sale le scale di pietra
non stride dice

come se

come € Vero.

come li stringe contro

non fugge risponde
una volta e basta
ride.

DA SERIE SONETO
|

mal 0s encontra sobre a janela
nao mata pergunta

logo e antes

se ergue.

mal desce as escadas de pedra
nao grita diz

entdo e agora

se volta.

mal sobe as escadas de pedra
nao ralha diz

como se

como é certo.

mal os aperta contra

nao foge responde
uma vez e basta
ri.

137



138

9. POEMA N2 6 DA SERIE QUELLO CHE TUTTI DICONO

(Cap. 1, p. 31-32)

che occorre ignorare i rapporti umani

che le minoranze sono sempre piu intelligenti

che il dolore & utile

che la civilta si fonda nel piacere

che la felicita € il nuovo mito consumistico

che la realta deve avere un futuro

che & finita 'arte borghese non l'arte

che un nuovo stato rivoluzionario esprimera una nuova arte
che la pittura deve essere multipla

che i negri son sempre i soliti che ammazzano i bianchi
che i negri sono sempre i soliti che si ammazzano tra di loro
che la natura si ribella

che vedrete che i conti non tornerranno

che la parola scritta deve essere politica

che insomma le parole contano moltissimo

ci sono di quelle cose che non si spiegano ma che sono vere
che l'esteticita non deve essere accantonata

che bisogna continuare continuare continuare

che le vetrine sono piene di cose bellissime

che ci si abitua a tutto

che I'erotismo & una routine

che sta accadendo qualcosa di molto diverso

& veramente difficile capire

che bisogno c’e di capire

ma allora come si giudica

che i giudici si ribellano al giudizio

che chi ci guidera

6

que é preciso ignorar as relagdes humanas

que as minorias sdo sempre mais inteligentes

que a dor é til

que a civilizagdo se funda no prazer

que a felicidade é o novo mito de consumo

que a realidade deve ter um futuro

que acabou a arte burguesa ndo a arte

que um novo estado revoluciondrio expressara uma nova arte
que a pintura deve ser mdltipla

que S&0 sempre 0s negros que matam os brancos
que s&0 sempre 0s negros que se matam entre si
que a natureza se rebela

que vocés vao ver que as contas nao vao fechar
que a palavra escrita deve ser politica

que afinal as palavras contam muitissimo

ha coisas que néo tém explicagdo mas sdo verdadeiras
que a esteticidade ndo deve ser abandonada

que é necessario continuar continuar continuar
que as vitrines estéo repletas de coisas lindas
que a gente se acostuma com tudo

que o erotismo é uma rotina

que estd acontecendo algo de muito diferente

¢ realmente dificil de entender

que necessidade ha de entender

mas entdo como se julga

que oS juizes se revoltam contra o juizo

que quem nos guiara
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10. POEMA MODELLO PER AUTORITRATTI

(Cap. 1, p. 32-33)

MODELLO PER AUTORITRATTI

i0 non sono non c¢’e non chi &

non abito non credo non ho

cinquantanni ventuno dodici che c'e

quando bevo nellacqua nuotare non so

con la penna che danza la polvere che avanza
non credo non vedo se esco né tocco
mangiare se fame digerire non do

prima corpo poi mente poi dico poi niente

e un‘altra chissa se alla fine cadra

né una vita né due né un pianeta né un altro

le lingue non capisco le grida annichilisco

MODELO PARA AUTO-RETRATO

eu ndo sou nao esta ndo quem é

Nao moro nao creio ndo tenho

cinqiienta anos vinte e um que foi

quando bebo na &dgua nadar nao sei

com a pena que danca o pé que balanca

NA0 creio No vejo se saio se toco

comer se fome digerir ndo dou

primeiro corpo dai mente dai digo dai nada

e uma outra quem sabe se no final caira

nem uma vida nem duas nem um planeta nem outro

as linguas nao entendo os gritos aniquilo
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11-17. SETE POEMAS DA SERIE LETTERE

(Cap. 1, p. 33-35)

