
 

 
Corso di Laurea magistrale (ordinamento ex 
D.M. 270/2004) 
in Scienze del Linguaggio 
 
Tesi di Laurea 
 
 
 

Receção da Divina Comédia em 
Portugal: a tradução de Vasco 
Graça Moura 
 
 
 
 

Relatore 
Ch. Prof. Eugenio Burgio 
 
Correlatrice 
Ch. Prof.ssa Vanessa Castagna 
 
Laureando 
Luca Trifiletti 
Matricola 829757 
 
Anno Accademico  
2014 / 2015 





! 1!

 

 

ÍNDICE 

 

 

PRIMEIRA PARTE - Receção e tradução da obra de Dante em 

Portugal ........................................................................................... 4 

1. Primeiros contactos literários entre Itália e Portugal .................. 5 

2. A Divina Commedia em português: a tradução de Vasco Graça 

Moura .............................................................................................. 14 

2.1. Êxito da Divina Commedia no Brasil: a tradução de José 

Pedro Xavier Pinheiro (1907) ..................................................... 27 

SEGUNDA PARTE - A tradução de Graça Moura: análise .................. 31 

3. Os encontros .............................................................................. 32 

3.1. Inferno, Canto V .................................................................. 33 

3.2. Inferno, Canto XXVI ........................................................... 40 

3.3. Inferno, Canto XXXIII ........................................................ 44 

3.4. Purgatorio, Canto V ............................................................ 49 

3.5. Paradiso, Canto XXXIII ....................................................... 55 

4. As invetivas ................................................................................ 64 

4.1. Purgatorio, Canto VI ........................................................... 65 

4.2. Purgatorio, Canto XIV ......................................................... 74 

4.3. Purgatorio, Canto XXIII ...................................................... 81 

4.4. Paradiso, Canto VI .............................................................. 90 

4.5. Paradiso, Canto XXVII ....................................................... 98 

5. As profecias ............................................................................... 106 

5.1. Inferno, Canto VI ................................................................ 107 

5.2. Inferno, Canto X ................................................................. 115 

5.3. Inferno, Canto XV .............................................................. 123 



! 2!

5.4. Purgatorio, Canto VIII ....................................................... 129 

5.5. Purgatorio, Canto XI ......................................................... 133 

5.6. Paradiso, Canto XVII ......................................................... 135 

BIBLIOGRAFIA ................................................................................. 139 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



! 3!

 

 

 

 

 

 

 

Dante è un enigmatico, e almeno una volta accettiamolo per quel 

che è. Ha i suoi motivi per non farsi capire subito, e qualche volta 

per essere assolutamente impenetrabile. È una corsa stremante 

tra luci e tenebre, stelle, lune, soli, misteriosi frammenti di edifici 

regali e sacri, con mutile, occulte scritte. Il percorso è talora 

nitido, geometrico; talora è paludoso, è uno strisciar tra cunicoli 

ed antri. Non capire è importante. 

 

Giorgio Manganelli 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



! 4!

 

 

 

 

PRIMEIRA PARTE 

 

Receção e tradução da obra de Dante em Portugal 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



! 5!

 

 

1. Primeiros contactos literários entre Itália e Portugal 

 

 

Embora tivesse vastamente circulado de forma manuscrita 

nos 150 anos anteriores (prova disso são os 750 manuscritos ainda 

conservados), a primeira edição impressa, a chamada editio 

princeps, da obra-prima de Dante Alighieri remonta a 1472 e foi 

dada a lume em Foligno, na Úmbria, no dia 11 de abril; aliás, não é 

na forma unitária a nós familiar que o poema se apresenta aos 

primeiros leitores, pois os três livros que compõem a Divina 

Commedia foram publicados em momentos diferentes, com 

intervalos de 3 a 5 anos, conforme a respetiva ultimação: o Inferno 

e o Purgatorio começam a ser conhecidos a partir de 1313 e 1316, 

respetivamente, enquanto a publicação do Paradiso é quase 

certamente póstuma e portanto posterior a 1321, ao menos na sua 

totalidade, visto que alguns trechos circularam entre 1316 e 1320. 

A Commedia teve imediatamente um enorme êxito não 

circunscrito ao “belo país aonde o sì ressoa” nem limitado pelas 

épocas históricas ou pelo campo, chegando a influenciar não só 

autoridades literárias mas também músicos (por exemplo o 

compositor húngaro Franz Listz dedica a Dante uma sinfonia 

programática e uma sonata para piano) e artistas visuais como 

Botticelli, Doré, De Chirico, Dalí, Delacroix, Ingres e outros. 

Surpreende então observar que as primeiras traduções 

integrais da Divina Commedia em língua portuguesa apareçam só 

no fim do século XIX, quando são dadas à estampa a tradução de 
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Francisco Bonifácio de Abreu, barão da Vila da Barra (Rio de 

Janeiro, 1888), e a de Domingos José Ennes (Lisboa, publicada 

entre 1887 e 1889). Diferente é a situação no que diz respeito às 

traduções parciais e às reelaborações limitadas dos cantos mais 

conhecidos; os trechos nos quais tomam a palavra Francesca da 

Polenta e o conde Ugolino della Gherardesca são os que mormente 

afetaram o imaginário coletivo e que portanto mais chamaram a 

atenção de tradutores e literatos: contam-se 14 traduções do canto 

V de 6 autores diferentes, só entre 1857 e 1896; aliás, a 

recuperação de Dante no século XIX está ligado ao Romantismo, 

corrente que em Portugal teve mais importância e longevidade do 

que noutros países. 

 

Antes do século XIX, o rasto da obra dantesca torna-se mais 

ténue e o percurso e as influências da literatura italiana em 

Portugal mais difíceis de reconstruir; começando pelos primórdios 

da literatura em língua vulgar italiana, é interessante examinar os 

índices das grandes bibliotecas lusitanas, a partir da biblioteca 

real, cujo primeiro núcleo consta de textos recolhidos durante o 

reinado de D. João I: encontram-se numerosas traduções do latim, 

do castelhano e do francês, enquanto escassas são as versões de 

obras italianas. Entre elas, a primeira a obter um êxito a nível 

nacional foi As viagens de Marco Polo, cuja fama foi tanta que 

Milhão se tornou palavra de uso comum, sinónimo de maravilha e 

admiração, como apontado por Jole Ruggieri Scudieri1. 

Inversa, por decisão de D. Afonso V, é a direção tomada por 

Fernão Lopes, historiador da primeira metade do século XV, nas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 RUGGIERI SCUDIERI, Jole, "Primi contatti letterari fra l'Italia e il Portogallo", in 
AA.VV., Relazioni storiche fra l'Italia e il Portogallo: Memorie e documenti, 
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suas crónicas: a Matteo de Pisano e ao frade dominicano Giusto 

Baldino, para esse efeito chamado da Itália em 1460, o soberano 

encomendou a tradução em latim, animado, segundo o parecer de 

Ruggieri Scudieri, pela aspiração humanista de dar um “suggello 

di eternità e di universalità alle imprese nazionali”2. 

 

Em meados do século XV (1443, segundo a datação de José 

Pedro Machado), o espanhol Íñigo Lopez de Mendoza, marquês de 

Santilhana, divulga em Portugal uma versão em castelhano da 

Comédia realizada por Enrique de Aragón, marquês de Vilhena: 

esta tradução teve ressonância limitada mas provavelmente 

contribuiu de maneira determinante para as primeiras (que 

permaneceram as únicas até à terceira década do século seguinte) 

imitações dantescas portuguesas, as que encontramos no 

Cancioneiro Geral, a compilação de poemas de poesia palaciana 

que tornou conhecido o escritor eborense Garcia de Resende 

(1470-1536). 

Fidalgo da corte e secretário particular primeiro de D. João 

II e depois de D. Manuel I, Resende apreciou as impressões, 

procedentes da vizinha Espanha, do Cancionero de Juan 

Fernández de Constantina e do Cancionero General (1511) de 

Hernando del Castillo e iniciou uma coletânea que deveria conter 

a flor da lírica palaciana, desde a época do infante D. Pedro (1429) 

até aos autores da sua época, “para que não se perdesse a memória 

de tanta cousa de folgar e de tantas gentilezas”3. No Cancioneiro 

Geral são reunidas sem pretensões de catalogação 880 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 Ivi, p. 94: “selo de eternidade e universalidade às empresas nacionais”. 
3 VITALETTI, Guido, "Le imitazioni dantesche contenute nel Cancioneiro Geral di 
Garcia de Resende", in Il Giornale dantesco, diretto da Luigi Pietrobono e Guido 
Vitaletti, XXX, Firenze, Leo S. Olschki, 1927, p. 56.!
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composições poéticas de cerca de trezentos autores, parte dos 

quais escreve em castelhano; nenhum trabalho de seleção parece 

ter sido realizado mas, pelo contrário, o critério fundador que o 

mesmo autor, no Prólogo, admite estar na base do conjunto é o 

“desenfadamento”4 do rei D. Manuel I. 

 

Várias e fundamentadas são as imitações relevadas pela 

crítica no florilégio de Resende; Ruggieri Scudieri detém-se nas 

composições de Luiz Anriquez e Duarte de Brito5: se o primeiro 

descreve um encontro com Tristeza, Angústia e Esperança que 

parece reproduzir a canção Tre donne intorno al cor mi son 

venute, o segundo imagina-se conduzido ao Inferno por um 

rouxinol, encontrando semideuses, heróis, seres mitológicos, 

lendários, históricos e literários e, entre eles, a amada chorosa e 

aflita pelo castigo; a visão move à piedade o autor, que hesita mas 

por fim é levado à viva força pelo guia alado que lhe lembra como 

o sofrimento fundamenta o amor. 

Por outro lado, Daniela Di Pasquale chama a atenção para as 

trovas do próprio compilador Garcia de Resende6, dedicadas à 

morte da rainha póstuma de Portugal Inês de Castro e à evocação 

do amor pelo príncipe e futuro rei D. Pedro I: uma leitura 

superficial do canto V e a conseguinte interpretação heroica da 

figura de Francesca da Rimini podem explicar a indulgência para 

com as relações adulterinas; como acontece no segundo círculo do 

Inferno, também neste contexto é a figura feminina a relatar o 

amor trágico e o assassinato, cometido pelos emissários do rei D. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Ibidem. 
5 Cf. RUGGIERI SCUDIERI, op. cit., pp. 91-112. 
6 Cf. DI PASQUALE, Daniela, “Tre risonanze dantesche nel Cancioneiro Geral di Garcia 
de Resende”, in Studi portoghesi, Roma, Aracne, 2009, pp. 13-26.!
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Afonso IV. Cabe aqui lembrar que amiúde, e especialmente no 

caso destas trovas, as analogias com a Comédia não são limitadas 

aos assuntos tratados mas dizem respeito também às estruturas 

conceituais. 

Ruggieri Scudieri e Di Pasquale são concordes em julgar 

outro texto do Cancioneiro sintomático da leitura da obra 

dantesca: o poeta Enrique de Mota pinta uma visão do              

além-túmulo e das almas condenadas pelas suas paixões, na qual o 

locus horrendus é caraterizado pela ausência de luz e o ideal da 

invencibilidade da força do amor é coerente com as teorias do 

Dolce Stil Nuovo, propugnadas por Dante antes de se converter à 

ideia de que o talento tem que submeter-se à razão. 

 

As duas estudiosas concordam enfim no que diz respeito ao 

exemplo mais conhecido de influência dantesca dentro do 

Cancioneiro Geral, apontado também por Guido Vitaletti: o 

conjunto de textos de Diogo Brandam conhecido como Inferno 

dos Namorados, interpretação romântica ante litteram do canto V 

do Inferno, e entre eles em particular modo o Fingimento 

d’amores. Ao amanhecer, o poeta sente-se levado e posto no reino 

de Plutão, um profundo vale povoado por danados, dos quais se 

separa a alma de Orfeu que, entre gemidos e lamentos, põe de 

sobreaviso o visitante contra os enganos de Cupido e as lisonjas 

dos sentidos; quando o mítico cantor e a visão desaparecem, o 

poeta encontra-se curado dos males de amor, embora só 

temporariamente: por desviá-lo sem demora dos seus propósitos a 

paixão pela amada, não lhe resta outra alternativa senão ter 

esperança na piedade da mulher. 

Como Anrique de Mota e os outros autores do Cancioneiro, 
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também Brandam adota uma interpretação de certa forma 

heterodoxa da mensagem dantesca: devido à ausência da 

perspetiva do juízo, dominada pelo registo da empatia 

misericordiosa, inevitavelmente acaba por faltar a consciência da 

ironia trágica da qual, ao contrário, está impregnado o canto V. 

De novo, a paisagem infernal é caraterizada pela ausência de 

luz, mas neste caso também por uma exaltação da componente 

auditiva da esfera sensorial na representação do ínfero; 

especialmente interessante na perspetiva dos estudos dantescos é 

a clara analogia que vê a intensidade do tormento amplificada pela 

lembrança do passado feliz. 

Por outro lado, apesar do primeiro impulso de 

arrependimento ditado pelo terror da visão infernal e apesar da 

declaração em que se anuncia o abandono definitivo das leis de 

Amor, a composição acaba com o eterno, petrarquiano, conflito 

entre razão e sentimento, fé e natureza. 

 

Em suma, à luz desta sumária resenha, confirma-se que os 

fenómenos de dantismo contidos no Cancioneiro Geral são 

produzidos por influxos indiretos, mediados pelo Marquês de 

Santilhana e pelos poetas de Espanha: uma imitação, afinal, só dos 

elementos e das circunstâncias mais exteriores da viagem 

alegórica, um exercício escolástico e uma exibição de cultura 

mitológica mais do que uma compreensão da filosofia dantesca. 

Tirando proveito da opinião compartilhada, pelo menos em 

linhas gerais, por Di Pasquale, Ruggieri Scudieri e Vitaletti, 

podemos concluir que os elementos dantescos examinados se 

reduzem a meras assonâncias e alardes de erudição, revelando 

autores mais interessados no aspeto mitológico e exótico da 
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citação do que no sentido profundo, produzindo motivos 

fragmentários, desprovidos de um plano metódico de adaptação, e 

“assonanze e ricordi puramente esteriori”7. 

 

A causa dessa superficialidade é mais debatida e 

controversa, mas uma possível explicação, aduzida em 1914 por 

Mario Casella numa recensão do livro do mesmo ano, Portogallo e 

Italia nel secolo XVI, de Achille Pellizzari, foi considerada mais 

convincente do que outras e retomada sucessivamente por 

Vitaletti e Ruggieri Scudieri8: talvez o Portugal dos séculos XIV-

XVI estivesse demasiado ocupado com o estabelecimento de novas 

rotas comerciais, com os descobrimentos e com a navegação para 

manifestar curiosidade pelo movimento intelectual, moral e 

artístico que a Renascença italiana difundia pela Europa. Há quem 

divirja: Di Pasquale indagou aprofundadamente a possibilidade da 

existência de traduções anteriores, agora perdidas, que 

demonstrassem a difusão antecipada de textos italianos em 

Portugal (especialmente da Divina Comédia) e por consequência a 

falácia do raciocínio perpetrado por Casella e apoiado por vários 

estudiosos; porém, os argumentos de Di Pasquale, embora sólidos, 

não passam, neste momento, de hipóteses, encalhadas na atual 

impossibilidade de encontrar os códices dos quais possuímos 

apenas indícios não resolutivos. 

De qualquer maneira, apesar de não ser o único, o 

Cancioneiro Geral é o objeto literário mais conhecido onde é 

possível reconhecer sinais de influências italianas na literatura de 

Portugal; devido à quantidade de nomes contidos, esta compilação 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 VITALETTI, op. cit., p. 52: “assonâncias e lembranças puramente exteriores”. 
8 Cf. DI PASQUALE, "Le prime ricezioni della Divina Commedia in Portogallo. Indizi e 
ipotesi", in Studi Danteschi, LXXIII, Firenze, Le Lettere, 2008, p. 148.!
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assume, para Ruggieri, uma posição intermédia entre a tradição 

galego-portuguesa e o novo espírito renascentista e permite-nos 

estabelecer um fio condutor que, passando pela lírica castelhana 

quatrocentista, liga a inspiração petrarquiana e os cenários 

dantescos com a “vecchia anima medievale” 9  dos poetas do 

Cancioneiro de Resende, alimentando-se de atmosferas infernais 

e de conceitos como a inevitabilidade da morte, a instabilidade da 

fortuna, o fluir do tempo, a fugacidade e a vaidade da vida. 

 

Em 1526, quando Francisco Sá de Miranda regressa da 

Itália, verifica-se um enriquecimento do dito fio condutor das 

influências italianas nas letras portuguesas: graças à hospitalidade 

oferecida pela parente Vittoria Colonna, Marquesa de Pescara e 

membro de uma das mais poderosas e notáveis famílias nobres da 

Itália quinhentista, o poeta conimbricense entra em contacto com 

personalidades do calibre de Pietro Bembo, Jacopo Sannazaro e 

Ludovico Ariosto, apreciando a estética literária cultivada pelos 

humanistas italianos na altura e acabando por introduzir o Dolce 

Stil Nuovo em Portugal. 

A viagem italiana entre 1521 e 1526 teve, portanto, uma 

grande repercussão na literatura portuguesa e as formas poéticas 

importadas por Sá de Miranda tornaram-se o modelo literário 

para a geração de escritores e poetas que viveram entre 1530 e 

1560: eles inspiram-se nas oitavas de hendecassílabos da égloga 

Alejo de 1532 (embora alternadas com as redondilhas), nas oitavas 

da égloga Celia, nos hendecassílabos em longas estâncias que 

compõem as epístolas horacianas. Daí resulta o abandono da 

“medida velha” (ou seja esparsas, cantigas, vilancetes, os 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 RUGGIERI SCUDIERI, op. cit., p. 101. 
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chamados versos de arte menor, e também oitavas castelhanas, 

sextinas, ou versos de arte maior) em benefício da “medida nova”, 

constituída pelos metros italianos como sonetos, canções, oitavas 

e tercetos dantescos10. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Cf. VITALETTI, op. cit., p. 53. 
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2. A Divina Commedia em português: a tradução de 

Vasco Graça Moura 

 

 

As vicissitudes da Divina Commedia na área lusófona são 

mencionadas, embora duma maneira concisa, pelo escritor e poeta 

portuense Vasco Graça Moura durante o ensaio explicativamente 

intitulato Traduzir Dante: uma aproximação, que antecede a 

tradução publicada em 1995 por Bertrand Editora e as sucessivas 

reimpressões de Landmark e Quetzal; ele define 

(compreensivelmente, à luz dos documentos examinados no 

presente trabalho) “não […] propriamente […] grande” 11  a 

ressonância da Commedia na literatura de Portugal e limitadas 

também a presença e a tradição dantescas, “ao contrário do que 

sucedeu com Petrarca”12: os modelos italianos foram outros e 

diversos, e isto acaba inevitavelmente por reduzir a bagagem de 

recursos dos quais o tradutor lusófono possa socorrer-se. 

Ao passar a catalogar as traduções em português da Divina 

Commedia publicadas na Europa (portanto já limitando o campo), 

o escritor portuense curiosamente deixa de mencionar a primeira 

tradução integral aparecida em Portugal e citada, pelo contrário, 

por Giulia Lanciani13: realizada por Domingos José Ennes, com 

prefação e anotações de Xavier da Cunha e enriquecida pelas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11 GRAÇA MOURA, Vasco, “Traduzir Dante: uma aproximação”, in A Divina Comédia 
de Dante Alighieri, Lisboa, Quetzal, 2011, p. 21. 
12 Ibidem. 
13 LANCIANI, Giulia, “La Commedia in area lusofona. Traduzioni e critica”, in Critica 
del testo. XIV/3, 2011. Dante, oggi/3: Nel Mondo, a cura di Roberto Antonelli, 
Annalisa Landolfi, Arianna Punzi, Roma, Viella, 2011, pp. 165-176.!
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ilustrações de Gustavo Doré, remonta a 1889 (apesar de a 

composição tipográfica ter sido iniciada em 1887, que é também a 

data impressa no frontispício). Graça Moura, julgando que “só na 

segunda metade do século XX é que surgem duas traduções 

integrais da Commedia”14, limita-se a apontar a edição publicada 

em Lisboa por Sá da Costa, em três volumes saídos entre 1955 e 

1958, com tradução, prefácio e notas de Marques Braga, e 

sobretudo a notável tradução a seis mãos realizada pelos célebres 

poetas Fernanda Botelho, Sophia de Mello Breyner Andresen e 

Armindo Rodrigues, cada um traduzindo e anotando um volume 

(respetivamente Inferno, Purgatorio e Paradiso) sob a direção de 

Vieira Almeida, autor do prefácio, publicada em Lisboa entre 1961 

e 1965 pelas Edições Minotauro. 