LETTERE

nel luogo delle alture ruotanti

semplici farfalle alzano brevi pascoli
un lago a fondamento del moto

tutto si produce all'intemo dei presenti
ecco quanto ho da dirvi, carissimi

2

niente piu che una scura notte d’ottobre
senza lievito non si buca

niente occhi e nemmeno un ricordo
passaggio oggetto o immagine

muro prima di parlarci bisogna guarire

3

con un lungo bastone matita di lontano
potrei sono sicuro disegnare a distanza
sopra moltiplicati molti volti conosciuti
modificare in molti modi ognuno di quei volti
mentre mi accosto ai muri e alle pareti

tutto & scomparso e un altro giorno
ricomincio a scoprirli di lontano

sento che volano via e che ritomano

4

lungo le mura bave di vento strisciano farfalle
sulla citta che la schiacciano

questi uomini sotto una nebbia asciutta
s’aprono ombrelli luminosi

e il segno che vogliono parlare, carissimi
nella citta che scompare

CARTAS

no lugar das alturas rotantes

simples borboletas erguem breves pastos
um lago a fundar o movimento

tudo se produz no interior dos presentes
€ 0 que tenho a dizer-lhes, carissimos

2

nada mais que uma escura noite de outubro
sem fermento nada se consegue

nada de olhos e nenhuma lembranga
passagem objeto ou imagem

muro antes de nos falar é preciso sarar

3

com um longo bastéo lapis da lonjura

poderei estou certo desenhar a distancia

sobre multiplicados rostos conhecidos

modificar de muitos modos cada um dos rostos
enquanto me aproximo dos muros e das paredes
tudo desapareceu e um dia desses

recomeco a descobri-los de longe

sinto que voam embora e que voltam

4

ao longo dos muros linguas de vento escorregam borboletas
sobre a cidade que a esmagam

estes homens sob uma névoa enxuta

abrem-se sombrinhas luminosas

€ o sinal de que querem falar, carissimos

na cidade que dasaparece



5

i piedi affondano nella terra molle

i piedi si dimenticano dentro la terra molle
smemorato si allontana con le stampelle di legno
le gambe cedono a una svolta dei sottobosco

qui il suolo rifiorisce tutto a tappeto

c’e una testa appoggiata ai davanzale

una lingua si sporge per sete

stracolmo di inganni

paese di Primavera

ricordate

6

isole cariche di verzura galleggianti
navigano nell’aria isole lente

Il moto soffia nella verzura debole vento
uomini e donne distesi sulle pietre guardano
isole sospese di celeste verzura

uomini e donne galleggianti guardano in alto
non cadono doni né frutti

€ una visione per tutti

7

per una stagione in letargo le stagioni sotto la terra
sotto coltri di foglie un corpo multicolore

sogno un sonno celeste bulbi sospesi

voi tutti pronti ad accogliermi

poiché tutto deve essere deciso

appena ci si sveglia
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5

0s pés afundam na terra mole

0S pés se esquecem dentro da terra mole
desmemoriado se afasta com as muletas de madeira
as pernas cedem a uma curva do bosque

aqui o chao refloresce todo em tapete

ha uma cabegca apoiada no peitoril

uma lingua se estica de sede

repleto de enganos

pais de Primavera

recordem

6

ilhas carregadas de vegetacao flutuante

navegam no ar ilhas lentas

O movimento sopra na vegetacao débil vento
homens e mulheres estendidos sobre pedras olham
ilhas suspensas de celeste vegetacéo

homens e mulheres flutuantes olham para cima
nao caem dons nem frutos

€ uma visdo para todos

7

para uma estagao em letargia as estagdes sob a terra
sob mantos de folhas um corpo multicolorido
sonho um sono celeste bulbos suspensos

todos vocés prontos a me acolher

porque tudo deve ser decidido

logo ao despertar



18. POEMA X DA SERIE PASSEGGERO

(Cap. 1, 36-37; Cap. 3, p 108-110)

X

disteso in una piccola barca

un metro al limite da una meta
allunga un braccio la mano non trova
limmagine distesa sul muro & corpo
non ci sono odori e un suono stridente
un albero immerso nell'acqua si fa vicino
ali minuscole sbattono all'intorno
ombrelle estive attraversano la luce
bocca che inghiotte le sue labbra
appoggia una mano all’'ombra si mette
seduto e dice: ancora

X

estendido num pequeno barco

um metro de distancia de uma meta
alonga o brago a mdo ndo acha

a imagem estendida sobre o muro € corpo
nao ha cheiros e um som estridente
uma arvore imersa na agua se aproxima
asas minusculas batem ao redor
guarda-sois de verao atravessam a luz
boca que engole 0s seus labios

apdia uma mao a sombra se pde
sentado e diz: ainda
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19. POEMA DO LIVRO PASSI PASSAGGI

(Cap. 1, 38; Cap. 3, p. 112-117)

se il fiume stretto

spinto dalla luce del mattino

risale la montagna luccicante

uno che passa raccoglie una pietra liscia

per gioco lancia nell'aria quella pietra levigata
la vetrata s’incrina s’infrange polvere tagliente
sopra i tappeti erbosi sanguinanti i piedi

se il fiume stretto

spinto dalla luce del mattino

risale la montagna luccicante

uno che passa raccoglie una pietra liscia

per gioco lancia nellacqua con forza

la vetrata s'incrina infranta in polvere tagliente
sopra i tappeti d’erba a piedi sanguinanti
discende nello specchio del piano

i pesci boccheggiano nell'universo svuotato

se 0 rio estreito

impelido pela luz da manha

escala a montanha reluzente

um que passa recolhe uma pedra lisa

como um jogo langa no ar aquela pedra levigada
a vidraga se rompe se parte poeira cortante
sobre o tapete relvoso sangrando os pés

se o rio estreito

impelido pela luz da manha

escala a montanha reluzente

um que passa recolhe uma pedra lisa

como um jogo langa na agua com forca

a vidragca se rompe partida em poeira cortante
sobre o tapete de relva com pés sangrando
desce no espelho do plano

0S peixes arquejam no universo esvaziado
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20. POEMA N2 4 DO LIVRO L’ARIA DELLA FINE
(Cap. 1, p. 39-40)

4 4

non sono un poeta-ciotolo come Beckett néo sou um poeta-pedra como Beckett

non interrogo i cieli di cartapesta del teatro nao interrogo os céus de papel do teatro

vi confesso che non so interpretare le costellazioni confesso que ndo sei interpretar as constelagdes

né stare Ii a guardarle dal buco del cortile a meraviglia nem ficar ali olhando-as pelo vao do patio maravilhado

ma uso quelle delle parole a mosaico compongo e ricompongo mas uso aquelas das palavras em mosaico componho e recomponho
per parlarla insieme questa lingua questi linguaggi para falar junto esta lingua estas linguagens

solleviamola la lingua a vedere che c'é sotto levantemos a lingua para ver o que esta embaixo
parliamola la parola svelata con le radici senza pudore falemos a palavra desvelada com as raizes sem pudor

(questo biglietto vi consegno a futura memoria) (esta mensagem lhes confio & memdria futura)
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21. POEMA N2 62 DO LIVRO L’ARIA DELLA FINE

(Introducao, p. 9)

c’e un pezzo di legno che brucia in forma di lupo

piu brucia piu il lupo danza nel suo centro,

€ una luce che puo ferire, difenditi, mi dico:
innalzare uno specchio sul prato dalla parte opposta
e guardarci dentro il lupo accecante

poi tentare di abbracciarlo, decidere di bruciare

dietro lo specchio scopro un occhio di lago
apre le labbra nere e dice: blu

come un bambino quando fa: da da da

blu P'unica parola di una canzone senza parole
un lamento di musica a bocca chiusa

una domanda, forse, un’invocazione, o niente
teatro muto, una busta chiusa

lacerata, continua a richiudersi perfetta

ha um pedago de pau que queima em forma de lobo
mais queima mais o lobo danga no seu centro

€ uma luz que pode ferir, defenda-se, me digo
levantar um espelho sobre o0 campo do lado oposto
e olhar dentro dele o lobo ofuscante

dai tentar abraga-lo, decidir queimar

dentro do espelho descubro um olho de lago
abre os labios negros e diz: azul

como uma crianga quando faz: da da da

azul unica palavra de uma cangdo sem palavras
um lamento de musica a bocca chiusa

uma pergunta, talvez, uma invocagéo, ou nada
teatro mudo, um envelope fechado

rasgado, continua a fechar-se perfeito
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22. POEMA N2 63 DO LIVRO L’ARIA DELLA FINE

(Cap. 1, p. 39-41)

63

Cio che rimane per sempre

incomprensibile € che la natura

(e per natura lui intendeva: I'universo)
diventi comprensibile. Cio che &

ogni volta incomprensibile € la poesia

(e per poesia s'intende: il linguaggio poetico)
quando rovescia l'ordine delle attese
diventa comprensibile.

leri al centro del bosco una fontana gelata

(e per fontana gelata intendo: ingabbiata

da stalattiti di ghiaccio).

Oggi dal bosco che la circonda gocciolante
esce I'estate piena che ti stringe con le sue foglie
la fontana di ghiaccio € un fantasma

che taglia: € la poesia

a dire la fontana invisibile

(o visibile sopra uno schermo tenuto nascosto)
anche ora rimane prigioniera del ghiaccio

il momento che & insieme passato

e presente e futuro:

occorre prepararsi non farsi sorprendere,
vivere in anticipo,

questo dice la poesia.