Até à última década do século é este último, provavelmente, 

o contributo mais importante à tradução dantesca registado em 

terra lusitana, pela atenção reservada à elaboração e à 

coordenação do trabalho e ao respeito da gramática e da voz 

poética de Dante; Lanciani define a tradução como “un 

consapevole atto d’amore di poeti al Poeta”15 e classifica-a entre as 

três melhores traduções em português de todos os tempos e da 

inteira área lusófona, embora talvez seja deficitária desde os 

pontos de vista do respeito do ritmo e da rima, e da adesão 

linguística à lição original, pelo menos em relação aos outros dois 

textos postos em relevo pela docente: a tradução de José Pedro 

Xavier Pinheiro “em tercetos de elegantes hendecassílabos” por 

um lado e a de Graça Moura por outro, definida como um “folle 

volo” pela ambição, vitalidade, capacidade de emocionar e pela 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
14 GRAÇA MOURA, op. cit., p. 21. 
15 LANCIANI, op. cit., p. 171: “um consciente ato de amor dos poetas para com o 
Poeta”. 
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densidade da “sostanza affettiva e metaforica” 16. Não é difícil 

enfim concordar com Lanciani acerca da superioridade desta 

última: a outra, publicada no Rio de Janeiro em 1907 mas 

concluída antes da morte de Xavier Pinheiro em 1882, ressente-se 

da idade ultrassecular e nem sempre, portanto, está em sintonia 

com as exigências do leitor contemporâneo17. 

A nossa análise tentará observar os aspetos da obra mais 

importantes do ponto de vista da tradução, primeiro em linhas 

gerais e depois detendo-nos nas três questões levantadas pelo 

mesmo autor. 

 

 

2.o.1. Não cabe aqui tratar circunstanciadamente as 

problemáticas e as armadilhas da tradução em geral e da tradução 

literária em particular mas convém gastar algumas palavras para 

traçar os limites do campo de ação do tradutor e lembrar ao 

menos as dificuldades precípuas da profissão, pois o próprio Graça 

Moura se detém nos pormenores da questão ao introduzir a edição 

Bertrand; de facto, o autor considera primeiro os desafios 

enfrentados por todos os tradutores e num segundo momento 

explica a especificidade e a delicadeza da tarefa constituída pela 

transliteração da Divina Commedia para outro idioma: no que diz 

respeito à tradução literária, Graça Moura compara o trabalho 

com um esforço físico que consiste em duas tensões, por um lado a 

luta corpo a corpo contra dois adversários principais e outros 

menores, sendo estes últimos as disciplinas, as fontes, as 

informações e, em suma, os instrumentos imprescindíveis para a 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16 Ibidem. 
17 Cf. LANCIANI, op. cit., pp. 170-171. 



! 17!

interpretação, e identificando nos inimigos principais as duas 

línguas, a do texto original e a de chegada; essa relação agonista 

com o trabalho, que subentende obviamente um conhecimento 

profundo da obra a traduzir e do contexto que a gerou, torna-se 

agónica, relativa à luta pela própria vida, ao envolver o tradutor e 

ao comportar portanto o autoconhecimento e a autocompreensão; 

por outro lado, a tradução é comparada com uma forma de 

equilibrismo, pois o tradutor tem de estar constantemente à 

procura do compromisso mais aceitável entre literariedade e 

literalidade, e do balanceamento entre a ambição mais vasta, 

própria do texto literário, e a fidelidade à obra. 

Além disso, a isso tudo é preciso acrescentar as 

características dum poema extensíssimo e complexo como a 

Divina Commedia, cujas peculiaridades são analisadas por Graça 

Moura do ponto de vista do tradutor que se apreste a 

desempenhar um trabalho excecionalmente árduo e que, porém, 

oferece evidentes gratificações; aliás é o próprio Dante no 

Convivio a pôr tradutores e leitores de sobreaviso: “E però sappia 

ciascuno che nulla cosa per legame musaico armonizzata si può de 

la sua loquela in altra trasmutare senza rompere tutta sua dolcezza 

e armonia”18, e deste aviso Graça Moura parece bem consciente; 

mas também capaz de tirar proveito da contextualização de 

Rosário Assunto quando comenta a supracitada afirmação 

dantesca da seguinte maneira: 

 

 

Se se considerar a teoria de Dante no seu contexto histórico, 
verifica-se que a sua motivação é diferente da das modernas 
teorias da musicalidade e intraduzibilidade da poesia [Croce, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
18 ALIGHIERI, Dante, Convivio, Raleigh, Aonia, 2013, p. 17. 
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Verlaine]. Ela pressupõe a geral representação de uma beleza 
objectiva das palavras, que se assemelha à beleza objectiva dos 
materiais de que as outras artes se servem. Como estes, ela é ao 
mesmo tempo racional sensorial […]. A esta dupla natureza da 
palavra corresponde, segundo Dante, a sua qualidade estética 
objectiva19. 

 

 

2.0.2. O primeiro risco para o qual Graça Moura chama a 

atenção é uma criação original de Dante, a terza rima, que é 

simultaneamente estrutura métrica e recurso poético, inventado 

para que extensas sequências narrativas ou expositivas progridam 

e ao mesmo tempo para que cada terceto se encadeie com os 

precedentes e os sucessivos. A esta evidência Graça Moura 

acrescenta a observação, derivada da experiência pessoal de 

tradução, de que a terceira de cada grupo de três palavras que 

rimam tem uma importância acústica superior e uma função 

conclusiva, enquanto “as duas primeiras funcionam como 

‘premissas’”20; a grande dificuldade, portanto, é tentar conjugar a 

musicalidade das sequências com o aumento da intensidade e a 

especial carga de sentido final. 

Vejamos portanto dois trechos especialmente significativos 

por se colocarem no princípio da obra e por envolverem 

importantes figuras de estilo no esquema rímico: 

 

 

Ed ecco, quasi al cominciar de l’erta, 

una lonza leggera e presta molto, 

che di pel macolato era coverta; 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 ASSUNTO, Rosário, Die Theorie des Schönen im Mittelalter, Colónia, DuMont 
Buchverlag, 1982, pp. 112-113. 
20 GRAÇA MOURA, op. cit., p. 11. 
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e non mi si partia dinanzi al volto, 

anzi ‘mpediva tanto il mio cammino, 

ch’i’ fui per ritornar più volte vòlto. 

(Inf., I, vv. 31-36) 

 

 

E eis que, ao subir da encosta, estava alerta 

uma ágil onça prestes no seu posto, 

que de pêlo malhado era coberta; 

e sem sair da frente de meu rosto, 

tanto impedia aquele meu destino, 

que a vir-me embora me senti disposto. 

 

 

Neste caso vemos o tradutor enfrentar a dificuldade 

adicional representada pela dupla paronomásia volto – vòlto 

(concomitante com os finais dos versos e portanto duplamente 

problemática) e volte – vòlto; o uso de figuras de linguagem 

semelhantes e de palavras homógrafas ou quase, às vezes até 

homófonas, não é raro em Dante e a transliteração requer uma 

atenção especial: 

 

 

E tu che se’ costì, anima viva, 

pàrtiti da cotesti che son morti”. 

ma poi che vide ch’io non mi partiva, 

disse: “Per altra via, per altri porti 

verrai a piaggia, non qui, per passare: 

più lieve legno convien che ti porti”. 
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E ‘l duca a lui: “Caron, non ti crucciare: 

vuolsi così colà dove si puote 

ciò che si vuole, e più non dimandare”. 

(Inf., III, vv. 88-96) 

 

 

E tu que estás aí, alma vivente, 

sai de ao pé destes já, que estão na morte”. 

Mas que eu não me afastava então pressente: 

“Por outra via e portos, de outra sorte 

terás praia, não esta, onde passares: 

mais leve lenho é bom que te transporte”. 

E o guia então: “Caronte, sem te irares: 

assim se quer lá onde mais se pode 

o que se quer, e assaz de perguntares”. 

 

 

Mais uma vez, no trecho citado a figura de linguagem (neste 

caso a antanáclase porti – porti, com palavras homófonas de 

significados e funções sintáticas diferentes) combina-se com as 

rimas, tornando a tradução particularmente delicada. 

 

 

2.0.3. Outra problemática apontada por Graça Moura é o 

tipo de desalinhamento semântico que se verifica no caso de 

palavras e expressões cujo significado fixado no contexto do 

poema difere do atual; esse fenómeno tem implicações cruciais do 

ponto de vista da tradução, pois as ditas fixações, decorrentes da 

interpretação, podem entrar em conflito com as naturais 
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proximidades vocabulares entre o italiano e o português derivadas 

do património lexical comum das línguas românicas. 

O tradutor escolheu então manter no texto estas últimas, 

evitando perífrases arriscadas e respeitando as ambiguidades e as 

polissemias contidas no original; o risco desta estratégia é o 

excesso de anotações, às quais é atribuída a tarefa de esclarecer a 

leitura. 

Reproduzimos um excerto do canto V, que “suscitou sempre 

nas letras portuguesas grande fascínio e admiração” 21 , de 

particular interesse por apresentar o encontro com os primeiros 

pecadores incontinentes explicando a gravidade de tais pecados: 

 

 

Intesi ch’a così fatto tormento 

enno dannati i peccator carnali, 

che la ragion sommettono al talento. 

(Inf., V, vv. 37-39) 

 

 

Entendi que a um assim feito tormento, 

pecadores danados são carnais, 

pois que a razão sometem ao talento. 

 

 

E a relativa nota: 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
21 DI PASQUALE, “O mito de Francesca da Rimini em Portugal (Sécs. XIX-XX): A 
tradução como testemunho da evolução do cânone, efeitos estranhantes da 
domesticação e efeitos aculturantes do estranhamento”, in Babilónia, Revista 
Lusófona de Línguas, Culturas e Tradução, n° 8/9, 2010, p. 173. 
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Talento: vontade ou apetite. Em textos medievais portugueses 
surge em idêntica acepção de ‘gosto; faculdade, capacidade de 
gostar’ (J. P. Machado). 

 

 

Mas a estratégia que acabámos de observar nem sempre é a 

primeira escolha do tradutor, que às vezes prefere afastar-se do 

percurso de tradução mais linear, pelo menos em termos de 

correspondências lexicais, para inserir soluções diversas, 

sobretudo quando o sentido do texto original é obscuro e a 

linguagem usada por Dante “sibillina”, segundo a definição de 

Giovanni Reggio22, “ermetica”, para Natalino Sapegno23. 

Compare-se o excerto que acabámos de observar com o 

seguinte, que se encontra no princípio do livro e que foi escolhido 

por conter um dos primeiros enigmas hermenêuticos enfrentados 

pela crítica: 

 

 

Questi non ciberà terra né peltro, 

ma sapïenza, amore e virtute, 

e sua nazion sarà tra feltro e feltro. 

(Inf., I, vv. 103-105) 

 

 

Não sendo estanho ou terra o cibo seu, 

sapiência será, e amor, virtude, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 ALIGHIERI, La Divina Commedia - Inferno, a cura di Umberto Bosco e Giovanni 
Reggio, Firenze, Le Monnier, 2002, p. 17. 
23 ALIGHIERI, La Divina Commedia – Inferno, a cura di Natalino Sapegno, Firenze, 
La Nuova Italia, 1985, p. 13.!
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e seu país será de céu a céu. 

 

 

Neste trecho, Graça Moura renuncia à transposição mais 

direta dos italianos peltro, liga de estanho, cobre e chumbo, e 

feltro, tecido modesto, para optar pelos equivalentes portugueses 

peltre e feltro, embora o significado não registe variações: se no 

segundo caso a dupla complicação da rima e do sentido, que 

também não era claro para os comentadores italianos da época, 

justifica pacificamente a exclusão do português feltro, no primeiro 

é mais difícil estabelecer a razão pela qual foi escolhido o metal à 

base da liga mencionada por Dante, produzindo uma tradução-

sinédoque pars pro toto, em detrimento do termo peltre, que tem 

uma sílaba a menos mas é fonossintaticamente intercambiável no 

contexto do verso criado pelo escritor portuense. 

Talvez tenha achado mais compreensível o termo escolhido 

em relação ao menos usado peltre; tendemos, porém, a excluir que 

semelhantes avaliações tenham orientado a tradução, até porque, 

de qualquer maneira, uma anotação esclarecedora foi julgada 

necessária no verso 103: “Não se alimentará de dinheiro (estanho, 

liga de que se cunham as moedas) nem da dominação de países 

(terra)”. 

Uma possível explicação é portanto que o poeta portuense 

fizesse questão de respeitar a aliteração que no texto original se 

baseia nas consonantes t e r e que na tradução é reorganizada à 

volta do sibilante s. 

 

 

2.0.4. No mesmo ensaio introdutivo, Graça Moura aponta 
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outra peculiaridade expressiva da Divina Commedia que tem 

efeitos significativos na tradução e na anotação do texto e que é 

definida como “qualidade visualmente cinematográfica” da escrita 

de Dante: as indicações topográficas e espaciais, as descrições de 

gestos, movimentos e posições relativas das personagens, as 

tentativas bem-sucedidas de pintar a atmosfera variável de 

sombras ou luminosidade, a “permanente manutenção de níveis 

de dialogia explicitadora e de ‘fusão do real com o metafórico’”; 

todos estes recursos estilísticos concorrem para exprimir em 

palavras a visão dantesca, uma visão amiúde cénica e que se 

realiza em demonstrações, apoiando-se em “referentes 

concretamente reconhecíveis em termos de experiência comum ou 

de evidências decorrentes das autoridades indiscutíveis para a 

forma mentis da época, enquanto ‘corpos de sentido vivo, espaços 

animados de compreensão e emoção’ e portanto ‘contexto 

orgânico de identidade’”24. 

Por outras palavras Dante oferece ao leitor uma narração 

acreditável também porque essa se baseia em factos que nos 

remetem para a experiência comum ou para “a autoridade viva” da 

quotidianidade; o sumo poeta constrói um fundo de 

verossimilhanças procurando noções e conceitos procedentes de 

uma variedade de disciplinas e ciências: 

 

 

[…] enumerando, sem preocupações sistemáticas, a História, a 
Geografia, a Astronomia, a Mitologia, a Cosmologia, a Teologia, 
a Filosofia, a Ética, a Física, as outras Ciências da Natureza, a 
Geometria, a Matemática, a Psicologia, a Música, as Artes, a 
Heráldica, a Política, a Guerra, a Teoria da Literatura, a herança 
clássica, a Bíblia, os Doutores da Igreja, tudo o mais que é 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 GRAÇA MOURA, op. cit., pp. 12-13. 
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objecto de notações mais ou menos claras ou elaboradas 
perífrases, de alegorias constantes ou de referências terra a 
terra25. 

 

 

No plano da tradução, essa profusão enciclopédica de 

elementos do poema deve ser deixada intacta e ser exprimida da 

forma quanto mais fiel, pois segundo a definição de Auerbach, 

citada entusiasticamente pelo próprio Graça Moura, a Divina 

Commedia é uma “obra de arte que imita a realidade e na qual 

aparecem todas as esferas imagináveis do real” 26, que portanto 

não admite hibridizações e generalizações abstratas: “[A tradução] 

tem de cingir-se o mais possível também a essa desmultiplicada 

materialidade concreta do original”27. 

Observemos então um trecho particularmente significativo a 

este respeito, pois contém várias importantes caraterísticas 

apontadas por Graça Moura e Auerbach: não só uma compacta 

alternância de indicações espaciais e gestuais com referências à 

esfera acústica e à perceção de luzes, mas também uma precisa, 

embora apenas esboçada, alusão à geografia do Purgatório 

imaginado por Dante: 

 

 

Io era già da quell’ombre partito, 

e seguitava l’orme del mio duca, 

quando di retro a me, drizzando ‘l dito, 

una gridò: “Ve’ che non par che luca 

lo raggio da sinistra a quel di sotto, 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
25 Ibidem. 
26 AUERBACH, Erich, Mimésis, Trad. Cornélius Heim, Paris, Galimard, 1968, p. 198. 
27 GRAÇA MOURA, op. cit., p. 14.!
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e come vivo par che si conduca!”. 

Li occhi rivolsi al suon di questo motto, 

e vidile guardar per maraviglia 

pur me, pur me, e ‘l lume ch’era rotto. 

(Pg., V, vv. 1-9) 

 

 

Daquelas sombras era eu já partido 

e a seguir as pisadas lá me pus 

do guia, quando atrás, de dedo erguido, 

uma gritou: “Parece que não luz 

a esse ali de baixo, à esquerda, o raio; 

dir-se-ia como vivo se conduz!”. 

Ao som desta palavra o olhar distraio 

e o vi olhar-me então de maravilha, 

a mim, só a mim, e a luz em seu desmaio. 

 

 

Lendo o texto é fácil imaginar a cena onde o poeta e o guia 

Virgílio procedem tendo à direita a montanha composta por 

círculos ascendentes, e à esquerda o sol e o mar que envolve a ilha, 

resultando na projeção da sombra para o lado oposto. A exatidão 

dos pormenores serve para dar relevo à realidade da cena e a 

tradução requer portanto um encaixe cuidadoso de todos estes 

elementos. 
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2.5. Êxito da Divina Commedia no Brasil: a tradução de 

José Pedro Xavier Pinheiro (1907) 

 

 

Em novembro de 2004 o Ministério da Educação brasileiro 

lançou o portal www.dominiopublico.gov.br, uma biblioteca 

virtual gratuita que oferece acesso a obras literárias, artísticas e 

científicas na forma de textos, arquivos de imagem, vídeo e áudio, 

que já estão em domínio público ou que receberam licença por 

parte dos titulares dos direitos autorais pendentes; esse portal 

digital possui agora mais de 186 mil obras (a partir de um acervo 

inicial de 500 títulos) e o seu registo contava, segundo os últimos 

dados disponibilizados pelo Ministério, com quase 30 milhões de 

visitas até dezembro de 2010. 

É interessante então notar como, na página das estatísticas 

da biblioteca, a segunda obra mais consultada entre todos os tipos 

de média, a primeira se levarmos em conta só as obras literárias 

(excluindo  assim um texto de divulgação científica sobre as novas 

tecnologias de informação em Angola) é a Divina Comédia, desde 

os primeiros anos de atividade do site colocada à frente dos títulos 

dos mais apreciados autores de língua portuguesa e não só: na 

lista dos primeiros 50 figuram 8 obras do brasileiro Machado de 

Assis e outras tantas do britânico William Shakespeare, e 10 do 

autor mais presente, o português Fernando Pessoa, mas nenhuma 

das 26 citadas alcançou metade dos acessos do poema dantesco. 



! 28!

O aspeto mais relevante para a nossa análise, porém, não é o 

êxito da obra, cujas razões e cronologia também seria interessante 

aprofundar, mas as caraterísticas do texto oferecido pelo 

Ministério da Educação brasileiro: apesar da crescente 

consideração pela tradução de Graça Moura, frequentemente 

preferida no âmbito académico e cada vez mais procurada pelas 

livrarias, a versão que encontramos no website do Ministério é a 

de Xavier Pinheiro; a primeira não só foi um sucesso editorial, 

mas também é mais legível para os leitores modernos por ser mais 

recente e, inclusive, por ser a criação de um escritor autorizado de 

renome internacional, uma tradução de reconhecido valor poético 

apreciada pela crítica. 

Ainda assim, o trabalho oitocentista de Xavier Pinheiro 

apresenta uma qualidade peculiar que tem a vantagem de 

pertencer ao domínio público por ter caducado o direito de autor 

em meados do século XX: é uma tradução brasileira. O fator 

linguístico nesse caso é relevante só até certo ponto: o registo 

lírico nivela a maior parte das diferenças morfossintáticas entre as 

variedades europeia e americana e as lexicais são parcialmente 

anuladas pelas caraterísticas intrínsecas da obra, rica em termos 

arcaicos e neologismos. 

Aliás, existem outras importantes traduções brasileiras, para 

além da realizada pelo pernambucano Joaquim Pinto de 

Campos 28 , que é em prosa e só do Inferno: a de Cristiano 

Martins29, publicada em 1976, e a de Ítalo Eugenio Mauro30 de 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
28 ALIGHIERI, “Inferno – Tradução em prosa, introdução e comentários pelo Mons. 
Joaquim Pinto de Campos”, in Dante Alighieri – Obras completas, São Paulo, Edit. 
das Américas, s.d.. 
29 ALIGHIERI, A Divina Comédia, Tradução de Cristiano Martins, Itatiaia, Editora da 
Universidade de São Paulo, 1976. 
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1998, dois anos depois premiada com o mais importante 

reconhecimento literário do Brasil, o Jabuti. 

Porém, a tradução de Xavier Pinheiro distingue-se antes 

pela ligação à tradição literária nacional: de facto, essa foi 

realizada na esteira de outra tradução, a do canto XXV do Inferno 

feita em tercetos por Machado de Assis, romancista, poeta, 

dramaturgo e crítico literário, considerado por muitos críticos 

como o maior nome da literatura brasileira. 

Os conflitos da condição humana e as metamorfoses na 

representação do mal são só dois dos temas tipicamente 

machadianos que é possível reconhecer no canto situado na 

sétima bolgia do oitavo círculo: esse descreve quatro 

transmutações de outros tantos pecadores e vários seres híbridos 

como répteis monstruosos e o centauro Caco. Como apontado por 

Sonia Netto Salomão31, escolhendo e elaborando a tradução de um 

canto em sintonia com a sua poética, o celebérrimo escritor 

brasileiro decreta o êxito da obra de Dante no Brasil, já evidente 

pela presença do poeta florentino como tema em muitos exemplos 

anteriores relativos a correntes literárias diferentes: lembramos a 

viagem ao Inferno do poema Eustáquidos de Frei Manuel de Santa 

Maria Itaparica do período arcádico, a tradução do canto VI do 

Purgatorio de Gonçalves Dias entre os românticos. 

Do monstro sagrado da literatura brasileira, Xavier Pinheiro 

foi colega de secção de secretaria no Ministério da Agricultura do 

Rio de Janeiro, e a influência exercida pela tradução parcial do 

primeiro sobre a outra integral do segundo é reconhecida pela 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
30 ALIGHIERI, A Divina Comédia, Tradução de Ítalo Eugenio Mauro, São Paulo, 
Editora 34, 1998.!
31 Cf. NETTO SALOMÃO, Sonia, “Dante na tradição brasileira”, in Tradução e recepção 
da obra de Dante em Portugal e no mundo, Ed. Daniela Di Pasquale, Tiago 
Guerreira da Silva, Chamusca, Cosmos, 2014, pp. 83-96. 
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própria Netto Salomão, que ao mesmo tempo promove a obra de 

Xavier Pinheiro, embora datada, sob o perfil da língua: “trata-se 

de uma tradução ainda hoje legível (seu português envelheceu 

bem menos do que o do Barão)”32. 

Mas se essa qualidade se puder perder com o decorrer dos 

anos e a evolução da língua, é provável que a versão de Xavier 

Pinheiro, produto e testemunha de um percurso orgânico de 

absorção do cânone poético dantesco, continue a ser a preferida 

pelo site oficial do Ministério da Educação e pelos numerosos 

utilizadores que a escolheram. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
32 Ivi, p. 89. 
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SEGUNDA PARTE 

 

A tradução de Graça Moura: análise 
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3. Os encontros 

 

 

A nossa análise da tradução começa com os episódios mais 

conhecidos da obra e com as figuras e os encontros que 

caraterizam os respetivos livros e que, mais que outros, realçam a 

humanidade e a tensão espiritual que o autor exalta nas suas 

personagens. 

A este respeito, o livro mais rico é o Inferno, pois as histórias 

dos danados manifestam remorsos e desgostos inveterados que 

tocam profundamente o leitor: entre os trechos escolhidos para a 

nossa análise, o primeiro é o episódio de Francesca da Polenta no 

canto V, onde a repreensão das paixões descontroladas, evidente 

causa do castigo infernal, é acompanhada pela empatia de Dante; 

na segunda cena escolhida, em que Ulisses é protagonista, a sede 

insolente de conhecimento mistura-se com as maquinações 

fraudulentas orquestradas pelo pecador, produzindo um retrato 

da personagem mais complexo, que compreende por um lado as 

ambições e a grandeza e por outro a ímpia capacidade de 

convencer os amigos, levando-os à morte; no último encontro, por 

fim, com Ugolino della Gherardesca, as traições perpetradas em 

vida desaparecem totalmente do relato, e só ficam os dissabores e 

a tragédia pessoal do danado. O castigo e o pecador estão bem 

presentes, mas o pecado é posto em segundo plano em benefício 

do sofrimento, protagonista da narração. 

Este sofrimento é, aliás, o efeito das culpas de outra alma, o 
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arcebispo Ruggieri degli Ubaldini que, silenciosamente, também 

está presente na cena: a atenção de Dante, especialmente no 

Inferno, concentra-se sempre na acusação do vício. 

Apesar disso, o contexto narrativo e o estado psicológico das 

almas que Dante encontra no Purgatório são muito diferentes: as 

personagens já não estão totalmente absorvidas pela dimensão do 

pecado e pela repetição infinita do ato do suplício, mas vivem o 

contraste entre a esperança e o arrependimento e procedem no 

constante cumprimento do percurso para a beatitude celeste. 

Esta condição é bem representada pelo trio de almas que 

Dante encontra no canto V, que foi escolhido para exemplificar e 

observar as questões da tradução do segundo livro e as 

caraterísticas sumárias de um reino do além-túmulo que 

representa o resgate e o abandono da condição de pecador. 

No que diz respeito ao terceiro livro, por fim, a narração 

situa-se no reino da bem-aventurança, símbolo da sociedade 

utópica imaginada por Dante para a qual a humanidade deveria 

tender; observaremos portanto o fulcro da obra e o elemento mais 

difícil da alegoria dantesca: o encontro com Deus no Paraíso e a 

representação da experiência mística suprema. 

 

 

3.1. Inferno, Canto V 

 

 

21  “Porque gritas assim?” disse o meu guia, 

“Não estorves o seu fatal andar: 

assim se quer lá onde mais se pode 
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24  o que se quer, e assaz de perguntar.” 

Agora o som dolente já me acode 

fazendo-se sentir; eis-me descido 

27  lá onde muito pranto me sacode. 

Vim a lugar da luz emudecido, 

que muge como o mar no temporal 

30  se é de contrários ventos combatido. 

Turbilhão sem sossego, de infernal, 

os espíritos leva de rapina: 

33  voltando e fustigando-os por seu mal. 

E quando chegam junto da ruína, 

aqui o estridor, pranto e lamento, 

36  blasfémias da virtude que é divina. 

Entendi que a um assim feito tormento, 

pecadores danados são carnais, 

39  pois que a razão sometem ao talento. 

Como estorninhos dando às asas mais, 

no frio tempo, em fila larga e plena, 

42  o sopro os maus espritos leva tais, 

daqui, dali, acima, abaixo, até na 

falha esperança a seu conforto, aflitos, 

45  não de repouso, mas de menor pena. 

E como o grou, seus lais cantam os ditos, 

no ar formando linha que desliza, 

48  e eu assim as vi vir, dando só gritos, 

sombras trazidas pela dita brisa: 

pelo que disse: “Mestre, nessas alas 

51  que gente a aura negra penaliza?” 

“A primeira de quem, ao mencioná-las, 
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queres saber”, me diz, “foi a sabida 

54  imperatriz de numerosas falas. 

Em vício de luxúria tão rompida, 

que o líbito fez lícito por lei, 

57  contra a censura a que era conduzida. 

É ela Semirâmis de quem sei 

que a Nino sucedeu e foi esposa: 

60  e teve a terra em que o sultão é rei. 

Aqueloutra matou-se de amorosa, 

quebrando a fé às cinzas de Siqueu; 

63  vem Cleópatra após, luxuriosa. 

Helena vês por quem se padeceu 

tão triste tempo, e Aquiles gentil, 

66  que com amor à morte combateu. 

Vês Páris e Tristão”; e mais de mil 

sombras mostrou e nomeou, a dedo, 

69  a quem amor tirou da vida hostil. 

Depois que meu doutor ouvi tão cedo 

nomear antigas damas, cavaleiros, 

72  quase desfalecido em pena quedo. 

E comecei: “Poeta, aos dois primeiros, 

bem quisera eu falar, que juntos vão 

75  e ao vento me parecem tão ligeiros.” 

E ele a mim: “Verás, pois chegarão 

perto de nós, e então pedindo, alega 

78  quanto amor tais os leva e já virão.” 

Tão cedo quanto o vento a nós os chega, 

a voz movi: “Ó almas alquebradas, 

81  vinde falar-nos, se algo não o nega!” 
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Quais pombas que o desejo chama, alçadas 

asas ao doce ninho, o porte erguido, 

84  vêm pelo ar de seu querer levadas; 

da fila estas saíram onde é Dido, 

vindo a nós através do ar malino, 

87  tão forte foi o grito comovido. 

“Ó animal gracioso e tão benino 

que visitando vais pelo ar averso, 

90  nós que o mundo tingimos de sanguino, 

se fosse amigo o rei do universo, 

lhe iríamos pedir a tua paz, 

93  pois te apieda o nosso mal perverso! 

Dize o que ouvir e o que falar vos praz, 

que ouvimos e dizemos em seguida, 

96  em se calando o vento, como faz. 

Assenta a terra em que antes fui nascida 

sobre a marina aonde o Pó descende, 

99  que a paz a seus sequazes quer mantida. 

Amor que o coração asinha aprende, 

este prendeu dessa gentil pessoa 

102  a mim tirada; e o modo inda me ofende. 

Amor que a amado algum amar perdoa, 

tomou-me a seu prazer assim tão forte, 

105  que como vês ainda se apregoa. 

E amar nos conduziu a uma só morte: 

Caína ao que matou dá recompensas.” 

108  Suas falas nos chegam desta sorte. 

De ouvir a estas almas tais ofensas, 

baixei o rosto e assim fiquei de espaço, 
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111  até o mestre me dizer: “Que pensas?” 

Respondi-lhe: “Ai de mim, ora que faço? 

que doces pensamentos e desejo 

114  lhes impuseram doloroso passo!” 

E os encarando disse nesse ensejo 

assim: “Francesca o teu martírio pôs-se 

117  a fazer-me chorar de triste pejo. 

Mas no tempo do suspirar tão doce, 

a quê e como concedeu amor 

120  que tão dúbio desejo nascer fosse?” 

E ela a mim: “Nenhuma maior dor 

do que a de recordar tempo feliz 

123  já na miséria; e o sabe o teu doutor. 

Mas tu, se em conhecer qual a raiz 

primeira deste amor, pões tal afeito, 

126  di-lo-ei como quem chora enquanto diz. 

Um dia a ler com ele me deleito, 

de Lançarote, o amor como o prendeu: 

129  Éramos sós e nada a nós suspeito. 

Várias vezes o olhar nos suspendeu 

essa leitura e deu pálido aviso; 

132  mas foi um ponto só que nos venceu. 

Quando lemos do desejado riso 

a ser beijado por tão grande amante, 

135  e este, que de mim seja indiviso, 

a boca me beijou todo anelante. 

Galeotto foi o livro e quem o disse: 

138  nesse dia não lemos adiante.” 

Como um espírito isto referisse, 
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chorava o outro, e em mim tal pena vi 

141  que foi qual se a morrer eu me sentisse; 

e como um corpo morto assim caí. 

(Inf., V, vv. 21-142) 

 

 

O canto mais traduzido da obra contém inevitavelmente 

algumas das mais célebres fórmulas e o mais conhecido episódio 

de amor trágico da Divina Commedia; mas no canto V 

observamos também um importante exemplo de relações 

intratextuais entre episódios diversos do livro e a tentativa do 

tradutor de manter estes elos de aproximação: se nos versos 23-24 

do texto original encontramos neste trecho pela segunda vez a 

célebre admoestação de Virgílio, Graça Moura não consegue 

replicar de forma idêntica os versos Inf. III 95-96, mas a variação 

é mínima e limitada à declinação do infinitivo, pessoal no caso do 

episódio de Caronte, não flexionado no diálogo com Minos; 

porém, é deixada intacta a perífrase que designa o reino do Céu e 

que funciona como núcleo da fórmula ritual: para Giovanni Reggio 

é essa que serve “per vincere la resistenza dei demoni”33. Quando 

um convite semelhante, já não idêntico, será formulado por 

Virgílio para responder à colérica invocação de Plutão no verso 

Inf. VII 11, nota-se a mudança do tempo verbal para o pretérito 

perfeito e, por sinal, um possível erro tipógrafico: vuolsi ne l’alto 

torna-se quis-se no acto. 

Em linhas gerais e em particular no canto V, os casos de 

modificações efetuadas pelo tradutor em relação ao texto original 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
33 ALIGHIERI, La Divina Commedia - Inferno, a cura di Umberto Bosco e Giovanni 
Reggio, Firenze, Le Monnier, 2002, p. 47. 



! 39!

são limitadas a pequenas variações principalmente ligadas aos 

verbos e de qualquer maneira pouco significativas: o 

comportamento mais frequente e natural é a mudança do tempo 

verbal para o presente, habitualmente por motivos métricos e para 

“poupar” uma sílaba, como acontece nos versos 53 e 127: em 

particular neste último caso, depois de o imperfeito italiano se 

tornar presente em português, a tradução uniforma-se logo aos 

passados, ambos imperfeitos e remoti, do texto original. 

No verso 139, a transformação já não diz respeito ao tempo 

mas ao modo verbal, passa-se do indicativo original para o 

presente do conjuntivo por óbvias razões de rima que aliás, pouco 

antes, tinham motivado evidentemente a mudança do verbo 

italiano scrivere para o português dizer. 

No que diz respeito aos verbos, concluímos com a omissão 

no verso 36 da tradução, onde Graça Moura prolonga a ausência 

de verbo que no texto original se limita ao verso anterior, evitando 

blasfemar, equivalente português do italiano bestemmiare, e 

escolhendo o substantivo análogo.  

Outras intervenções menores são efetuadas no fim dos 

versos 43 e 95 (e também no verso 93, onde a aposição de um 

ponto de exclamação, ausente no texto da página esquerda, visa 

provavelmente frisar a primeira alocução de Francesca): no 

primeiro caso a construção do terceto e a organização da rima 

levam evidentemente Graça Moura a romper o sintagma entre os 

dois versos, gerando um enjambement ausente no original; no 

segundo releva-se a falha da reprodução da rima imperfeita do 

pronome voi com fui e sui nos versos 97 e 99. 

Interessante, embora igualmente pouco incisivo do ponto de 

vista semântico, é o comportamento do tradutor ao encontrar-se 
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provavelmente diante da mais conhecida e celebrada construção 

anafórica da literatura italiana, com a tríplice repetição de Amor 

no início dos versos 100, 103 e 106: Graça Moura decide colocar 

uma conjunção coordenativa simples no começo do verso 106, ou 

seja no terceiro e último segmento da anáfora, que pouco 

acrescenta no plano semântico e do ponto de vista métrico 

também se limita a tornar o núcleo da sílaba em ditongo. O 

raciocínio do tradutor não é, portanto, claro pelo que se torna 

difícil explicá-lo se nos basearmos apenas nos dados linguísticos, e 

parece mais provável que corresponda a uma escolha de gosto 

musical. 

A título de curiosidade chamamos a atenção para a 

coincidência provavelmente acidental na dupla polissemia dos 

advérbios que exprimem a qualidade repentina e brusca da afeição 

no verso 100: os dois reevocam o mundo animal, o italiano ratto 

por polissemia com o roedor, o português asinha com a derivação 

diminutiva de asa. É necessário precisar que nas duas línguas não 

existe relação etimológica entre os advérbios e os termos 

zoológicos. 

 

 

3.2. Inferno, Canto XXVI 

 

 

Mas cometi-me ao alto mar aberto 

cum lenho só e a só pouca companha 

102  da qual nunca em viagem fui deserto. 

Vi os dois litorais até à Espanha, 
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até Marrocos, e à ilha dos Sardos, 

105  e as outras que em redor o mar lá banha. 

Chegámos, eu e os outros, velhos, tardos, 

àquela foz estreita, a que submeta 

108  Hércules com sinal de seus resguardos, 

a fim que mais além não se cometa: 

à mão direita lá deixei Sevilha, 

111  da outra me havia já deixado Cepta. 

“Ó irmãos”, disse, “que por tanta milha 

deperigos viestes a ocidente, 

114  a tão breve vigília que nos brilha 

nos sentidos, e que é remanescente, 

não negueis experiência e sem detença 

117  siga-se o sol, no mundo sem ter gente! 

E que a vossa semente agora vença: 

não fostes feitos a viver quais brutos, 

120  mas a seguir virtude e conhecença.” 

E os companheiros meus fiz tão argutos, 

co esta breve oração, para o caminho, 

123  que esforços de os reter são diminutos; 

virada a popa a amanhecer marinho, 

já dão os remos asa ao voo tolo 

126  e ao lado esquerdo sempre mais vizinho. 

(Inf., XXVI, vv. 100-126) 

 

 

Embora, em relação ao canto V, sejam menores em Portugal 

quer o êxito, quer o número de traduções, o canto XXVI também é 

reconhecido através de alguns versos célebres que se tornaram 
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proverbiais, contidos na apaixonada oração de Odisseu aos 

companheiros. 

Do ponto de vista da tradução, são significativos o contraste 

e a alternância entre as pessoas verbais: à primeira singular de 

dissi no verso 112, que porém não faz parte da oração mas é só 

verbo declarativo para acompanhar o discurso direto, segue-se a 

segunda pessoa do plural de siete giunti no verso seguinte, pela 

qual o herói grego parece reconhecer os méritos dos companheiros 

de viagem, e logo depois a primeira pessoa do plural do adjetivo 

nostri, através do qual Ulisses simbolicamente abraça os amigos 

tendo em consideração não tanto as aventuras e os 

empreendimentos compartilhados ma sobretudo uma natureza 

humana comum; enfim o apaixonado convite para a empresa 

formulado voltando à segunda pessoa do plural de vogliate e que 

culmina com a célebre exortação dos versos 118-120, na mesma 

pessoa verbal. 

Graça Moura consegue reproduzir fielmente essa alternância 

apesar de encontrar uma dificuldade métrica na transposição do 

possessivo nostri; deslinda-a com a inserção do pronome oblíquo 

nos, que se acompanha ao verbo brilhar, acrescentado por 

questões de rima, e reequilibra a sílaba, em excesso se a 

compararmos ao italiano rimanente, do português remanescente. 

Não vale a pena determo-nos na ambiguidade do pretérito perfeito 

de dizer em português, que é igual na primeira e na terceira 

pessoa do singular: o contexto narrativo, com o conto na primeira 

pessoa de Odisseu, não deixa espaço para dúvidas. 

Outra caraterística saliente para o tradutor é a repetição, 

embora longamente pausada com intervalos de 13 e 8 versos, da 

palavra picciola no texto original, por escandir a alocução de 
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Ulisses de maneira quase impercetível mas significativa: primeiro 

referida à tripulação no verso 101, depois à vida terrena, 

poeticamente definida como a vigília dos sentidos, no verso 114, e 

enfim à oração dirigida por Odisseu aos companheiros no verso 

122. 

Embora velada, a repetição do adjetivo picciola constitui um 

dos elementos de contraste e de dicotomia que são chaves de 

leitura de todo o encontro, pois o habitual mecanismo de castigo e 

aflição dos espíritos, comum a todos os pecadores no Inferno, 

acentua-se na oitava bolgia até os dois maus conselheiros serem 

albergados na mesma chama bifurcada, imagem que simboliza os 

proverbiais cornos de um dilema ou de um conflito e ao mesmo 

tempo evoca a língua através da qual o pecado deles foi cometido. 

Porém, a simbologia dicotómica não é exprimida apenas 

pelo cenário mas também pelos discursos: por um lado a modéstia 

de Virgílio na necessidade de lisonjear a vaidade dos dois danados 

com uma captatio benevolentiae, por outro a citada repetição da 

palavra picciola, parecem estar de propósito em contradição com 

as soberbas ambições do rei de Ítaca. 

Graça Moura só replica parcialmente esta repetição: se nos 

últimos dois casos escolhe efetivamente o adjetivo breve, que bem 

se aplica a conceitos caraterizados por um aspeto durativo, este 

seria inadequado ao contexto da primeira enunciação da palavra, 

traduzida de facto com o mais genérico pouca. 
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3.3. Inferno, Canto XXXIII 

 

 

Mas se a minha palavra há-de ser seme 

dando ao tredo que roo de infâmia o bodo, 

9  vês que a palavra ao choro junta geme. 

Não sei quem és, nem mesmo por que modo 

tivesses vindo cá; mas florentino, 

12  de te escutar, pareces-me de todo. 

Deves saber que fui conde Ugolino 

e que este o arcebispo foi Ruggier’: 

15  e te direi porque lhe estou contínuo. 

De seus vis pensamentos, por me ter 

dele fiado, ter eu sido preso 

18  e morto, já dizer não é mister; 

porém o que entender te era defeso 

é como tive morte crua e ruda; 

21  e ouvindo-a já verás como sou leso. 

Breve buraco feito lá na Muda, 

que tem a mim por nome fome infame, 

24  e onde inda mais gente se recluda, 

tinha-me dado a ver pelo forame 

várias luas, e um sonho mau me acode 

27  do futuro rompendo-me o velame. 

E o vejo então, qual mestre e dono rode: 

caça lobo e lobitos pelo monte 
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30  por que o pisano ver Lucca não pode. 

E pois com Gualand’ e Sismondi conte, 

com Lafranchi e também magras cadelas, 

33  velozes e adestradas, vem defronte. 

Em breve curso, agudas presas delas, 

que o pai e os filhos já exaustos são, 

36  ali lhes laceravam as costelas. 

Quando pela manhã desperto então, 

oiço chorar no sono, que depois 

39  meus filhos lá comigo pedem pão. 

E bem cruel serás se não te dóis 

de quanto o coração me anunciava; 

42  se disso não chorar de que é que sóis? 

eram despertos e se aproximava 

a hora de lhes dar seu alimento, 

45  e cada um, tendo sonhado, ansiava; 

quando senti em baixo o trancamento 

da saída da torre horrenda e olhei 

48  a meus filhos no rosto, sem comento. 

Não chorava eu, que me petrifiquei: 

chorando eles, disse o Anselmo meu: 

51  “Olhas-nos, pai, mas o que tens não sei!” 

Mas nem choro de mim lhe respondeu, 

e dia e noite lá passei desfeito, 

54  té que outro sol no mundo então nasceu. 

Quando chegou mais tarde um raio estreito 

ao cárcere dolente, descobri 

57  em quatro rostos o meu próprio aspeito, 

e ambas as mãos louco de dor mordi; 
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crêm eles que a vontade já me arroja 

60  de algo comer, e se erguem logo ali, 

dizendo: “Pai, bem menos nos anoja 

que de nós comas: e se nos vestiste 

63  destas míseras carnes, nos despoja.” 

Me aquieto e a nenhum quero pôr triste; 

foram tal dia e outro as vozes mudas; 

66  ah, dura terra, porque não te abriste? 