63

O que permanece para sempre
incompreensivel é que a natureza

(e por natureza ele entendia: o universo)

se torne compreensivel. O que é

cada vez incompreensivel é a poesia

(e por poesia se entende: a linguagem poética)
quando subverte a ordem das expectativas

se torna compreensivel.

Ontem no centro do bosque uma fonte congelada
(e por fonte congelada entendo: engaiolada

por estalactites de gelo).

Hoje do bosque que a circunda gotejante

sai 0 verdo pleno que te cinge com suas folhas
a fonte de gelo é um fantasma

que corta: € a poesia

a dizer a fonte invisivel

(ou visivel sobre uma tela mantida escondida)
até agora permanece prisioneira do gelo

0 momento que é junto passado

e presente e futuro:

@ preciso se preparar nao se deixar surpreender,
viver antecipadamente,

isto diz a poesia.



23-30. OITO POEMAS DE INVASIONI

(Cap. 1, p. 41-42)

'ombra di un passero picchia in giu
riga sul vetro della finestra
accende il quadrato d’erba

dove € sceso

pruni fioriti a cespuglio

la collina bruciata dai geli
ciuffi di capelli candidi
segnali di primavera

i latrati dei cani ancora
gelano 'aria di lontano
la terra sorda

lentissimo era il volo della notte
ora si fa veloce

la stagione si apre

da un minuto all’altro

merli luccicanti nello specchio dell’alcool
trasparenza della notte
canti del gelo

farfalle di luce volano giu dalla montagna
gli scorpioni si acquattano

la bestia enorme acquattata
questa notte si e riempita di neve
la mattina si alza, la scuote via

moltitudine di ireos
sbucati sulla scarpata
alcuni celeste mattina
altri azzurro notte

0 sangue

a sombra de um passaro que bate
risca o vidro da janela

ilumina o quadrado de relva

onde desceu

abrunheiros floridos em arbusto
a colina queimada pela geada
tufos de cabelos candidos
sinais de primavera

os latidos dos caes ainda
congelam o ar de longe
a terra surda

lentissimo era o v6o da noite
agora se faz veloz

a estacdo se abre

de um minuto a outro

melros cintilantes no espelho do alcool
transparéncia da noite
cantos do gelo

borboletas de luz voam montanha abaixo
0s escorpides se escondem

0 bicho enorme escondido
nesta noite se encheu de neve
de manha se levanta, sacode-a toda

multidao de lirios
nascidos sobre a escarpa
alguns celeste manha
outros azul noite

ou sangue



31. POEMA CANZONE
(Cap. 1, p. 42-44)

CANZONE

non riuscird a dire mai

la stagione che nasce, la perdita

di peso, non solo intreccio

di alberi floriti e il volo

mi costringe al silenzio

ma parlo

foglie bucano la luce

il bosco intero lievita in un cerchio
foglie nel buio ripetono gli inganni

(le mie parole cosi pesanti)

quanto mi & estraneo negare la gravita
quanto lo desidero

soffiarmi in un soffio

lama orizzontale nella chiarita,

quando tutto dimostra un fine preciso
allora scartare, non dire pit nulla
ascoltare la ferita che si riapre

muove un gorgoglio prima della sordita
a sguardo aperto scoprire

altre ferite gorgoglianti

Per fare una canzone occorre

rubare il tempo, curvare il fiume
paciare 'ansa, 'anca che scivola via.
E lieve l'incendio diffuso

pure soffia deciso alle mie spalle
spinge verso il fuori, strisciare?
Questo potrei farlo da solo, dirlo
respiro e soffocazione, soffocazione

e riscatto, nodi che si sciolgono dentro
la gola ¢ il principio

un attimo fa era ancora la fine, basta
con i controlli, sto segando accanito
lultima finestra, le sbarre invulnerabili
libero e prigioniero, 0ssesso, ossessionato
come una donna, libera e prigione
aderisce alla nuda terra seminata,

non c’é piu nulla da aspettare, ora.
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CANCAO

nunca consegquirei dizer

a estacdo que nasce, a perda

de peso, ndo sé 0 emaranhado

de arvores floridas e o véo

me obriga ao siléncio

mas falo

folhas atravessam a luz

0 bosque inteiro fermenta num circulo
folnas no escuro repetem 0s enganos
(as minhas palavras tao pesadas)
como me é estranho negar a gravidade
como eu o desejo

soprar-me num sopro

lamina horizontal na claridade
quando tudo mostra um fim preciso
eliminar entdo, nao dizer mais nada
escutar a ferida que reabre

mover um gorgolejo antes da surdez
com o olhar aberto descobrir

outras feridas gorgolejantes

Para fazer uma cancéo é preciso
roubar o tempo, curvar o rio

beijar a ansa, a anca que desliza

E leve o incéndio difuso

até sopra resoluto as minhas costas
empurra para fora, arrastar-se?