(Inf., XXXIII, vv. 7-66) 

 

 

A partir do início desse penúltimo canto do livro, Graça 

Moura consegue recriar perfeitamente os últimos dois elementos 

da rima dos versos 8, 10, 12; este não é um fenómeno raro, ao 

contrário é possível observá-lo no mesmo canto nos versos 23, 25, 

27, e até é mais próximo do texto original nos versos 29, 31, 33, 

onde não só as duas palavras finais mas as três, no fim dos versos, 

são as mesmas do texto italiano, à exceção da leve diferença da la 

fronte – defronte. Porém, no primeiro caso citado é necessária 

uma invenção linguística para anular a distância fonética entre o 

verbo italiano usado por Dante udire (t’odo) e o equivalente 

português ouvir (*t’ouço): observa-se então a substituição por 

outro verbo e a introdução da locução de todo, colocada no fim do 

verso para imitar a rima original. 

Mais adiante no canto, as figuras estilísticas e as construções 

usadas servem para exprimir o crescendo de tensão e 

dramaticidade: no verso 9, a mistura de palavra e choro chama à 

memória o colóquio com Francesca da Rimini (mais doce e ligado 

a uma lembrança mais feliz, enquanto a de Ugolino della 
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Gherardesca é atormentadora, embora não menos dolorosa, e 

desperta no pecador o ódio feroz e a raiva); do ponto de vista 

estilístico, encontramos neste caso um zeugma (figura pela qual 

mais complementos são referidos a um único predicado que se 

adapta só a um deles) no texto original, que não é reconstruído em 

português. 

Logo a seguir, no verso 10, é o ritmo dos acontecimentos 

contados por Ugolino a revelar-se como um dos aspetos peculiares 

da narração: os tempos do cativeiro e da agonia são medidos por 

momentos dramáticos e pausas cheias de tensão, bem descritos 

por Attilio Momigliano como uma “alternativa di interminabili 

silenzi e di scatti improvvisi”34. Já nestas primeiras linhas de 

apresentação da personagem, antes de a narração começar, o 

tradutor consegue replicar a rapidez dum verso constituído quase 

inteiramente por monossílabos no texto original (nove, mais o 

dissílabo final), acrescentando apenas um segundo dissílabo. 

Durante o mesmo trecho de apresentação da personagem, 

Graça Moura tira proveito da construção comum entre o 

português e o italiano antigo que permite o uso transitivo do verbo 

morrer no verso 18: essa predicação verbal, comum na época de 

Dante sobretudo no que diz respeito ao particípio passado e aos 

verbos compostos por ele, já não é vital em italiano, a tal ponto 

que nas edições modernas da Divina Commedia uma nota é 

julgada necessária para traduzir o texto original. 

Mais problemáticos, no que diz respeito à trasladação para o 

português, são os verbos dos versos 37-39, 59-60, 64: mais uma 

vez observamos a mudança do tempo verbal para o presente por 

motivos métricos, neste caso a partir do passato remoto. Mudança 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
34 Ivi, p. 533: “alternância de silêncios intermináveis e arranques repentinos”. 
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não indolor do ponto de vista diafásico é a que vê, no verso 60, o 

verbo manicar traduzido por comer: o primeiro, como manucare, 

é uma forma popular de mangiare, como atestado pelo mesmo 

Dante no De vulgari eloquentia (I XIII 2) e sublinhado por 

Giovanni Reggio: “qui la forma del linguaggio parlato serve a 

contemperare il tono solenne con cui i figli offrono il proprio 

corpo al padre, quasi per ristabilire un equilibrio stilistico nel 

punto di maggior intensità drammatica dell’episodio. Dante è 

maestro in questa mescolanza di stili, che raggiunge talvolta effetti 

di alta poesia”35. 

Ao descrever o despertar do grupo, Ugolino entra no âmago 

do relato do episódio e a versão em português acaba por ficar para 

trás em algumas ocasiões, como quando Graça Moura deixa de 

traduzir da forma mais fiel dois matizes: no verso 41 a voz verbal 

da ação do anúncio torna-se ativa na tradução, enquanto era 

reflexiva no texto original e tinha suscitado a admiração do poeta 

Ugo Foscolo, como lembrado por Giovanni Reggio: “questo ‘cuore 

che annunziava a sé i suoi dolori’ pareva al Foscolo sentimento 

vero e profondo”36; no verso 46 o ato de pregar, designado pelo 

verbo chiavar no italiano dantesco, é traduzido com trancamento. 

A cena pintada por Ugolino enche-se de concitação e 

ansiedade e os próprios recursos estilísticos são indícios do ritmo 

premente dos acontecimentos: o enjambement entre os versos 47-

48 é replicado fielmente por Graça Moura, enquanto é impossível 

restituir em português a brusquidão dos monossílabos sì nas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
35 Ivi, p. 535: “aqui a forma da língua falada serve para comedir o tom solene com o 
qual os filhos oferecem os seus corpos ao pai, quase para restabelecer um equilíbrio 
estilístico no ponto de maior intensidade dramática do episódio. Dante é mestre na 
arte de misturar os estilos, que atinge às vezes cumes de alta poesia”. 
36 Ivi, p. 534: “este ‘coração que anuncia a si próprio as suas dores’ parecia a Foscolo 
expressão de um sentimento verdadeiro e profundo”. 
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sextas sílabas que quebram a meio os versos 49 e 51. Apesar disso, 

o tradutor consegue condensar na breve alocução de Anselmuccio 

a indefinibilidade desesperada do olhar paterno, posta em relevo 

por Francesco De Sanctis: “Anselmuccio non sa definire, né 

spiegare quel modo di guardare: quel sì significa in modo così 

fuori dal naturale e dall’ordinario. Che hai? domanda il fanciullo. 

Lo strazio è tutto nella coscienza di quello sguardo senza parola e 

nell’innocenza di quello che hai?, accompagnato con lacrime”37. E 

de facto Graça Moura explicita assim o monossílabo: o que tens 

não sei!. 

Só falta a transposição do diminutivo carinhoso 

Anselmuccio, mitigativo da dramaticidade dos eventos? Ao 

contrário, pois como aponta Giovanni Reggio “il diminutivo per sé 

non aveva invece nell’onomastica del tempo valore affettivo”38, 

que é porém exprimido pelo afetuoso possessivo, e sobretudo pela 

sua posição, que Graça Moura translada fielmente. 

 

 

3.4. Purgatorio, Canto V 

 

 

“Eis muita gente se aproxima solta, 

e vêm-te rogar”, disse o poeta: 

45  “vai pois, e em andando escuta a escolta.” 

“Ó alma que a ser leda vais directa 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
37 Ibidem: “Anselmuccio não consegue definir, nem explicar a maneira de olhar [do 
pai]: o sim significa de maneira tão fora do natural e do habitual. O que tens? 
pergunta o jovem. O tormento está todo na consciência daquele olhar sem palavras e 
na inocência daquele o que tens?, acompanhado por lágrimas”. 
38 Ibidem: “o diminutivo em si não tinha valor afetivo na onomástica da época”. 



! 50!

levando os membros com os quais nasceste”, 

48  vinham gritando, “o passo um pouco aquieta! 

Olha se algum de nós já conheceste 

para que dele lá as novas portes: 

51  ah!, porque vais? ah! não te detiveste! 

Todos tivemos violentas mortes 

tendo pecado até à última hora; 

54  aí a luz do céu nos fez mais fortes, 

arrependendo e perdoando, for a 

da vida vindo a Deus pacificados, 

57  que o desejo de vê-lo em nós demora.” 

E eu: “Em vossos rostos já mirados 

ninguém eu reconheço; mas se praz 

60  a vós cousa que eu possa, ó vós bem nados, 

dizei-a e a farei por essa paz 

que atrás dos pés de semelhante guia, 

63  buscar de mundo em mundo se me faz.” 

E um começou então: “Cada um se fia 

do benefício teu sem tu jurá-lo, 

66  se o querer não poder não te desvia. 

E eu, que por mim antes dos outros falo, 

te peço, vendo terra alguma vez, 

69  da Romagna à de Carlos no intervalo, 

que nas preces me sejas tu cortês 

em Fano, que por mim lá bem se adore, 

72  purga e pecados graves tal me dês. 

De lá fui eu; mas a chaga maior 

donde saiu o sangue onde assentava, 

75  me foi feita no seio de Antenor, 
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lá onde mais seguro me julgava: 

o de Este a fez fazer, tendo-me em ira 

78  muito além do que a lei o não deixava. 

Mas tivesse eu fugido para a Mira, 

quando fui apanhado em Oriago, 

81  inda estaria onde se respira. 

Já pelo pantanal correndo vago, 

me enredam limo e junco, e caio e vejo 

84  das veias se fazer em terra lago.” 

E outro diz depois: “Ah, se o desejo 

se cumprir que te traz ao alto monte, 

87  ao meu tu dês auxílio benfazejo. 

Eu fui de Montefeltro, eu sou Bonconte: 

Giovanna e os mais de mim não fazem cura; 

90  e disso entre estes vou com baixa fronte.” 

E eu então: “Que força ou que ventura 

assim te extraviou de Campaldino, 

93  que não mais se te soube a sepultura?” 

“Oh!”, respondeu, “aos pés do Casentino 

uma água corre e tem por nome Archiano, 

96  que sobre o Ermo nasce no Apenino. 

Lá onde se lhe torna o nome engano, 

cheguei com fundo golpe pela gola, 

99  fugindo a pé e ensanguentando o plano. 

Ali palavra e vista se me evola; 

caí ao nome de Maria, e ali 

102  ficou a carne só que me estiola. 

É vero e diz aos vivos o que ouvi: 

o anjo de Deus tomou-me e o do inferno 
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105  bradava: ‘Ó tu do céu, tiras-mo aqui? 

Levas contigo deste o que é eterno 

por uma lagrimeta que mo tolhe; 

108  mas eu farei do resto outro governo!’ 

Bem sabes como no ar já se recolhe 

vapor húmido que em mais água se mede 

111  logo que suba aonde o frio o acolhe. 

Junta esse malquerer que só mal pede 

co intelecto, e move o fumo e o vento: 

114  a tal natura força lhe concede. 

E então no val’ ao fim do dia lento, 

do Pratomagno até Giogana verte 

117  a névoa; e o céu torna tão cinzento, 

que o prenhe ar em água se converte: 

a chuva cai e aos fossados vem 

120  da chuva quanto a terra então liberte; 

e como às margens grandes tal convém, 

para o rio real e tão veloz 

123  se despenha, que já nada a retém. 

O meu corpo gelado acha na foz 

o robusto Archiano e lhe pertence 

126  e o deita ao Arno, e lá desfaz após 

a cruz que ao peito fiz quando a dor vence: 

e arrasta-o nas margens e no fundo, 

129  até que sua pedra o cubra e prense.” 

“Ah, quando tu serás tornado ao mundo 

e repousado desta longa via”, 

132  disse o terceiro espírito ao segundo, 

“recorda-te de mim que sou a Pia: 
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Siena me fez; desfez-me então Maremma: 

135  o sabe o que antes anilhada havia 

de desposar-me, com a sua gema.” 

(Pg., V, vv. 43-136) 

 

 

No começo do canto, Dante e Virgílio acabam de despedir-se 

das almas negligentes do primeiro rebordo e aprestam-se para 

prosseguir quando o guia reage com uma certa aspereza a um 

momento de distração do poeta florentino, repreendendo-o e 

causando o rubor no rosto do poeta. Este incipit traça já a linha 

poética do canto, que descreverá três encontros com outras tantas 

almas e os relativos, diversos, graus de envolvimento emotivo em 

relação às coisas terrenas e aos respetivos falecimentos. 

O primeiro colóquio com Iacopo del Cassero é introduzido 

pelas insistências e pela admiração da multidão de almas, que na 

tradução perdem um pouco da força original quando, no verso 51, 

Graça Moura não consegue reproduzir a dupla, ofegante, 

interrogação mas substitui o segundo segmento por uma 

exclamação que, embora talvez menos premente, bem descreve a 

situação psicológica das almas e sobretudo desempenha a função 

apontada por Giovanni Reggio de confirmação da “obbedienza di 

Dante al consiglio del maestro, di ascoltar in andando”39. 

Por outro lado, apesar da peculiaridade da expressão, Graça 

Moura não renuncia à interjeição, também dupla, que exprime 

energicamente os afetos do ânimo dos espíritos e que parece nesse 

canto marcar as diversas alocuções das almas procedentes da 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
39  ALIGHIERI, La Divina Commedia - Purgatorio, a cura di Umberto Bosco e 
Giovanni Reggio, Firenze, Le Monnier, 2002, p. 94: “obediência de Dante ao 
conselho do mestre, de ouvir in andando”. 
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multidão inicial: compreensivelmente, a repetição do deh italiano, 

de certa forma intraduzível (provável derivação do latino tardio 

dee, vocativo de deus, hoje em dia é típico do dialeto toscano), 

torna-se ah em português duas vezes, como acontecerá também 

nos versos 85 e 130 do mesmo canto, durante os discursos de 

Bonconte da Montefeltro e Pia de’ Tolomei. 

O tradutor deixa obviamente intalterada a outra exclamação, 

mais universal mas não menos carregada de emotividade, que 

aparece nos versos 27 e 94, ou seja o Oh! pronunciado primeiro 

pela multidão ao descobrir que Dante está vivo, e depois por 

Bonconte ser interrogado sobre o destino do seu cadáver. 

Aliás, neste canto tão vivamente exposto em forma de 

diálogo, o tradutor tem que prestar atenção para que sejam 

respeitadas as lapidárias mas numerosíssimas didascálias que, nos 

versos 44, 48, 58, 64, 85, 91, 94, 132, pontilham os discursos 

diretos, pois, como observado por Giovanni Reggio, servem para 

“sottolineare il rapido susseguirsi dei tre personaggi”40. Só a 

última didascália, talvez a mais importante por frisar a brevíssima 

intervenção de Pia, é traduzida de forma ambígua ou até 

enganadora: é cristalino que ela dirige o seu pedido a Dante e não 

a Bonconte, embora o verso, assim traduzido, pareça indicar o 

contrário. 

Muito eficaz, ao contrário, é a tradução do terceto 61-63: 

esse terceto contém a solene fórmula de juramento que convence 

os espíritos a falar e que se baseia na perífrase que designa o 

Paraíso, apresentando uma sintaxe complexa; Graça Moura 

consegue reconstruí-la mantendo o núcleo verbal da proposição 

subordinada no fim da frase. Não é igualmente fácil transladar a 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
40 Ivi, p. 101: “sublinhar a rápida sucessão das três personagens". 
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narração em versos do falecimento de Bonconte aos versos 100-

102, com a significativa e tríplice repetição do conceito de morte: 

Graça Moura suprime então uma das perífrases, fundindo do 

ponto de vista semântico os conceitos da terceira e da segunda (ou 

seja, a queda e o nome de Maria), e conserva assim na mesma 

posição, embora com diferente sujeito, o enjambement dos versos 

101-102. 

Encontramos por fim outra figura de linguagem que diz 

respeito à ordem dos termos da oração, ou seja o hipérbato dos 

últimos versos do canto, 135-136, cruciais por condensarem a 

epigráfica biografia de Pia, cuja tradução não é totalmente 

coerente com o sentido do original: a lição filológica adotada por 

Petrocchi é a mesma que escolhe Graça Moura, segundo a qual Pia 

é primeiro desposada e depois anilhada, conforme o ritual da 

cerimónia religiosa do matrimónio que naquela época previa dois 

atos: o disposare, declaração da vontade de casar-se, e o 

inanellare, sinal da dita vontade. Como se vê, a tradução acaba 

não só por quebrar o hipérbato, reunindo o particípio passado 

com o auxiliar, mas também por inverter a ordem dos atos 

cerimoniais. 

 

 

3.5. Paradiso, Canto XXXIII 

 

 

Dona, és tão grande e tanto sobressais, 

que quem a ti por graça não recorre, 

15  sua ânsia quer voar sem asas tais. 
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Benignidade em ti não só socorre 

quem pede, e quantas vezes na verdade 

18  liberalmente antes da prece acorre. 

Em ti misericórdia, em ti piedade, 

em ti magnificência, em ti se aduna 

21  quanto em criatura exista de bondade. 

Ora este que da ínfima lacuna 

do universo viu nesta altitude 

24  cada vida espiritual como se auna, 

te suplica, por graça, de virtude 

tanto, que com os olhos se elevara 

27  mais alto até à última saúde. 

E eu peço, e por meu ver não me incendiara 

mais do que pelo seu, que não esqueças 

30  a minha prece, e que ela lhe bastara, 

por que tu toda a nuvem desvaneças 

de tal mortalidade com a prece, 

33  e assim sumo prazer lhe ofereças. 

Inda peço, rainha, por benesse, 

pois podes o que queres, guardes sãos, 

36  se tanto viu, afectos que professe. 

Venças na guarda humanos gestos vãos: 

vê Beatriz ali com tanto beato 

39  por minha prece a ti erguendo as mãos!” 

Fitando o orador em seu recato, 

e olhar que Deus venera e lhe é tão caro 

42  mostra o rogo devoto quão lhe é grato; 

então o ergueu à luz do eterno amparo, 

ao qual crer não se pode que se envie 
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45  por criatura olhar assim tão claro. 

E eu que ao termo da ânsia toda vi 

me aproximava, tal como devia, 

48  o fim de tal ardor em mi senti. 

Bernardo me acenava e me sorria 

por que eu olhasse ao alto; mas eu era 

51  já por mim mesmo como ele queria; 

que minha vista vinha assim sincera, 

e mais e mais no raio se entranhava 

54  da alta luz que só por si é vera. 

Desde então o meu ver mais aumentava 

que o falar noss, que a tal vista cede; 

57  como à memória tal excesso agrava. 

Como a quem vê sonhando então sucede 

após sonho ficar paixão impressa 

60  e à mente já mais nada retrocede, 

assim sou eu que quase toda cessa 

minha visão, e ainda me distila 

63  ao coração dulçor que lhe começa. 

Assim a neve ao sol se dessigila; 

assim ao vento pelas folhas leves 

66  se perdia a sentença da Sibila. 

Ó suma luz que já tanto te eleves 

dos conceitos mortais, à minha mente 

69  um pouco dês do que mostraste, e a atreves, 

língua lhe dando mais eloquente, 

que uma centelha só da tua glória 

72  possa ficar para a futura gente; 

que, por um pouco a ter minha memória, 



! 58!

e por soar um pouco nestes versos, 

75  mais se conceberá tua vitória! 

E creio, pois vivi transes imersos 

no vivo raio, me perdera assim, 

78  se dele os olhos meus fossem dispersos. 

E me recordo mais audaz em mim 

ao sustê-los por isso, que acresci 

81  o aspecto meu com o valor sem fim. 

Ó abundante graça, presumi 

fitar meu viso em tua luz eterna, 

84  enquanto nela a vista consumi! 

No seu profundo vi como se interna, 

ligado com amor num só volume, 

87  o que no mundo se desencaderna; 

substâncias, acidentes, seu costume, 

quase em fusão conjunta, e em tal feição 

90  que quanto eu digo é só um simples lume. 

A forma universal desta união 

creio ter visto assim, porque em mais largos 

93  voos, dizendo-o, gozo a sensação. 

Um ponto só me causa mais letargos 

que vinte e cinco séculos à empresa 

96  em que admirou Neptuno a sombra de Argos. 

Assim a mente minha, já represa, 

mirava fixa, imóvel e atenta 

99  e sempre de mirar se punha acesa. 

Aquela luz assim tanto acrescenta, 

que dela desviar por outro aspeito 

102  consenti-lo impossível se apresenta; 
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porque sendo o querer ao bem sujeito, 

todo se acolhe a ela, e for a dela 

105  é defectivo o que aí é perfeito. 

Ora mais curta a fala se modela, 

só a quanto eu recordo, que a de infante 

108  que na mama da mão co a língua anela. 

Não porque mais do que um simples semblante 

fosse no vivo lume que eu mirava 

111  que tal foi antes qual será adiante; 

mas pela vista que, se valorava, 

em mim olhando, uma única aparência, 

114  mudando-me eu, em mim se trabalhava. 

E na profunda e clara substâncias 

do alto lume três círculos vi vir 

117  de três cores e de uma continência; 

tal como íris a íris reflectir 

dois eram, e o terceiro era qual foco 

120  que de um e de outro por igual respire. 

Como é curto o dizer e como é rouco 

a meu conceito! e este, a quanto vi, 

123  é tanto que não basta a dizer “pouco”. 

Luz eterna que só tens sede em ti, 

e a ti entendes, e por ti intelecta 

126  e entendente, te amas, ris assi! 

Nessa circulação que assim concepta 

parecia em ti lume reflectido, 

129  dos olhos meus um pouco circunspecta, 

dentro de si, do próprio colorido, 

me apareceu pintada nossa efígie; 
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132  do que meu viso nela era embebido. 

Qual geómetra todo se corrige 

um círculo a medir, e não comprova, 

135  pensando, esse princípio que se exige, 

tal era eu naquela vista nova: 

ver desejava como se conveio 

138  ao círculo a imagem e onde encova; 

mas minhas penas eram curto meio: 

que então a mente me era percutida 

141  por um fulgor em que seu querer veio. 

Foi a alta fantasia aqui tolhida; 

mas ânsias e vontade era a movê-las, 

144  já como roda por igual movida, 

o amor que move o Sol e as mais estrelas. 

(Par., XXXIII, vv. 13-145) 

 

 

O último canto do livro e da obra toda divide-se claramente 

em duas partes, como apontado por Umberto Bosco41: a primeira 

contém a santa oração de São Bernardo de Claraval à Virgem, já 

anunciada no fim do canto anterior, a segunda descreve a 

inexprimível visão da divindade; o eixo poético do canto gira 

portanto à volta da descrição pictórica duma cena que foi definida 

por Benedetto Croce “da affresco giottesco”42, pela gestualidade de 

São Bernardo e a teatralidade da intercessão pedida à Virgem. 

A oração em louvor de Maria pronunciada pelo santo francês 

começa com um triplo oximoro nos primeiros dois versos do 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 Cf. ALIGHIERI, La Divina Commedia - Paradiso, a cura di Umberto Bosco e 
Giovanni Reggio, Firenze, Le Monnier, 2002, p. 578. 
42 Ivi, p. 590: “digna de um afresco da escola de Giotto”. 
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canto, fielmente transposto para o português, assim como o eficaz 

anacoluto dos versos 13-15 e a “allusione discreta”43 intratextual, 

reconhecida por Giovanni Reggio, ao socorro prestado pela 

Virgem a Dante sem ter recebido prévia solicitação, cena descrita 

no segundo canto do Inferno (94-99). 

No verso 42 observamos a primeira imprecisão da tradução 

que falseia ligeiramente o sentido do texto original, pois a 

estratégia, que já observámos frequentemente em Graça Moura, 

de mudar os tempos verbais, sobretudo para o presente do 

indicativo que é de costume silabicamente mais breve do que os 

tempos passados comuns na narração dantesca, comporta neste 

caso a perda do matiz semântico relevado por Giovanni Reggio na 

nota ao verso 42: “si noti il presente, quasi ad indicare il perenne 

gradimento di Maria per le preghiere devote”44. 

Em suma, se o único presente do terceto, son grati, 

sobressai no meio dos passados remoti do texto italiano 

(dimostraro e s’addrizzaro respetivamente nos versos 41 e 43), o 

mesmo já não vale no terceto traduzido, onde é grato é o último 

de quatro verbos conjugados no presente do indicativo. Por sinal, 

também falta na tradução o aparente acusativo preposicionado do 

verso 25, que é, na realidade, um caso de construção latina do 

verbo supplicare com o dativo. 

Vejamos agora o êxito da tradução das numerosas figuras de 

linguagem que consistem na repetição de vocábulos, começando 

pela última, talvez a mais importante por designar a santa 

trindade nos versos 124-126: perfeitamente replicada pelo 

tradutor, trata-se de uma combinação da anáfora (estruturada à 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
43 Ivi, p. 588. 
44 Ivi, p. 590: “note-se o presente, quase indicando o perene agrado de Maria pelas 
orações devotas”. 
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volta do pronome te, ou ti em português, repetido três vezes mais 

uma quarta em forma apocopada) com a anominação (ou seja a 

repetição de uma raiz etimológica comum a diversas palavras que 

também possuem sons semelhantes: intendi, intelletta, intendente 

se tornam entendes, intelecta, entendente). 

Quase igualmente importante por solenidade religiosa mas 

menos complexa do ponto de vista linguístico é a anáfora dos 

versos 19-20 (quádrupla repetição, duas vezes por verso, de in te, 

ou em ti na tradução), núcleo não só da oração que São Bernardo 

dirige à Virgem mas também do terceto que Giovanni Reggio 

define mirabile e que fez escrever a Siro Amedeo Chimenz: “è 

impossibile negare l’efficacia del ritmo incalzante, affannoso nei 

primi versi, ottenuto mediante quell’in te ripetuto quattro volte”45. 

Menos bem-sucedida é a tradução de outra anominação, nos 

versos 29-42: observa-se a insistência do verbo priego e do 

substantivo prieghi no espaço de poucos versos do texto original; 

Graça Moura renuncia ao verbo pregar, aliás desusado em 

português, e, usando apenas o substantivo equivalente prece, 

replica três vezes a repetição, enquanto em italiano o substantivo é 

usado seis vezes. 

Ainda menos crucial, embora significativa, é por fim a 

anadiplose dos versos 56-57, com a repetição no fim do verso e no 

início do seguinte de cede, que na versão portuguesa só aparece a 

primeira vez, dissolvendo uma figura da linguagem pela qual 

Dante frisava a fraqueza da perceção, da memória e da sua arte em 

relação à majestade da visão de Deus. 

A própria visão da divindade, e da unidade dos seres do 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
45  Ivi, p. 588: “é impossível negar a eficácia do ritmo premente, afanoso nos 
primeiros versos, alcançado através daquele in te repetido quatro vezes”. 
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universo dentro dela, não é apenas o auge poético do livro e da 

Commedia inteira, mas também o fulcro de uma figura de 

linguagem recorrente ao longo do canto: a aliteração do som 

consonantal v, concentrada sobretudo entre os versos 35-38 (6 

ocorrências em 4 versos), 83-87 (6 ocorrências em 5 versos), 110-

114 (9 ocorrências em 5 versos), 136-138 (8 em 3 versos): é 

suficiente observar os números para notar a intensidade crescente 

e a alta frequência de uso da fricativa labiodental, elementos que 

não são fáceis de reproduzir noutra língua. 

De facto, apesar de manter a concentração do fonema em 

linhas gerais, a tradução perde duas ocorrências por cada um dos 

quatro trechos citados; porém, os esforços criativos de Graça 

Moura são evidentes: sobretudo no primeiro caso, quando 

acrescenta ao verso 36 o adjetivo vãos, inexistente no texto 

original, e ainda mais no fim do canto, quando o tradutor se 

encontra a fazer frente ao neologismo dantesco s’indova (formado 

a partir do advérbio dove: o equivalente português onde não 

produziria resultados comparáveis), substituído pelo verbo 

encova, semanticamente distante mas foneticamente conveniente. 
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4. As invetivas 

 

 

Neste capítulo tentaremos analisar um elemento distintivo 

do poema dantesco, as apóstrofes, que o próprio protagonista e as 

outras personagens dirigem à sociedade, denunciando sempre os 

pecados e a corrupção dos destinatários da invetiva; os ditos 

destinatários, porém, mudam, sendo às vezes Florença ou outras 

cidades italianas, outras vezes o Império, e, mais frequentemente, 

a administração da Igreja. 

Todos os trechos escolhidos para a análise da tradução 

provêm dos últimos dois livros: a tensão para a salvação e a 

crescente presença da divindade tornam o Purgatório e o Paraíso 

os terrenos mais férteis para a reprimenda dos vícios. 

O Purgatorio contém as primeiras três apóstrofes, 

pronunciadas por Dante, Guido del Duca e Forese Donati; o 

Paradiso contém as últimas duas, cujos autores são Justiniano, 

São Pedro e Beatriz (pois a segunda está dividida em duas partes). 

Examinando os assuntos das invetivas, nota-se uma certa 

simetria, pois as primeiras são dedicadas à Itália, às cidades 

toscanas e a Florença, enquanto as segundas são dirigidas às 

fações políticas, ao papado e a toda humanidade. Dante, portanto, 

parece restringir e depois prolongar o assunto e o campo de ação 

da denúncia social, quase seguindo um raciocínio indutivo que 

parte das premissas particulares das apóstrofes do Purgatorio 

para obter uma conclusão universal no Paradiso. 
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Aliás, as invetivas citadas também devem ser consideradas 

no conjunto, como os instrumentos da crítica do presente e da 

construção da sociedade que Dante deseja e projeta. 

 

 

4.1. Purgatorio, Canto VI 

 

 

Quando o jogo de dados mais se azara, 

e o que perdeu de tal fica dolente, 

3  repete triste o lance e a lição cara, 

e com o outro vai-se toda a gente; 

qual vai diante e qual atrás o prende, 

6  e qual do lado se lhe lembra à mente: 

e sem parar ele este e aquele atende; 

a quem estende a mão não lhe dá pressa; 

9  e assim já do tumulto se defende. 

Tal era eu naquela turba espessa, 

voltando, aqui e ali, rosto a quem passa, 

12  e deles me soltava com promessa. 

Era ali o Aretino a quem abraça 

Ghin di Tacco a dar a fera morte, 

15  e outro que se afogou correndo à caça. 

Ali rezava em gestos de tal sorte 

Federigo Novello e o de Pisa 

18  que fez se cresse o bom Marzucco forte. 

Vi o conde Orso e a sua alma divisa 

do corpo já por ódio e por inveja, 
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21  como dizia, e não culpa precisa; 

Pier dalla Broccia digo; e em tal proveja, 

enquanto cá, a dona de Brabante, 

24  por que em pior rebanho não se veja. 

Já livre de tanta alma assim instante, 

que me pediam só de outrem a prece 

27  que seu chegar a santas adiante, 

eu comecei: “Que negas me parece, 

ó minha luz, expresso nalgum texto 

30  que decreto do céu ao rogo desce; 

e esta gente só pede isso de resto: 

seria pois sua esperança vã, 

33  ou teu dito não me é bem manifesto?” 

E ele a mim: “Minha escritura é chã; 

e a esperança destes não lhes falha, 

36  se bem se olhar em tendo a mente sã; 

que o cume do juízo não se atalha 

porque fogo de amor cumpra num ponto 

39  quanto deve fazer quem cá encalha; 

e lá onde fixei doutrina conto: 

não se emendava, por rezar, defeito, 

42  não sendo Deus e a prece num confronto. 

E a dúvida tão alta com efeito 

não te prendas, se aquela não te diz 

45  que é lume entre a verdade e o intelecto: 

não sei se entendes; falo de Beatriz: 

tu a verás lá em cima, na cabeça 

48  alta do monte, a rir e a ser feliz.” 

E eu: “Senhor, andemos mais depressa, 
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que não me canso já como soía, 

51  e vê que ao monte a sombra ora começa.” 

“Seguiremos ao longo deste dia”, 

me respondeu, “quanto pudermos mais; 

54  mas não do modo que te parecia. 

Antes de lá chegar, porém ver vais 

volta o que se cobre já da costa, 

57  que seus raios não quebras nem distrais. 

Mas vê aquela alma que está posta 

só e sozinha e a olhar-nos já se atarda: 

60  da via breve nos dará resposta.” 

Vimos a ela: e, ó alma lombarda, 

como estavas altiva e desdenhosa 

63  e no mover do olhar honesta e tarda! 

Ela não nos dizia qualquer cousa, 

mas deixava-nos ir, só aguardando 

66  à guisa do leão quando repousa. 

Só Virgílio se aproximou, rogando 

nos quisesse mostrar melhor subida; 

69  e ela resposta a tal rogo não dando, 

novas da nossa terra e lá da vida 

pediu; e o doce guia começava: 

72  “Mântua…”, e então toda recolhida, 

se erguia do lugar em que sentava, 

dizendo: “Ó Mantuano, eu sou Sordel’ 

75  da tua terra!” e um o outro abraçava. 

Ai serva Itália, que és da dor hotel, 

nave a que arrais no temporal não resta, 

78  não dona de províncias, mas bordel! 
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Aquela alma gentil assim foi presta, 

só pelo doce som da sua terra, 

81  de ali fazer ao seu patrício festa; 

e agora em ti não andam sem ter guerra 

os teus viventes e um e outro se morda 

84  que o mesmo muro e o mesmo fosso encerra. 

Mísera, busca, as costas que te borda 

o mar e depois olha no teu seio, 

87  se alguma parte tua em paz acorda. 

De que valeu Justiniano o freio 

te ajustasse, se vaga a sela trota? 

90  Menor fora a vergogna se não veio. 

Ai gente que devias ser devota, 

e deixar César se sentar na sela, 

93  se bem entendes o que Deus te nota, 

vê que esta treda fera se rebela 

por não ser castigada a esporões, 

96  após ser posta a mão na brida dela. 

Tudesco Alberto em abandono pões 

esta que indómita e selvagem raia, 

99  e cavalgar deveras seus arções: 

justo juízo das estrelas caia 

sobre o teu sangue, e seja novo e aberto, 

102  tal que a teu sucessor temor lhe saia! 

Tu e teu pai deixastes sem acerto, 

por cupidez de vossos outros tectos, 

105  este jardim do império ser deserto. 

Vem ver ora os Montecchi e os Capuletos, 

Monaldi e Filippeschi, homem sem cura: 
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108  uns suspeitosos, outros inquietos! 

Vem, cruel, vem, e vê a opressão dura 

de teus nobres e cura-lhes as manhas; 

111  verás Santafior como é obscura! 

Vem ver que Roma chora e como a estranhas, 

viúva só, que dia e noite chama: 

114  “Ó César meu, assim não me acompanhas?” 

Vem a ver esta gente quanto se ama! 

e se de nós piedade não te move, 

117  já te envergonhes tu da tua fama. 

E se lícito me é, ó sumo Jove, 

que cá na terra em cruz foste preciso: 

120  teu justo olhar alhures se demove? 

Ou é preparativo que, no aviso 

do teu abismo, fazes por um bem 

123  que em tudo não abarca nosso siso? 

Que as cidades de Itália cheias vêm 

de tiranos e ser Marcelo tenta 

126  todo o vilão que algum partido tem. 

Florença minha, agora te contenta 

com esta digressão que te não toca, 

129  graças ao povo teu que se argumenta. 

Justiça em coração muitos provoca 

a tardas flechas, tendo mão no arco, 

132  mas tem-na o povo teu no céu da boca. 

A enjeitar comum cargo não se é parco, 

mas teu povo solícito responde 

135  sem ser chamado e grita: “Já co ele arco!” 

Faz-te ora leda, que bem tens por onde: 
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tu rica, tu com paz, e tu com senso! 

138  Se digo vero, o efeito não o esconde. 

Esparta e Atenas tinham rol imenso 

de antigas leis, e tão civis as vias, 

141  e ao bem viver não dão sinal tão denso, 

ao pé de ti, que tão sutis avias 

provimentos, que a meio de Novembro 

144  não chega o fio que em Outubro fias. 

E tanta vez, do tempo que relembro, 

leis e moeda, ofícios e costume 

147  mudaste, e renovaste cada membro. 

E se bem te recordas e vês lume, 

te verás a uma enferma semelhante 

150  que em plumas repousar não se presume, 

e contra a dor dar volta crê bastante. 

(Pg., VI, vv. 1-151) 

 

 

O canto VI do Purgatorio coloca-se logo depois dos 

colóquios com Iacopo del Cassero, Bonconte da Montefeltro e Pia 

de’ Tolomei, e a própria despedida da multidão de almas é o 

sujeito do incipit. A importância do canto consiste principalmente 

na presença de uma severa e celebérrima invetiva que divide o 

texto em duas partes quase perfeitamente iguais, e que por sua vez 

é dividida numa primeira parte dirigida à Itália e numa segunda 

que fustiga em particular a cidade natal do poeta, Florença; essa 

larga reflexão política que interrompe a ação narrativa é avançada, 

já na primeira metade do canto, por alguns sinais antecipatórios 

que também se colocam fora da linha narrativa: nos versos 61-63 
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Dante poeta, não personagem, dirige-se diretamente a Sordello e a 

própria descrição da posição e da atitude do corpo de Sordello 

torna-se fulcro do trecho entre 58-75 que precede a apóstrofe 

contra Florença. A tradução deste importante excerto deixa 

intactas a comparação com o leão e a citada exclamação dirigida à 

alma lombarda, mas por outro lado perde dois matizes de 

significado: primeiro no verso 67, quando o italiano Pur é mudado 

para Só, escapa à versão portuguesa o valor concessivo que põe o 

movimento de Virgílio em contraste com a postura do trovador do 

século XIII; depois no verso 73, quando razões métricas impedem 

Graça Moura de adotar a tradução mais natural do italiano stava 

para estava: a alternativa sentava apouca a complexa linguagem 

corporal de Sordello e fornece uma interpretação que Chimenz 

define “poeticamente meno incisiva in rapporto al personaggio”46. 

Nesta primeira metade do canto encontra-se outro trecho 

importante, quer do ponto de vista filosófico e narrativo, quer do 

ponto de vista da tradução; nos versos 34-48 Dante faz uma 

pergunta ao seu guia acerca da eficácia das orações, levantando o 

problema das contradições entre a doutrina cristã e a mentalidade 

pagã dos romanos; a consequente resposta de Virgílio, uma 

explicação racional e portanto nem totalmente satisfatória em 

relação à natureza teológica da pergunta, é caraterizada por uma 

certa complexidade sintática: já a premissa contém uma 

anominação que a tradução não consegue manter (analogamente 

ao que foi observado em Paradiso XXXIII, vv. 29-42, a partir dos 

mesmos lemas); no verso 29 da pergunta reconhece-se um 

hipérbato, respeitado na tradução, fundamentado no afetuoso 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
46 ALIGHIERI, “La Divina Commedia”, in Opere di Danti Alighieri, vol. I, a cura di 
Siro Amedeo Chimenz, Torino, UTET, 1963, p. 366: “poeticamente menos incisiva 
em relação à personagem”. 
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vocativo dirigido a Virgílio, e logo depois, no verso 30, uma sorte 

de anástrofe com anteposição do complemento objeto, porém 

desvirtuada em português. Mas é a conclusão das argumentações 

lógicas virgilianas que contém a construção sintática mais rara, no 

verso 48: o sintagma com infinitivo e adjetivo em dependência de 

um verbum videndi torna-se um duplo infinitivo em português 

graças à inserção do verbo ser com função de cópula. 

No que diz respeito à supramencionada invetiva, relevam-se 

na versão portuguesa algumas intervenções menores: se por um 

lado o tradutor consegue reproduzir quase perfeitamente as 

repetições de vieni (vv. 106-117) e tu (vv. 136-137), replicando 

respetivamente 5 das 6 ocorrências em 11 versos e 3 das 4 em 2 

versos do texto original, por outro descuida-se no que diz respeito 

à anáfora amargurada de Molti nos versos 130 e 133; além disso, 

nos versos 81-83 Graça Moura prefere ali a aqui como tradução de 

quivi, atenuando a marcada contraposição com as expressões dos 

versos seguintes in te e vivi tuoi. 

Mais complexa, do ponto de vista da tradução, e 

significativa, no que diz respeito à apóstrofe à Itália, é a larga 

metáfora entre os versos 88 e 99, recheada de termos aferentes ao 

campo semântico da equitação: a freio, sela, fera, esporões, brida, 

e arções, correspetivos dos termos no texto original, o tradutor 

acrescenta os verbos trotar e cavalgar, ausentes em italiano. 

Sob o perfil lexical, também dignas de nota são duas 

coincidências etimológicas que facilitam o trabalho do tradutor: já 

no primeiro verso do canto, Graça Moura aproveita a origem árabe 

comum entre o jogo da zara, parecido com o malheirão, e o verbo 

português azarar, evitando assim a espinhosa transposição de um 

jogo medieval dificilmente traduzível, cujo parente mais próximo 
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em língua portuguesa é, segundo os dicionários, o malheirão. Uma 

segunda etimologia feliz na perspetiva da tradução em português é 

a de inveggia, variante mais marcadamente provençal de invidia, 

usada por Dante no fim do verso 20: a menor distância fonética 

com o equivalente português inveja favorece, junto com a 

palatalização da consoante final do tema do verbo proveggia que 

conclui o verso 22, a construção da rima na tradução. 

Cabe aqui apontar a resolução, em português, da 

ambiguidade existente no italiano moderno pelas duas aceções da 

palavra donna, no mais célebre terceto da apóstrofe à Itália (vv. 

76-78): a incerteza entre “dona, senhora” por um lado, conforme o 

sentido dado à palavra pelo poeta, e “mulher” por outro, segundo 

a interpretação mais espontânea para o leitor italófono 

contemporâneo, revela-se por o equivalente português dona ter só 

a primeira aceção. 

A título de curiosidade relevamos uma pequena imprecisão 

na anotação do verso 106, pois Graça Moura define Montecchi e 

Cappelletti “famílias rivais de Verona”47, referindo-se claramente 

aos acontecimentos narrados por Shakespeare na tragédia Romeu 

e Julieta: na realidade, essa interpretação é considerada 

ultrapassada por Reggio, sobretudo no que diz respeito à 

procedência da segunda família citada, também guelfa mas mais 

provavelmente lombarda de Cremona que véneta48. 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
47 GRAÇA MOURA, op. cit., p. 359. 
48 Cf. ALIGHIERI, La Divina Commedia – Purgatorio, a cura di Natalino Sapegno, 
Firenze, La Nuova Italia, 1995 , p. 67.!
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4.2. Purgatorio, Canto XIV 

 

 

“Quem é que o monte cerca e nos sobeja, 

sem que a morte lhe dê voo mesquinho, 

3  e abre olhos a seu grado e pestaneja?” 

“Não sei quem é, sei que não é sozinho: 

pergunta-lhe que lhe és tu mais chegado, 

6  falando, mas o faças de mansinho.” 

Dois espritos, um ao outro curvado, 

assim de mim falavam à direita; 

9  e ali estavam já de rosto alçado, 

um a dizer: “Ó alma que inda espreita 

dentro do corpo e para o céu te vais, 

12  por favor nos consola e então aceita 

dizer quem és e donde vens; e tais 

espantos já nos faz a tua graça, 

15  quanto uma cousa que não foi jamais!” 

Então disse eu: “Pela Toscana passa 

um ribeiro que Falterona escoa: 

18  viagem de cem milhas lhe é escassa. 

De lá ora trago eu esta pessoa: 

dizer quem seja, fora em vão falar no 

21  nome que tenho e muito inda não soa.” 

“Se teu entendimento bem encarno 

co intelecto”, ali me respondeu 
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24  quem primeiro dizia, “falas do Arno.” 

E o outro diz: “Porque é que este escondeu 

o vocábulo dessa tal ribeira, 

27  como de horríveis cousas sucedeu?” 