Isto posso fazer sozinho, dizé-lo
respiro e asfixia, asfixia

e redencao, nds que se desfazem por dentro
a garganta é o principio

um minuto atras era ainda o fim, basta
de controles, estou cerrando

a ultima janela, as grades invulneraveis
livre e prisioneiro, obsesso, obsidiado
como uma mulher, livre e prisao

adere a terra nua semeada

ndo ha mais nada a esperar, agora.



Vai, canzone mia

e ripeti a chi guarda irridendo
a chi rinuncia; «te, io derido».
Vieni, canzone mia

fermati allo specchio

e nel riflesso allegra

ridi con il tuo autore.

Ali tese un falco punta sul prato

sopra di lui il minuscolo /ui

mima il suo gioco, la preda, un topolino
ha il tempo di fuggire piu in la

fin che c’e luce ripetono la danza.

149

V4, minha cangao

e repete a quem olha

a quem renuncia: “zombo de ti».
Vem, can¢ao minha

para diante do espelho

e no reflexo alegra-te

ri com o teu autor.

Asas tesas um falcao desponta sobre 0 campo
sobre ele a minuscula felosa

imita 0 seu jogo, a presa, um ratinho

tem tempo de fugir mais para la

até que haja luz repetem a danca.



32. POEMA N¢ 13 SA SERIE AIRONE

(Cap. 1, p. 44-45)

13

Sei arso di grazia nel tuo cielo

di una grazia che viene dalla grazia di essere
un dono che viene da se stesso

ora bruci nella morte che viene dalla morte
come la nascita discende dalla nascita
sogno che é figura di un altro sogno

ferite che si allungano sopra altre ferite

e una mano d’acciaio piomba

immensa dai tuo cielo, airone nemico,
belva furente, mi acciechi,

qui ti odio, ti uccido

Se p0sSso ma non posso

e ormai morte sei solo

che nasce dalla mia morte

e un vagito violento resiste

€ nessuno ci credeva, piu

ma un riso subito risuona

e rimbalza su di noi

acqua scroscia dalla collina...

13

Ardeste com graga no teu céu

de uma graca que vem da graca de ser

um dom que vem de si mesmo

agora queimas na morte que vem da morte
como 0 nascimento descende do nascimento
sonho que é figura de um outro sonho
feridas que se alongam sobre outras feridas
e uma mé&o de acgo tomba

imensa do teu céu, garca inimiga,

fera furiosa, tu me cegas,

aqui te odeio, te mato

se puder mas nao posso

e ja morte és s6

que nasce da minha morte

e un vagido violento resiste

e ninguém nele cria, mais

mas um riso subito ressoa

e salta sobre nds

agua que escorre da colina...



33. POEMA N¢ 17 DA SERIE AIRONE

(Cap. 1, p. 44-45)

17

Ancora una volta non I'ultima volta

volando osservando dall’alto i capricci

delle acque, a mordere il pit molle,

a curvarsi su di sé, a shocciare i ciuffi, i riccioli

in cresta di onda, sotto rimane nascosta

la placenta che tutto contiene,

cunicoli di dove la vita risale veloce

e non vi & traccia di maschio sulla terra,

conserva gli invisibili geni per la madre e la madre
risucchia tutto e tutto restituisce

in forma di albero, di foglie, di erbe, di muschio,

di licheni, di anellidi, di bacche odorose, la mia bocca
si apre per accoglierla, la lingua della terra,
stringerla tutta dentro di sé.
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17

Ainda uma vez ndo a Ultima vez

voando observando do alto os caprichos

das aguas, a morder o mais mole,

a curvar-se sobre si, a desabrochar os tufos, os cachos
na crista da onda, embaixo fica escondida

a placenta que tudo contém,

cuniculos de onde a vida emerge veloz

e ndo ha rastro de macho sobre a terra,

conserva os invisiveis gens para a mae e a mae
reabsorve tudo e tudo devolve

em forma de darvore, de folhas, de ervas, de musgo,

de liquens, de anelideos, de bagas olorosas, a minha boca
se abre para acolhé-la, a lingua da terra,

cingi-la toda dentro de si.
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