E a sombra perguntada a tal maneira 

desonerou-se assim: “Não sei; convenho 

30  desse val’ deve o nome ser poeira; 

que do princípio seu, onde é mais prenho 

o monte alpestre de que sai Peloro, 

33  que poucos há que excedam seu tamanho, 

té onde vai a recompor decoro 

de quanto o céu por sobre o mar enxuga, 

36  que aos rios dá, e o levam, o seu choro; 

por imiga, à virtude  põem-se em fuga 

todos qual serpe, ou já por desventura 

39  do sítio, ou por mau uso que os subjuga: 

onde tanto mudaram a natura 

os habitantes do mísero val’, 

42  que Circe os tendo em pasto se afigura. 

Entre brutos suínos da boçal 

glande mais dignos que de cibo a uso 

45  humano, verte o seu pobre caudal. 

Rafeiros topa então, descendo infuso, 

rosnando cada um mais do que possa, 

48  e em desdém torce a fuça a tal abuso. 

E vai caindo; e quanto mais engrossa, 

tanto mais topa, feitos lobos, cães, 

51  essa maldita e desgraçada fossa. 

E corridos escuros mais vaivéns 
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vai encontrar tanta vulpina fraude 

54  que aos engenhos alheios dá desdéns. 

Nem calo porque me ouve ou me aplaude 

alguém e bom será se inda se amenta 

57  disto que um vero esprito me desfralde. 

Vejo teu neto que ora se acrescenta 

a caçar esses lobos na deriva 

60  do fero rio e a todos espaventa. 

A carne deles vende sendo viva; 

depois os mata como antiga besta: 

63  muitos da vida e a si de prémio priva. 

Da selva triste sanguinoso resta; 

e em mil anos, tal agora a amanhe, 

66  ao primo estado não se refloresta.” 

Como ao anúncio de danos que estranhe 

se turva o rosto de quem quer que escuta, 

69  de qualquer parte em que o perigo o assanhe, 

assi a outra alma vejo que se enluta, 

voltada a ouvir, e turva se contrista, 

72  ao ser-lhe a palavra devoluta. 

O dizer duma e ainda da outra a vista 

me dão vontade de saber seu nome, 

75  e a pergunta lhes fiz com rogos mista; 

ao que o primeiro esprito que falou me 

disse: “Queres a ti faça e retruca 

78  com o que a mim fazer te não assome. 

Mas já que a Deus transluz e a ti educa 

tanto na graça, nada te disfarço; 

81  saberás pois que eu sou Guido del Duca. 
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O meu sangue, de inveja que ressarço, 

tanto ferveu, que, visse eu homem ledo, 

84  ter-me-ias visto de livor esparso. 

Meu nome dá de palha um arremedo: 

ó gente umana, o coração vais pôr, 

87  onde o consorte implica o desenredo! 

Este é Rinier; este o prémio e honor 

da casa de Calboli, onde ninguém 

90  herdeiro se fez pois do seu valor. 

E não somente o sangue seu não tem, 

do Pó ao monte e da marina ao Reno, 

93  ao vero e à leda vida o útil bem; 

que dentro destes términos é pleno 

de estrepes venenosos e de cardos 

96  e é tarde a cultivar esse terreno. 

(Pg., XIV, vv. 1-96) 

 

 

O canto XIV é o segundo dedicado às almas purgantes que 

sofreram inveja na vida e é nele que Dante encontra dois espíritos 

da Romanha, Guido del Duca e Rinieri da Calboli, procedentes 

portanto duma região confinante com Florença, a província natal 

de Dante. Por isso, o tema tratado no canto é a situação ético-

política da Toscana e, num segundo momento, da Romanha, e a 

apóstrofe pronunciada pelo primeiro dos espíritos citados contra o 

vale do Arno é uma das mais impetuosas e carregadas de ardor 

pátrio, a tal ponto que, comentando os epítetos dirigidos à 

Toscana e especialmente a Florença, Reggio “sembra sentire l’eco 
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di un grande dolore”49. 

De facto, a sintaxe e as expressões usadas no texto, 

sobretudo pelas próprias personagens no discurso direto, 

descrevem um entendimento particularmente sincero e dolente 

entre Dante e os vizinhos, e nem sempre a tradução consegue 

imitá-lo: antes de mais nada, a “apertura improvvisa e inaspettata 

del canto, del tutto nuova e originale”50, com a troca de palavras 

não introduzida e a extrema naturalidade do diálogo entre as duas 

personagens quase in medias res, focaliza a atenção para os 

motivos e as técnicas da comunicação entre as partes, com a 

evidente curiosidade dos invejosos por um lado e a delicada mas 

não desinteressada cortesia por outro. A importância deste aspeto 

é denotada já nos primeiros versos pela posição e a forma dos 

verba dicendi: primeiro a oração per dirmi, no verso 9, insere-se 

no meio do sintagma formando um hipérbato, e logo depois o 

imperativo ne ditta designa uma ação iterativa, que se repete mais 

vezes: em ambos os casos a tradução falha, da primeira vez pela 

dificuldade de conciliar uma sintaxe tão complexa com a métrica 

do verso, da segunda vez pela falta em português de um verbo 

frequentativo análogo a dittare, que só é comum no italiano 

antigo; o tradutor resgata-se no verso 22, perante o outro lema 

verbal críptico e que caiu em desuso no italiano moderno, 

accarnare, substituído pelo português encarnar, semanticamente 

incongruente com o texto original mas inegavelmente harmonioso 

em relação à raiz etimológica e ao som do vocábulo italiano. 

A complexidade do texto aumenta nos tercetos seguintes, 

quando Guido del Duca começa a sua invetiva contra os habitantes 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
49 Ivi, p. 267: “parece perceber o eco de um grande dolor”. 
50 Ivi, p. 261: “abertura repentina e inesperada do canto, totalmente nova e original”. 
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do vale do Arno, enumerando os seus vícios específicos e acusando 

todas as cidades toscanas de degradação moral; já a primeira frase 

proferida pelo juiz de Ravena (vv. 29-30) denota um tom solene e 

“ricalca il linguaggio biblico”, pois “il verbo collocato alla fine di 

frase dà risalto all’imprecazione”51, e a tradução não é inferior: 

apesar de reorganizar a frase, evitando provavelmente por motivos 

métricos a transliteração mais natural do verbo perir para o 

português perecer e perdendo assim a caraterística exaltada por 

Reggio, Graça Moura consegue recuperar a solenidade e a 

reminescência bíblica, por um lado colocando o sujeito a meio da 

perífrase verbal, e por outro rescrevendo a maldição de Guido del 

Duca à volta do termo, também colocado no fim do verso, poeira, 

que evoca igualmente os livros sagrados (veja-se por exemplo 

Salmos 18:42). 

Em seguida são traduzidos impecavelmente os dois tercetos 

(31-36) definidos por Reggio “piuttosto pesanti e contorte per 

l’eccesso di incisi e perifrasi”52, entre os quais citamos apenas o 

circunlóquio que designa os Apeninos com admirável exatidão 

geológica, fazendo referência à interrupção constituída pelo 

estreito de Messina e à continuação da cordilheira depois do cabo 

Faro. 

Mas é entre os versos 37-54 que a apóstrofe contra a 

corrupção das cidades toscanas chega ao seu auge, com a célebre 

sequência de metáforas e comparações baseadas em designações 

zoológicas, que a tradução respeita em quase todos os seus 

elementos: a descrição antitética da virtude como uma serpe, a 

referência à feiticeira da mitologia grega Circe, especialista em 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
51 Ivi, p. 263: “reproduz a linguagem bíblica”, “o verbo colocado no fim da frase põe 
em realce a imprecação”.!
52 Ibidem: “assaz pesados e intrincados pelo excesso de incisos e perífrases”. 
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venenos e transformações animalescas, a descrição zoomórfica do 

caminho do rio, no verso 48, como muso em italiano e fuça em 

português, para além obviamente dos epítetos dirigidos aos 

habitantes da Toscana; além disso, Graça Moura acrescenta outro 

matiz animalesco ao escolher o termo caudal para designar o 

volume das águas do Arno; por outro lado, no que diz respeito ao 

epíteto para os cidadãos de Pisa, acaba por renunciar por motivos 

métricos ao substantivo raposas, equivalente de volpi, em prol do 

adjetivo vulpina. 

É necessário fazer mais uma observação em relação ao 

trabalho do tradutor no que diz respeito às apresentações das 

personagens entre os versos 81-90, logo depois do fim da invetiva: 

a habitual mudança do tempo verbal para o presente, outras vezes 

indolor, parece neste caso errada e censurável, pois o contraste 

entre o passato remoto na primeira pessoa do verso 81 e o 

presente na terceira pessoa do verso 88 do texto original é 

considerada muito significativa por Petrocchi: “nulla di più 

efficace, sulle labbra di uno spirito il quale emenda nell’amore 

fraterno i peccati del suo sangue già riarso d’invidia, che questo 

annullare il proprio nome nel passato e, invece, affermare come 

presente e vivo il nome del compagno suo”53; aliás Graça Moura, 

na mesma apresentação, apesar de reconstruir de modo eficaz a 

linguagem cortês usada por Guido del Duca (concentram-se, 

apenas no terceto que apresenta Rinieri da Calboli, os termos 

prémio, honor, casa, herdeiro, valor, equivalentes dos termos 

italianos no texto original), perde a parte verbal da repetição 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 Ivi, p. 268: “nada é mais eficaz, da boca dum espírito que emenda no amor 
fraterno os pecados do seu sangue que já ardeu de inveja, que este anular o próprio 
nome no passado e, pelo contrário, afirmar como presente e vivo o nome do seu 
companheiro”. 
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retórica Questi è… questi è, que segundo Reggio “dà al discorso di 

Guido un tono alto e solenne”54. 

 

 

4.3. Purgatorio, Canto XXIII 

 

 

Enquanto os olhos pela fronde verde 

eu já fitava como sói agir 

3  quem, indo atrás das aves, vida perde, 

o mais que pai dizia: “Tens de vir 

agora, filho, porque o tempo imposto 

6  mais utilmente se há-de compartir.” 

Voltei o passo logo após o rosto, 

aos sábios que falavam e os seguia 

9  o meu andar ali sem contragosto. 

E eis que shorar e entoar se ouvia 

“Labia mea, Domine” num modo 

12  tal que deleite e dor já parturia. 

“Ó doce pai, o que é que oiço de todo?” 

disse eu; e ele: “Sombras são que avançam 

15  de abrir de seu dever o nó no engodo.” 

Como romeiros pensativos lançam, 

cruzando pela via gente ignota, 

18  apenas um olhar e não descansam, 

assim atrás de nós, em prestes rota, 

olhando e a ir além nos admirava 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
54 Ibidem: “dá ao discurso de Guido um tom alto e solene”.!
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21  a turba de almas, tácita e devota. 

Nos olhos sendo toda escura e cava, 

e pálida nas faces, lhe mingua 

24  a pele e sobre os ossos se alinhava. 

Nem assim, creio, à extrema casca sua, 

jamais Erisícton dessecou, 

27  de mais se apavorar do que jejua. 

Eu dizia comigo: “Vendo estou 

a gente que perdeu Jerusalém, 

30  quando Maria o filho debicou!” 

Cada órbita um anel sem gema tem: 

e quem no humano rosto quer ler “omo” 

33  o “m” aqui conheceria bem. 

Quem julgaria que o odor de um pomo 

regesse assim, só engendrando brama, 

36  e o de uma água, não sabendo como? 

Já me espanta tal fome que ali clama, 

por razão não ser inda manifesta 

39  de tal magreza e desolada escama, 

e eis que do profundo de uma testa 

tal sombra volta a mim o olhar preciso; 

42  e grita então: “Que graça ora me é esta?” 

Nunca lhe houvera conhecido o viso, 

conquanto em sua voz bem claro pese 

45  o que no aspecto em si e prejuízo. 

E em mim reacende fala que assim reze 

o conhecer nos beiços a mudar na 

48  face, e me aviso antão ser de Forese. 

“Ah, não atentes nesta enxuta sarna 
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que descolora”, pede, “a minha pele, 

51  nem ao defeito em que ela me descarna; 

de ti diz-me a verdade e o que impele 

de almas aquele par que te conforta; 

54  não fiques sem dizer que mo revele!” 

“A tua face que eu chorei já morta, 

de ora chorar não menos me desolha”, 

57  lhe respondi, “de vê-la assim tão torta. 

Mas por Deus, diz-me o que é que vos desfolha: 

não me faças falar se maravilho, 

60  mal diria quem mais querer antolha.” 

E ele: “Do querer do eterno brilho 

caiu virtude na água e veio à planta 

63  que atrás ficou, de quanto me encarquilho. 

Toda esta gente que chorando canta 

por secundar a goela além mesura, 

66  em fome e sede aqui se refaz santa. 

De beber e comer nos pões em cura 

o odor que sai do pomo e a água que traz 

69  escorrendo por entre tal verdura. 

E nem uma só vez, quando se faz 

girar o chão, refresca nossa pena: 

72  pena eu digo, dissesse antes solaz, 

que às árvores tal ânsia nos condena 

que a Cristo ledo fez, dizendo: “Eli”, 

75  dar sua veia liberdade plena.” 

E eu: “Forese, ao dia em que já a ti 

mudaste do vão mundo a melhor vida 

78  cinco anos não passaram até aqui. 
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Se a força a pecar mais foi abatida, 

antes de te chegar aquela hora 

81  da boa dor que a Deus nos remarida, 

como é que aqui te encontras inda agora? 

Julgava achar-te em baixo mais remoto, 

84  onde o tempo com tempo revigora.” 

E ele a mim: “Se cedo me alvoroto, 

bebendo o doce absinto dos tormentos, 

87  a Nella minha, em seu rogo devoto, 

com seu choro abundante, com lamentos, 

da costa me tirou da espera inquieta, 

90  e assim me libertou de outros assentos. 

Tanto a Deus é mais cara e mais dilecta 

minha viuvinha, essa que muito amei, 

93  quanto é sozinha a bem obrar afecta; 

que já a Barbárie da Sardenha sei 

ser mais pudica em tais fêmeas que abriga 

96  do que a barbárie onde eu a deixei. 

Ó doce irmão, o que queres que eu diga? 

Mas um tempo futuro assim espreito, 

99  nem lhe será esta hora muito antiga, 

de interdito no púlpito ser feito 

às descaradas damas florentinas 

102  de andar mostrando co as mamas o peito. 

Que bárbaras jamais, ou sarracinas, 

foi mister, a fazê-las ir cobertas, 

1o5  de esprituais ou de outras disciplinas? 

Mas se as desvergonhadas fossem certas 

de quanto o céu veloz a elas dimana, 
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108  teriam já a uivar bocas abertas; 

serão, se este antever cá não me engana, 

tristes antes que a barba nasça àquelas 

111  crianças que consola agora a nana. 

Não te me escondas mais, irmão, que zelas! 

e vê que não só eu, mas esta gente 

114  toda olha para lá onde o Sol velas.” 

Do que eu então: “Se inda guardas na mente 

o que me foste e a ti o que te fui, 

117  seja inda grave o memorar presente. 

Desviou-me este à vida que lá flui, 

e à frente vai, quando era já rotunda, 

120  a irmã, há dias, que esse substitui”, 

e o Sol mostrei. “Este pela profunda 

noite me trouxe que é dos veros mortos 

123  com esta vera carne que o secunda. 

Me elevaram de lá os seus confortos, 

subindo e dando voltas à montanha 

126  que direitos vos faz que fostes tortos. 

E tanto disse já que me acompanha 

até eu ser lá onde é já Beatriz: 

129  aí convém que eu fique e ele não venha. 

Virgílio é este e isto é o que me diz” 

e o apontei; “e este outro é a sombra 

132  por quem vos tremeu já nos alcantis 

o reino, que de si o desescombra.” 

(Pg., XXIII, vv. 1-133) 
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Em relação às outras dirigidas à Itália e à Toscana, em 

ambos os casos com atenção especial pela situação de Florença, a 

apóstrofe do canto XXIII é mais breve e específica, focalizada 

exclusivamente nas mulheres florentinas, e redunda numa 

profecia obscura e não univocamente decifrada pela crítica. Aliás, 

se comparada com as anteriores no Purgatório, parece 

contrastante e heterogénea: não só coexistem nela a invetiva e os 

presságios do futuro, mas também a acrimónia da maldição com a 

doçura conjugal e o desprezo pela corrupção de Florença com a 

nobreza de coração da soletta Nella. 

De facto, mais que pela magniloquência da apóstrofe, o 

canto XXIII distingue-se pela intimidade que se estabelece entre 

as personagens: primeiro a relação afetuosa entre Dante e Forese 

Donati, parente afastado de Gemma Donati, esposa de Dante, mas 

sobretudo antigo amigo e companheiro de juventude e de tenções 

literárias, e depois o amor cheio de gratidão de Forese para com a 

consorte Nella, quase eclipsam a habitual devoção de Dante a 

Virgílio e a amizade, baseada também na recíproca estima, que 

desde o canto XXI se vai consolidando entre os dois autores 

romanos; observa-se também, nos últimos versos do canto, uma 

antecipação do encontro com Beatriz, no único episódio do inteiro 

poema no qual Dante nomeia a amada falando com uma alma: 

isso parece revelador do desejo do sumo poeta de encontrar 

Beatriz, mas sobretudo, mais uma vez, da forte ligação com 

Forese, que tinha conhecido a mulher em vida. 

Aliás, as frequentes designações afetuosas e a função que 

revestem são um dos traços distintivos do canto: escandem a 
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narração e parecem de certa forma delimitar a supracitada 

apóstrofe, por essa começar logo a seguir ao discurso em louvor de 

Nella, precisamente no terceto que se segue ao que contém os 

diminutivos vedovella e soletta; num segundo momento, depois 

do vocativo O dolce frate, a apóstrofe torna-se uma profecia, ao 

mencionar as conjeturas sobre o futuro, mas prossegue 

misturando a reprimenda contra Florença com os sinistros 

pressentimentos, e termina com o último vocativo Deh, frate que 

precede a pergunta para Dante e conclui a intervenção de Forese 

Donati. 

Do ponto de vista da tradução, a partir do começo do canto, 

as expressões que encontramos nos versos 4 e 13 lo più che padre 

e O dolce padre, sempre referidas a Virgílio e facilmente 

transladadas para o mais que pai e Ó doce pai, não parecem 

comportar dificuldades significativas; mais adiante é a repetição 

do adjetivo possessivo a exprimir o carinhoso reconhecimento do 

marido, quando la Nella mia! se torna a Nella minha em 

português no verso 87 e la vedovella mia se torna minha viuvinha 

no verso 92. 

Perde-se algo, pelo contrário, na tradução dos vocativos 

fraternais que Forese dirige ao amigo, pois se O dolce frate é 

traduzido fielmente por Ó doce irmão no verso 97, conservando 

também a posição no começo do verso, tal como todos os casos 

supramencionados, por outro lado Deh, frate é traduzido 

simplesmente por irmão no verso 112, perdendo não só a posição 

inicial que parecia pôr em realce as frequentes designações 

carinhosas, mas também a interjeição Deh que exaltava a urgência 

da curiosidade de Forese. 

No que diz respeito à tradução, o outro desafio peculiar do 
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canto XXIII são as figuras de construção de linguagem: a mais 

evidente é a anominação dos versos 94, 96, 103, núcleo polémico 

da apóstrofe pela associação da capital toscana com a barbaridade; 

a repetição da raiz etimológica é até amplificada na tradução, pois 

Graça Moura decide primeiro modificar o topónimo sardenho 

Barbagia para Barbárie, no verso 94 (citando, porém, o termo em 

italiano na relativa anotação esclarecedora), e por conseguinte 

privá-lo da maiúscula, transformando o nome próprio em comum 

no verso 96. 

Outra repetição significativa, cuja função é insistir na 

imagem da magreza atormentada e perturbante das almas, é a da 

palavra pele, dos seus sinónimos, mais crus, e de outros termos 

aferentes ao mesmo campo semântico, usados amiúde em tom 

áspero. Para além de pelle, facilmente traduzido em pele nos 

versos 24 e 50, observamos quatro ocorrências do fenómeno: 

buccia transladado em casca no verso 25, squama em escama no 

verso 39, scabbia em sarna no verso 49 e sfoglia em desfolha no 

verso 58; o episódio mais problemático no que diz respeito à 

tradução é o terceiro pois, como se vê, a proximidade fonética 

entre os termos italianos e os equivalentes portugueses joga em 

favor do tradutor (à exceção do segundo caso que, porém, é o 

único que não envolve a construção da rima pois situa-se a meio 

do verso): Graça Moura é forçado a reorganizar a estrutura rímica 

à volta do termo sarna, combinado com descarna no verso 51 e 

mudar na que, nos versos 47 e 48, produz um enjambement 

perfeitamente congruente com o estilo de todo o canto, 

caraterizado segundo Reggio por uma certa tensão: “tale tensione, 

che alle contorsioni sintattiche unisce la durezza delle rime rare 

(frequenti in tutto l’episodio dell’incontro con queste anime), 
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sottolinea in sostanza la repulsività di queste ombre-scheletro”55. 

A insistência na fisionomia transfigurada destas almas 

sofrentes é reforçada por outra repetição que, embora 

pausadamente, acompanha a primeira parte do canto, começando 

no primeiro verso do canto: occhi nos versos 1, 22 (traduzidos em 

olhos) e 41 (ligeiramente modificado em olhar) e occhiaie no 31, o 

único elemento cuja tradução não consegue respeitar a raiz 

etimológica por trazer órbita em lugar da possível alternativa 

olheira (semanticamente imprópria em relação ao significado 

dado por Dante ao termo original). Esta repetição culmina enfim 

com uma rigorosa alternância de elementos concernentes à esfera 

sensorial; entre os versos 41 e 47 observamos uma sucessão de 

termos relativos à perceção visual nos versos ímpares e à perceção 

acústica nos versos pares, transladados para o português da 

seguinte forma: para além do citado occhi – olhar do verso 41, 

encontramos gridò – grita no 42, viso – viso no 43, voce – voz no 

44, aspetto – aspecto no 45, favilla – fala no 46 e labbia – beiços 

no 47. Como se vê, as escolhas do tradutor também tendem a 

respeitar o perfil fonético, até no penúltimo caso, quando o 

contexto métrico excluía correspondências mais adequadas do 

ponto de vista semântico (como fagulha, faísca); perdeu-se, 

porém, o valor sinestésico da definição dantesca. 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Ivi, p. 436: “tal tensão, que às contorções sintáticas une a dureza das rimas raras 
(frequentes ao longo de todo o episódio do encontro com estas almas), sublinha em 
susbstância a repugnância destas sombras-esqueleto”. 
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4.4. Paradiso, Canto VI 

 

 

“Depois que Constantino a águia voltou 

contra o curso do céu, que atrás seguiu 

3  do herói que de Lavínia se apossou, 

a ave de Deus cem e cem anos viu, 

e mais, da Europa extrema onde ficou, 

6  perto dos montes já de onde saiu; 

e sob as sacras penas governou 

à sombra o mundo lá de mão em mão, 

9  e assim mudando, às minhas aportou. 

Sou Justiniano e césar fui então; 

e, por querer do primo amor, intento 

12  tirar das leis o excessivo e o vão. 

E antes que eu à obra fosse atento, 

uma natura em Cristo ser, não duas, 

15  eu cria, e dava-me essa fé contento; 

mas o santo Agapito preceitua as 

palavras conduzindo à fé sincera, 

18  e pastor sumo, lá me traz co as suas. 

Acreditei; e o que em fé sua era, 

tão claro vejo agora, como vês 

21  toda a contradição, ou falsa ou vera. 

Desde que com a Igraja movi pés, 

a Deus por graça aprouve de inspirar-me 
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24  o alto labor, e a tal me dei de vez; 

e Belisário armei, nele a fiar-me, 

cuja destra do céu foi tão adjunta 

27  que houve sinal devesse eu repousar-me; 

Ora aqui finda à inicial pergunta 

minha resposta; e sua condição 

30  me obriga a alguma cousa lhe pôr junta, 

para que vejas tu quanta razão 

se move contra o sacrossanto senho, 

33  quem no apropria, quem lhe faz senão. 

De reverência vê quão nobre engenho 

o tornou digno; e que reinou na hora 

36  de Palas já morrer por seu empenho. 

Tu sabes como em Alba então demora 

mais de trezentos anos, e termina 

39  co a luta a três a três que o desafora. 

E o sabes maltratar gente sabina, 

ferir Lucrécia em sete campos régios, 

42  e que as gentes vizinhas extermina. 

E quando fez levado dos egrégios 

Romanos contra Breno, contra Pirro, 

45  e todos os mais chefes e colégios; 

onde Torcato e Quíncio que do cirro 

descuidado se chama, Dècios, Fábios, 

48  tiveram fama a que a bom grado mirro. 

Aterre ele o orgulho dos arábios 

que vindo atrás de Aníbal já passaram 

51  a rocha alpestre, ó Pó, de onde és, e acabe-os. 

Sob ele, jovens cabos, triunfaram 
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Cipião e Pompeu; e na colina 

54  sob a qual tu nasceste o amargaram. 

Depois, no tempo já que o céu destina 

a o mundo ser no seu modo sereno, 

57  César, pois Roma o quer, o então domina. 

E o que fez do Varo até ao Reno, 

o Isere o viu e o Loire, viu o Sena, 

60  e todo o vale onde o Ródano é pleno. 

E quanto fez saindo de Ravena 

e a passar Rubicão teve tal voo, 

63  que o não pode seguir língua nem pena. 

A Espanha seu exército voltou, 

e Durazzo e Farsália acometeu 

66  tal que o Nilo abrasado se enlutou. 

Antandro e Simoente, onde asas deu, 

reviu e Heitor, lá onde se derruba; 

69  e se lançou por mal de Tolomeu. 

De onde desceu em seu fulgor a Juba; 

voltou-se então até vosso ocidente, 

72  onde escutava a pompeiana tuba. 

De quanto fez co portador sequente, 

Bruto com Cássio ora no inferno late, 

75  e Modena e Perugia foi dolente. 

Cleópatra chora triste seu rebate 

que, à frente lhe fugindo, de uma cobra 

78  em atra morte súbito se abate. 

Com este ao leito rubro se desdobra; 

co aquele pôs o mundo em tanta paz, 

81  que abrir o templo a Jano então já sobra. 
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Mas o que a insígnia que falar me faz, 

antes fez e faria no futuro, 

84  pelo reino mortal que lhe subjaz, 

se torna em aparência pouco e escuro, 

se do César terceiro às mãos se mira 

87  com olhos claros e um afecto puro; 

que a viva justiça que me inspira, 

lhe concedeu, em mãos desse que eu digo, 

90  glória de dar vindicta a sua ira. 

Ora te espante o que a dizer prossigo: 

depois com Tito a vindicar correu 

93  essa vindicta do pecado antigo. 

Quando o dente lombardo então mordeu 

a Santa Igreja, sob as suas asas, 

96  Carlos Magno, vencendo, a socorreu. 

A judicar agora te comprazas 

os que acima acusei e seus libelos, 

99  que a todos vossos males deram vazas. 

À insígnia comum lírios amarelos 

um opõe, e outro a traz a sua parte: 

102  mal se vê quem mais peca em tais duelos. 

Façam os Gibelinos pois sua arte 

sob outra insígnia: mal a segue quem 

105  dela sempre a justiça ora departe; 

e não a abata o Carlos que lá vem 

cos Guelfos, mas que tema unhas hostis 

108  que esfolado maior leão já têm. 

Muito filho chorou já infeliz 

pela culpa do pai, nem se conceda 
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111  Deus mudar de armas por flores-de-lis! 

Esta pequena estrela se orne leda 

de bons espíritos que hão sido activos 

114  por que a honra e a fama lhes suceda: 

e se os desejos lá vão fugitivos, 

já hão-de os raios, em desvios tais, 

117  de nós ao vero amor ser menos vivos. 

Mas no comensurar ganhos finais 

com o mérito, em parte é-nos letícia, 

120  por não serem de menos nem de mais. 

Viva justiça assim doce delícia 

em nós no afecto põe, que não se pode 

123  jamais voltar a alguma outra nequícia. 

De várias vozes doce nota acode; 

assim diversos graus em nossa vida 

126  fazem doce harmonia que aqui rode. 

E dentro da presente margarida 

luz a luz de Romieu, esse de quem 

129  foi a obra grande e bela mal havida. 

Mas Provençais que contra ele vêm 

não podem rir; por isso mal caminha 

132  quem se faz dano o bem fazer de alguém. 

Tem quatro filhas, cada qual rainha, 

Raimundo Bérenguer, e tal lhe fez 

135  Romieu, que peregrino se amesquinha. 

E o moveram palavras de viés 

a ter satisfação daquele justo 

138  que sete e cinco lhe rendeu por dez. 

Então lá se afastou pobre e vetusto; 
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e se o mundo seu coração soubera 

141  a vida a mendigar em fruste custo, 

assaz o louva e mais louvor lhe dera. 

(Par., VI, vv. 1-142) 

 

 

No canto VI do Paradiso, famoso pelo discurso do 

imperador Justiniano que, caso único em toda a obra, ocupa 

inteiramente o canto, a apóstrofe contra Guelfos e Gibelinos 

desempenha um papel marginal no largo sermão mas liga-se 

estreitamente aos outros assuntos tratados pelo imperador: da 

exposição sobre a evolução e a função do Império brotam as 

considerações acerca da situação política atual, que se entrelaçam 

duas vezes com o tratado histórico produzindo um canto rico em 

latinismos e referências enciclopédicas (daí a necessidade de 

numerosas anotações esclarecedoras) e com frequentes figuras 

estilísticas difíceis de transladar noutra língua, em particular no 

que diz respeito às figuras fónicas, como adiante se verá. 

Já nos primeiros versos encontramos algumas dificuldades 

linguísticas que Graça Moura não conseguiu vencer, pois a 

altissonante apresentação da personagem baseia-se de certa forma 

na posição quiasmática do verso 10, que põe em relevo o epíteto 

imperial no começo do verso e o nome no fim, e é, porém, 

desvirtuado no português Sou Justiniano e césar fui então; e se 

neste caso o poeta portuense consegue conservar ao menos a 

fundamental antítese entre os tempos verbais (cujo significado é 

bem explicado por Reggio: “dopo la morte resta l’individuo, ma 
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spariscono gli attributi terreni” 56 ), nos versos logo a seguir 

aparecem duas formas verbais no presente do indicativo 

(preceitua no verso 16 e traz no 18) em contradição com as do 

texto original, todas conjugadas no passato remoto ou no 

imperfetto. 

A repetição da palavra fede, que encontramos no mesmo 

trecho e que é facilmente replicada em tradução nos versos 15, 17, 

19, é só a primeira de várias repetições tríplices, ou seja cada uma 

tem três partes, que podem ser consideradas indício da existência 

de uma simbologia numérica no canto: nos versos 38 e 39, é o 

próprio número tre o objeto da repetição, enquanto nos 44 e 45 é 

a preposição incontro; ambos os casos são respeitados na versão 

portuguesa; ao contrário, a tradução perde algo nos versos 90, 92 

e 93, quando Justiniano insiste na vendetta, o momento crucial da 

história do Império na perspetiva da personagem, traduzida como 

vindicta só no primeiro e no último verso do trecho, enquanto o 

92 traz o verbo análogo vindicar. Menos importante mas perdida 

na tradução é a anáfora, também tripla, do verbo sapere nos 

versos 37, 40, 43, que segundo Reggio parece “quasi a ribadire […] 

questi momenti della storia come momenti essenziali del disegno 

provvidenziale”57: Tu sai e E sai, no início dos versos, tornam-se 

Tu sabes e E o sabes, enquanto o último Sai não tem 

correspondente em português. 

Do ponto de vista lexical, é preciso observar que a tradução 

em português perde inevitavelmente muitos dos latinismos 

presentes no canto com a função de dar solenidade à linguagem do 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
56 ALIGHIERI, La Divina Commedia – Paradiso, op. cit., p. 98: “depois da morte fica 
o indivíduo, enquanto desaparecem os atributos terrenos”. 
57 Ivi, p. 101: “quase insistir […] nestes momentos da história como momentos 
essenciais do desígnio providencial”. 
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imperador, como labi no verso 51 e tolle no 57, traduzidos pelos 

menos sublimes és e domina; por outro lado, Graça Moura 

conserva dois termos difíceis de traduzir em português como cirro 

no verso 46, de facto impresso em itálico, e o neologismo dantesco 

mirro no verso 48, que também não é claro para os comentadores 

italianos: nos dois casos entrega às relativas notas a elucidação do 

sentido (aceitando, por sinal, a errónea explicação etimológica 

oferecida por Dante acerca do cognomen de Lucio Quinzio 

Cincinnato). 

Observemos enfim as figuras fónicas que se manifestam nos 

momentos cruciais da narração; a primeira é uma aliteração do 

som consonantal v entre os versos 54 e 65 (uma possível 

antecipação da iminente repetição de vendetta que foi analisada 

anteriormente) cuja tradução perde quase a metade das 

ocorrências: os 12 fonemas labiodentais nos 12 versos do texto 

original reduzem-se a apenas 7 em português, dois dos quais 

localizados nos nomes próprios Varo e Ravena. 

A tradução de outras figuras estilísticas, na parte final do 

canto, teve maior êxito. À exceção do poliptoto dos versos 124 e 

125 (Diverse e diversi), onde a elegante organização métrica e 

sintática adoptada por Graça Moura não consente evidentemente 

a translação em português, veja-se a paronomásia do verso 128 

(onde luce la luce se transforma, em português, em luz a luz) e 

ainda mais a aliteração entre os versos 125 e 136, baseada nos sons 

da consoante r (provavelmente por ser dedicada à exaltação das 

qualidades de Romieu de Villeneuve) e reveladora de um esforço 

do tradutor mais evidente: na versão portuguesa isso ocorre 25 

vezes em 12 versos e, no texto original, 30. 
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4.5. Paradiso, Canto XXVII 

 

 

“Ao Pai, ao Filho e ao Esprito Santo”, 

começou, “glória!”, todo o paraíso, 

3  e assim me inebriava o doce canto. 

E quanto eu via parecia um riso 

do universo; e a embriaguez sentia 

6  entrar-me pelo ouvido e pelo viso. 

Ó júbilo! ó inefável alegria! 

ó vida inteira toda amor e paz! 

9  ó riqueza segura sem porfia! 

Perante os olhos meus o fogo faz 

acesos quatro archotes e o que acena 

12  à frente se vai pondo mais vivaz, 

e sua semelhança já se vê na 

figuração de Jove, se ele e Marte 

15  pássaros fossem e mudassem pena. 

A providência ali sempre reparte 

vezes e ofícios, e em beato coro 

18  silêncio tinha feito em toda a parte, 

quando eu ouvi: “Se ora eu me transcoloro, 

não pasmem, falando eu, os olhos teus, 

21  que mudem estes cor em seu decoro. 

O lugar meu em terra usurpar vê-os, 

o lugar meu, o lugar meu que vaca 
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24  sendo em presença do Filho de Deus, 

do cemitério fazem-me cloaca 

do sangue e do fedor; onde o perverso 

27  que cai daqui, em baixo lá se aplaca. 

O colorido que por sol adverso 

cerro de nuvem tarda e matutina 

30  pinta, então o vi eu no céu disperso. 

E como dama honesta determina, 

por falha alheia, ser em segurança, 

33  só a escutando, e tímida se inclina, 

assim Beatriz mudou de semelhança; 

e já um eclipse assim no céu foi, creio, 

36  quando tanto sofreu suma possança. 

E prosseguiu falando nesse enleio 

de sua voz que tanto era alterada 

39  que a não mudado aspecto sobreveio: 

“Não foi a esposa a Cristo alimentada 

do sangue meu, de Lino e do de Cleto, 

42  para ser ora em ganho de ouro usada; 

mas por este viver ser ledo e recto 

Sisto e Pio, Calisto e Urbano hão 

45  vertido sangue e muito choro e afecto. 

Nossa intenção não foi que à destra mão 

de nosso sucessor parte acedesse, 

48  e parte à outra, do país cristão; 

nem que as chaves que alguém me concedesse 

emblema se tornassem, e a brandi-lo 

51  quem contra baptizados combatesse; 

nem que eu fosse figura de sigilo 
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a venais privilégios e mendaces, 

54  do que tanta vez coro e mais vacilo. 

Em veste de pastor lobos rapaces 

se vêem daqui por todos esses pastos: 

57  ó defesa de Deus, porque só passes? 

Já Caorsinos e Gascões nefastos 

nos querem beber sangue: ó santo e são 

60  princípio em tão vil fim assim de rastos! 

Mas a alta providência, que a Cipião 

foi a romana glória nas mãos pondo, 

63  cedo virá, em minha concepção; 

e tu, filho, que voltarás aonde o 

mortal peso há-de pôr-te, abras a boca, 

66  e não escondas o que eu não ascondo.” 

Tal como de vapor gelado froca 

em baixo o nosso ar, já quando o corno 

69  da cabra lá do céu co sol se toca, 

ao alto o éter vi tomar adorno 

e em flocos de vapores triunfantes 

72  connosco nessa estada ter retorno. 

O meu olhar seguia seus semblantes 

até ficar sem meios, pelo muito, 

75  o que impediu seguir os mais distantes. 

Onde a dama que viu o meu fortuito 

desatentar no alto, disse: “Estima, 

78  baixando o olhar, agora o teu circuito.” 

Desde a hora em que primeiro olhara acima, 

me vi movido no arco sem retardo 

81  que faz, do meio ao fim, primeiro clima; 
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e além do Gades podia avistar do 

louco Ulisses o vau, e aquém o lido 

84  onde se fez Europa doce fardo. 

E mais me fora o sítio conhecido 

desta geirinha, mas o Sol corria 

87  um grau e mais dos pés meus departido. 

A mente enamorada, que amoria 

com minha dama sempre, na ventura 

90  de olhá-la mais que nunca então ardia; 

e, se arte ou natureza fez pastura 

por olhos apanhar, por ter a mente, 

93  em carne humana ou em sua pintura, 

seriam nada todos juntamente 

vendo o prazer divino que fulgiu 

96  em me eu voltando a seu olhar ridente. 

E a virtude que olhar tal me infundiu 

do belo ninho a Leda me arrancou 

99  e então no mais veloz céu me impeliu. 

E às regiões mais vivas e altas vou, 

sendo tão uniformes, que não sei 

102  qual por lugar Beatriz me designou. 

Mas ela, a minhas ânsias vendo a lei, 

leda começou rindo e em tão dilecta 

105  face Deus a gozar imaginei: 

“A natura do mundo, que aquieta 

o centro e todo o resto em torno move, 

108  daqui começa como em sua meta; 

e um outro onde a este céu não prove 

mais que a mente divina, em que se acende 
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111  o amor que o roda e tal virtude chove. 

Amor e luz de um círculo o compreende, 

tal como este os outros; e o precinto 

114  esse que o cinge é que somente entende. 

Não é seu moto por outro distinto, 

por ele se medindo os mais, de resto, 

117  tal como dez pela metade e quinto; 

e como o tempo tenha nesse testo 

sua raiz e noutros ponha as frondas, 

120  te pode ser agora manifesto. 

Ó cupidez, que tanto os mortais rondas 

e em ti tanto os afundas, sem poder 

123  nenhum pôr olhos fora às tuas ondas! 

Bem floresce nos homens o querer; 

mas a chuva contínua converte 

126  veras mação em frutos a perder. 

A inocências e a fé só ver se acerte 

nas crianças; e faz cada uma a sua 

129  fuga antes já que a face se acoberte. 

Tal, inda balbuciando, assim jejua, 

que devora depois, de língua estulta, 

132  alimento qualquer por qualquer lua; 

e tal, balbuciando, ama e ausculta 

a sua mãe que, com fala completa, 

135  depois já só deseja ver sepulta. 

A pele assim se faz, de branca, preta, 

no aspecto inicial da bela filha 

138  do que traz a manhã e a noite enceta. 

(Par., XXVII, vv. 1-138) 
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O canto XXVII do Paradiso contém a última grande 

apóstrofe dantesca da Commedia, caraterizada por uma evidente 

insistência não só formal, fenómeno comum e já analisado na 

repetição de figuras estilísticas significativas, mas também 

conceitual pois também consiste, neste canto, no uso de imagens 

recorrentes: a apóstrofe, de facto, articula-se em duas partes, a 

primeira realizada por S. Pedro e a segunda por Beatriz, 

perseverando sempre na reprimenda da corrupção dos líderes mas 

focalizando-se em destinatários diversos (o primeiro fustigando a 

administração da Igreja, enquanto a segunda deplora as condições 

e os vícios humanos em geral); também a genérica profecia de 

uma futura intervenção providencial e do consequente 

melhoramento é pronunciada pelo primeiro bispo de Roma e 

depois pela musa do poeta; enfim, frequentes quer na narração de 

Dante, quer nos apaixonados discursos de S. Pedro e Beatriz são 

as imagens da transfiguração, que revelam a sua complexidade 

linguística ao observarmos a versão português e os esforços 

desenvolvidos por Graça Moura. 

As descrições e as comparações que dizem respeito à 

mudança do semblante e que acompanham os trechos mais 

importantes, pondo em relevo episódios ou mensagens, e 

constituindo, do ponto de vista da tradução, um desafio peculiar 

do canto XXVII são as seguintes: nos versos 10-15 as quatro face 

accese aumentam de intensidade; nos versos 19-21 S. Pedro dá 

aviso da iminente transcoloração dos bem-aventurados; no verso 

34 este fenómeno é observado na mulher florentina antes de se 

propagar ao aspeto fónico logo a seguir, precisamente nos versos 
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37-39 que descrevem a voz do apóstolo; no verso 54 é outra vez ele 

que admite o enrubescimento; no verso 136, em último lugar, é 

uma figura de linguagem obscura usada por Beatriz a oferecer a 

ocasião para descrever um simbólico enegrecimento da pele. 

Se neste último caso, de importância secundária em relação 

às outras transfigurações descritas no canto, não se relevam 

discrepâncias entre as duas versões e a tradução é literal, as outras 

circunstâncias são mais insidiosas: no primeiro caso citado, 

cambiassersi penne é traduzido como mudassem pena no verso 

15, oferecendo ao leitor lusófono a ideia de renovação mas 

perdendo o caráter de mutualidade evidente e peculiar na 

“bizzarra ipotetica similitudine”58; no segundo caso, a perífrase 

mudem estes cor no verso 21 dissipa a repetição do verbo italiano 

trascolorare, enquanto nos versos 34 e 39 é replicado um 

fenómeno análogo com o verbo trasmutare, apenas atenuado pela 

queda do prefixo na tradução mudar; no verso 54 a trasladação de 

arrosso e difavillo para coro e mais vacilo desvirtua o sentido do 

segundo verbo mas é foneticamente próximo do texto original 

(semanticamente preferível e igualmente conveniente no que diz 

respeito ao sistema rímico seria o verbo português cintilar, porém 

não seria compatível com a aliteração do som consonantal v, 

presente 4 vezes nos dois versos originais e outras tantas na 

reelaboração de Graça Moura). 

É este o auge da invetiva dantesca, pelo menos na sua 

primeira parte proferida por S. Pedro e dirigida especificamente 

ao mundo eclesiástico, antecipado pela dupla anáfora de Non fu 

(vv. 40, 46) e né (vv. 49, 52), replicada exatamente na tradução, à 

exceção da posição do segundo elemento, que já não se encontra 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
58 Ivi, p. 482: “bizarra hipotética comparação”. 
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no início do verso; o auge da violenta apóstrofe é ainda mais 

reforçado pela anominação do verbo asconder no verso final do 

discurso do santo, facilmente reproduzida graças ao equivalente 

português esconder, e pelo polissíndeto do verso 44, que pelo 

contrário perde a metade (no texto original são quatro) das 

ocorrências da conjunção simples e; outra figura estilística 

importante por caraterizar a linguagem de S. Pedro (definida 

como “un impasto di elementi eterogenei” por Umberto Bosco59) 

já nas primeiras linhas do discurso, é a repetição apressada de il 

luogo mio nos versos 22-23 que, na versão portuguesa, releva uma 

deslocação do primeiro elemento para o começo do verso. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
59 Ivi, p. 479: “uma mistura de elementos heterogéneos”.!
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5. As profecias 

 

 

Este capítulo tem como objetivo analisar os principais 

trechos da Commedia que se referem a profecias e hipóteses sobre 

o futuro; aliás, se as invetivas dantescas que acabámos de observar 

são instrumentos da crítica do presente, as predições 

pronunciadas pelas personagens que Dante encontra no além-       

-túmulo têm a função de realizar a visão do mundo do autor, 

conforme a conceção dantesca da história: a história é considerada 

por Dante em termos providenciais, como o desenvolvimento dos 

disígnios divinos à volta da revelação e da encarnação de Jesus 

Cristo. 

Nesta perspetiva, típica da Idade Média, não só os eventos 

históricos são interpretados à luz da conceção cristã mas as 

profecias também participam evidentemente na Weltanschauung 

dantesca. 

Ao contrário do que observámos examinando as apóstrofes 

da Commedia, é o Inferno que contém a maior parte das 

referências ao futuro, e não é estranho que os danados tenham a 

capacidade de predizer o futuro e uma maior tendência a revelá-lo 

do que as almas purgantes e os bem-aventurados: não se trata, de 

facto, de um dom mas de um agravamento do suplício, pois causa 

remorso e importência e faz com que os pecadores tenham 

consciência da sua condição de perdição. 

Analisaremos portanto as três predições mais tocantes do 
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Inferno, nas palavras de Ciacco, Farinata degli Uberti e Brunetto 

Latini, e depois as mais breves do Purgatorio, pronunciadas por 

Corrado Malaspina e Oderisi da Gubbio; examinaremos enfim a 

profecia de Cacciaguida no Paradiso, observando que todas as 

predições se inspiram, de uma maneira ou de outra, nas 

desventuras políticas do poeta. Segundo Momigliano, de facto, o 

exílio constitui, para Dante, “il malinconico piedistallo del giudice 

solenne dell’umanità”60. 

 

 

5.1. Inferno, Canto VI 

 

 

Ao tornar-me da mente agora o uso, 

que antes cerrara a pena dos cunhados, 

3  e tristemente me deixou confuso, 

mais tormentos e mais atormentados 

vejo em redor, onde quer que me mova, 

6  me volte, ou tenha os meus olhos fixados. 

Sou no terceiro círculo, onde chove a 

eterna chuva, fria e nunca leve; 

9  sem regra ou qualidade nunca nova. 

Grosso granizo, água suja e neve, 

pelo ar tenebroso se dispersa; 

12  fede a terra que dentro em si a teve. 

Cerbero a fera que é cruel, diversa, 

com três gorjas caninamente ladra 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
60 Ivi, p. 305: “o melancólico pedestal do juiz da humanidade”. 
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15  sobre a gente que alí está somersa. 

De olho vermelho, a barba atra lhe quadra 

untada e o ventre largo, unhas no ar; 

18  espritos espedaça, esfola, esquadra. 

Os faz a chuva como cães uivar: 

cada seu lado ao outro faz defesas; 

21  ímpia miséria os volta sem parar. 

Cerbero, o grande verme, deu às presas, 

quando nos viu e a boca escancarou; 

24  não tinha membro imóvel, de bravezas. 

E o meu guia as mãos logo espalmou 

e apanhando da terra, por punhados 

27  na esfaimada goela lhos lançou. 

Como outros cães rosnando a seus bocados, 

e que logo sossegam se os morderam, 

30  que só lutam por tê-los devorados, 

assim as grandes fauces se fizeram 

do demónio Cerbero, e tanto atroa 

33  as almas, que elas surdas ser quiseram. 

Íamos pelas sombras que magoa 

a grave chuva, e o pé a pôr errante 

36  no aspecto vão que tinham de pessoa. 

Todas eram por terra nesse instante, 

menos uma que ali ergueu o peito, 

39  tão cedo ela nos viu passar-lhe diante. 

“Ó tu, que pelo inferno vens direito”, 

me disse, “saberás reconhecer-me: 

42  pois antes que eu desfeito, foste feito!” 

E eu a ele: “A tua angústia ver me 
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retira a ti talvez fora da mente, 

45  e quer não te ter visto parecer-me. 

Mas diz-me quem tu és, que em tão dolente 

lugar és posto e sofres de tal pena, 

48  que, se há maior, não há tão repelente.” 

E ele a mim: “Tua cidade, plena 

de tanta inveja que trasborda o saco, 

51  nela me teve e a vida era serena. 

Vós, cidadãos, me haveis chamado Ciacco: 

por culpa da danosa gulodice, 

54  como tu vês a chuva me faz fraco. 

Mas para que, alma triste, me não visse 

sozinho, todos estes também têm, 

57  por tal culpa, tal pena.” E mais não disse. 

“Ciacco”, disse eu, “o teu afã porém 

tanto me pesa que a chorar convida; 

60  mas se souberes, diz-me ao que é que vêm 

cidadãos da cidade dividida; 

se alguém é justo, e diz-me inda a razão 

63  de se de tais discórdias invadida.” 

E ele a mim: “De longa dissensão 

virão ao sangue, e a facção selvagem 

66  com muita ofensa expulsa a outra facção. 

Convém que caindo esta sem vantagem, 

suba a outra, passados já três sóis, 

69  co a força de quem finge ora arbitragem. 

Muito há-de ter a fronte alta depois 

mantendo a outra sob tão graves pesos, 

72  que disso chore ou se envergonhe pois. 
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Justos são dois e os ouvem com desprezo: 

soberba, inveja e avareza com 

75  três chispas têm os corações acesos.” 

Aqui pôs fim ao lacrimoso som; 

e eu a ele: “Em mais saber me empenho, 

78  e que de mais falar me faças dom. 

Farinata e Tegghiaio por bons tenho, 

Arrigo, Rusticucci, Mosca e essa 

81  gente que a bem fazer pôs todo o engenho, 

diz-me onde estão e faz com que os conheça; 

muito desejo de saber se os faz 

84  doces o céu, se o inferno os envileça.” 

“Entre as almas mais negras não têm paz”, 

me disse, “culpa vária os grava ao fundo: 

87  se lá desceres, vê-los poderás. 

Mas ao voltares tu ao doce mundo 

te peço à mente alheia tu me dês: 

90  mais não te digo e mais não te secundo.” 

Os olhos revirou já de viés 

e olhou-me um pouco e descaiu a testa 

93  que então dos outros cegos foi ao rés. 

E o guia: “Despertar já não lhe resta, 

antes do som angelical da trompa, 

96  ao vir a potestade imiga desta: 

da triste tumba vê cada um a pompa, 

recomposto na carne e na figura, 

99  a ouvir que ribombar no eterno irrompa.” 

(Inf., VI, vv. 1-99) 

 



! 111!

 

 

O canto VI do Inferno, que se segue ao colóquio com 

Francesca da Polenta e ao emocionado desfalecimento ocorrido a 

Dante, contém vários elementos novos na obra, que aqui se 

manifestam pela primeira vez mas que se tornarão elementos 

estilísticos importantes da Commedia: a reunião com o danado 

Ciacco oferece, de facto, a ocasião para a primeira profecia e ao 

mesmo tempo para encontrar uma alma florentina que levanta o 

problema da corrupção da cidade de Dante. É necessário não 

esquecer, aliás, que Florença representa metonimicamente toda a 

sociedade, tal como Dante e o seu percurso do Inferno ao Paraíso é 

uma alegoria do pecado e da esperança na humanidade 61 . 

Secundárias mas dignas de ser mencionadas são a primeira 

referência a Benedetto Gaetani, mais conhecido como Papa 

Bonifácio VIII e acérrimo adversário político do sumo poeta, e a 

primeira menção de uma questão doutrinal, quando no fim do 

canto são discutidas as condições dos castigos infernais depois do 

Julgamento Final. 

Estas caraterísticas sublinham a importância do canto e 

valorizam a figura original de Ciacco, que acaba por ser também o 

primeiro danado que sobressai, muito mais que pela biografia ou 

pelas palavras, pela sua gestualidade e pelos sentimentos 

manifestados; observemos então os trechos que conotam este 

episódio e vejamos como se desenvolve a tradução deles. 

Já na abertura do canto é bem traduzida a anominação que 

apresenta a atmosfera carregada e o suplício dos pecadores, pois 

novi tormenti e novi tormentati no verso 4 torna-se mais 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
61 Cf. ALIGHIERI, La Divina Commedia – Inferno, op. cit., p.94. 
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tormentos e mais atormentados: a sílaba inicial do verbo 

português atormentar e o próprio sistema fonossintático 

português no que diz respeito à combinação do morfema do plural 

com a conjunção simples, impossibilitam a tradução literal e 

produzem sílabas em excesso, que Graça Moura compensa 

substituindo os adjetivos com o advérbio monossilábico mais e 

limitando assim a discrepância semântica. 

Mais problemática é a tradução da rica adjetivação do verso 

8, logo a seguir: etterna, maledetta, fredda e greve pintava muito 

evocativamente o cenário e especificamente a chuva, 

concentrando 4 adjetivos em 5 palavras; a tradução, apesar de 

conservar 3 dos 4 adjetivos, diminui sensivelmente a proporção e 

acaba por perder parte da redundância do texto original, pois o 

verso português é composto por 6 palavras. 

O trecho seguinte apresenta o monstro Cérbero, guarda do 

círculo terceiro, e consta de elementos linguísticos complexos, a 

partir do verso 14, onde a interposição do advérbio 

prosodicamente importante caninamente no meio dos sons fortes 

da aliteração tre e latra confere “a tutto il verso un efficace valore 

di onomatopea”62, valor, como se vê, replicado na tradução. 

A partir do citado latra, nos versos seguintes continuam a 

surgir “i suoni aspri e duri e in particolare le rime difficili”63, como 

atra e isquatra nos versos 16 e 18, e neste último verso culminam 

com a aliteração do s chamado impuro em italiano, ou seja 

seguido de consoante: em ambos os casos a tradução é mais que 

escrupulosa, pois as rimas da versão portuguesa ladra, quadra, 

esquadra são muito próximas dos originais italianos (apenas 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
62 Ivi, p. 97: “ao verso todo um eficaz valor onomatopeico”. 
63 Ibidem: “os sons ásperos e duros e em particular as rimas difíceis”.!
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sonorizando o modo de articulação surdo da oclusiva dental) e 

ainda por cima encontramos, a meio do verso 16, a rima original 

atra; e no caso da aliteração do verso 18, a reorganização do verso 

realizada por Graça Moura é admirável: não só, como já se viu, a 

rima, mas também a sintaxe da oração, com três verbos altamente 

evocativos, e a aliteração citada (as três ocorrências do s impuro 

em spirti, iscoia, isquatra, chegam a quatro no hendecassílabo em 

português espritos espedaça, esfola, esquadra) são respeitadas ou 

até amplificadas pela tradução.  

Tudo isso precede o colóquio com Ciacco, âmago poético do 

canto: a personagem, imediatamente caraterizada pela 

gestualidade, apresenta-se com uma alocução incisiva e enérgica, 

cuja tradução perde a força do imperativo riconoscimi e o 

hipérbato do verso 42 mas conserva talvez o traço mais saliente do 

verso, a anominação disfatto – fatto, fonte de disputas e diferentes 

interpretações entre os críticos, nomeadamente Del Lungo e 

Vannucci64. 

Aliás, o verdadeiro fulcro da conversação entre os 

florentinos é a profecia contida nos três tercetos entre os versos 

64-72: muito eficaz é a tradução das referências políticas, às fações 

de Guelfos e Gibelinos, e astronómicas, com a especificação do 

tempo determinado para a execução da predição; imperfeita, ao 

contrário, é a trasladação dos tempos verbais, pois dos três futuros 

verranno, caccerà, terrà, só se conserva o primeiro no português 

virão, enquanto, por motivos métricos, o segundo é mudado para 

o presente e o último é convertido na perífrase verbal haver de 

com infinitivo. 

Outro elemento peculiar da maneira de exprimir-se do 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
64 Cf. ivi, p. 100. 
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guloso são as frequentes interrupções que dão à personagem uma 

conotação meditabunda e dolente e que são replicadas em 

português nos versos 57, 76, 90, no último caso com especial 

mestria por recriar não só o perfil fónico da frase mas também a 

anáfora que quebra o verso a meio, onde o duplo più non ti se 

torna mais não te. 

Com estas palavras peremptórias termina o discurso direto 

de Ciacco e Dante volta a descrever a sua eloquente gestualidade e 

expressividade facial, escandidas em quatro momentos precisos e 

sequenciais que para Reggio pintam “[lo] spegnersi del barlume di 

umanità di Ciacco e il ritorno ad uno stato di ebetudine bestiale”65: 

entre os versos 91-93, os quatro verbos do terceto (torse, 

guardommi, chinò, cadde) são traduzidos conservando o tempo 

passado (revirou, olhou-me, descaiu, foi) e, quase sempre, 

também a posição do texto original. 

É o oposto do que observamos a seguir, quando Virgílio 

prenuncia o Julgamento Final e mais uma vez relevamos uma 

significativa sucessão de verbos conjugados no tempo futuro, até 

mais compacta do que a anterior: verrà, rivederà, ripiglierà, 

udirà, que se encontram em 4 versos (96-99), são definidos por 

Reggio “il martellare dei futuri […] che hanno il carattere di una 

sentenza definitiva” 66  mas desvanecem na versão portuguesa, 

convertidos em infinitivos, presente do indicativo e particípio 

passado. Aliás, outra caraterística do discurso de Virgílio 

destacada por Reggio é o “cupo eco delle rime”67 tromba, tomba, 

rimbomba, escrupolosamente recriadas por Graça Moura, que não 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
65 Ivi, p. 105: “a extinção do clarão de humanidade de Ciacco e o retorno a um estado 
de hebetude bestial”. 
66 Ivi, p. 106: “a martelagem dos futuros […] que têm o caráter de uma sentença 
definitiva”. 
67 Ibidem: “o escuro eco das rimas”.!
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só escolhe os termos fonicamente contíguos trompa, pompa, 

irrompa para o fim dos versos, mas também coloca as palavras 

tumba e ribombar no meio dos versos 97 e 99, produzindo uma 

assonância acrescida com o texto original. 

 

 

5.2. Inferno, Canto X 

 

 

Agora segue por secreta via, 

entre o muro da terra e as torturas, 

3  o mestre meu; e o sigo em companhia. 

“Alta virtude, que entre ímpias clausuras 

me levas” comecei, “como te apraz, 

6  fala-me, e satisfaz-me as conjecturas. 

A gente que em sepulcros assim jaz 

poderíamos ver? são levantados 

9  os tampos todos, guarda não se faz.” 

E ele a mim: “Todos serão fechados 

quando de Josafate aqui virão 

12  cos corpos que lá em cima têm deixados. 

No cemitério desta parte estão 

com Epicuro todos seus sequazes 

15  que a alma com o corpo morta dão. 

Porém essa pergunta que me fazes 

cá dentro já vai ter resposta a gosto 

18  de tal desejo que em silêncio trazes.” 

E eu: “Bom guia, só te tenho exposto 
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meu coração, por bem miúdo rogo, 

21  e a tanto não somente me hás disposto.” 

“Toscano, na cidade vais do godo, 

e vivo vais e assim falando honesto, 

24  te apraza em tal lugar deter-te logo. 

A loquela te torna manifesto 

daquela nobre pátria que me via 

27  ser-lhe talvez e por demais molesto.” 

Assim de súbito este som saía 

de uma das arcas; ao que me encostei, 

30  temendo, um pouco mais a meu bom guia. 

E me disse: “Que fazes? te mostrei 

Farinata que ali se ergue direito: 

33  acima da cintura a ver to dei.” 

No seu, já tinha eu fito meu aspeito; 

ele a erguer-se co peito ora me afronta, 

36  como se tendo o inferno em mor despeito. 

Com animosas mãos meu guia apronta 

meu caminho entre as tumbas té aquele, 

39  dizendo-me: “A palavra se te conta”. 

E quando junto à arca assim me impele, 

o outro me olha e quase desdenhoso: 

42  “Quem foram teus maiores?” disse ele. 

De obedecer eu era desejoso, 

não lhe escondi, e abri casos diversos; 

45  e ergueu um pouco o cenho suspeitoso 

e disse: “Foram feramente adversos 

a meus primos e a mim, a minha parte, 

48  esses que duas vezes fiz despersos.” 
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“Se são banidos, hão-de voltar, negar-te, 

de toda a parte e toda a vez que é dada; 

51  os vossos não tiveram essa arte”, 

lhe respondi e à vista destapada 

surge outra sombra e dá-lhe pelo mento: 

54  creio fosse em joelhos levantada. 

Olhou-me em volta, como se talento 

tivesse a ver se alguém era comigo; 

57  e quando a suspeição desfez o intento, 

chorando disse: “Se a tão cego, imigo 

cárcere, vens por elevado engenho, 

60  que é do meu filho, que não é contigo?” 

Eu respondi: “por mim próprio não venho: 

cá traz-me aquele que ora ali acena, 

63  vosso Guido lhe deu talvez desdenho”. 

Do que ele disse e em tal modo da pena, 

logo o nome que tem se me presume; 

66  por isso dei resposta assim tão plena. 

Súbito erguido grita: “Como? Tu me 

disseste? que lhe deu? não vive agora? 

69  não fere os olhos seus o doce lume?” 

E quando se deu conta da demora 

que eu punha assim em dar uma resposta, 

72  atrás caiu e mais não veio for a. 

Mas o outro magnânimo, me posta 

ali a instar-me e não mudou aspeito, 

75  nem moveu colo nem vergou a costa; 

e prosseguiu dizendo deste jeito: 

“Se eles mal aprenderam essa empresa, 
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78  bem mais tal me atormenta que este leito. 

Mas não cinquenta vezes seja avesa 

à rainha daquia a face e heis 

81  de saber bem o quanto essa arte pesa. 

E se jamais no doce mundo te eis, 

diz-me porque do povo a impiedade 

84  encontra os meus em todas suas leis?” 

Então disse eu: “Por crua iniquidade 

da Arbia em vermelho colorida, 

87  orar-se assim em nosso templo há-de.” 

Então gemeu de testa sacudida, 

“Eu nisso não fui só” diz, “nem decerto 

90  fui com os outros sem razão devida. 

Mas fui eu esse soó, quando o concerto 

de todos foi tirar vida a Florença, 

93  que a defendi de rosto descoberto.” 

“Se a vossa geração tiver detença”, 

lhe pedi, “desfazei aquele nó 

96  que ora embrulhou aqui minha sentença. 

Que vós vedes parece, ouvindo vou, 

antes de tempo o que este a si aduz, 

99  e outro modo agora vos ficou.” 

“Nós vemos como quem tem pouca luz, 

as cousas”, diz, “que longe de nós são; 

102  tanto inda o sumo guia nos reluz. 

Mais perto, ou sendo cá, nos fica vão 

o intelecto; e se outro as não aporta, 

105  nada do estado humano nos dirão. 

Assim entenderás nos seja morta 
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a conhecença e o saber defunto 

108  do ponto que ao futuro feche a porta.” 

Então, como contrito eu no outro assunto, 

disse: “Ora direis pois a este caído 

111  seu filho ainda aos vivos estar junto; 

e se há pouco calei emudecido, 

dai-lhe a saber que o fiz quando pensava 

114  já no erro que tendes resolvido.” 

E já o mestre meu me reclamava; 

e ao esprito, mais lesto, fui rogá-lo, 

117  que me dissesse quem com ele estava. 

Disse-me: “Aqui com mais de mil me instalo: 

lá dentro é o segundo Federigo 

120  e o Cardeal; dos outros já me calo.” 

E se escondeu: e eu àquele antigo 

poeta volvo os passos, repensando 

123  nesse falar que parecia imigo. 

Ele moveu-se; e após, assim andando, 

me disse: “Porque vais desfalecido?” 

126  Satisfiz ao que estava perguntando. 

“A mente te conserve quanto ouvido 

tens contra ti”, mandou-me de seguida. 

129  “E espera aqui”, me disse, dedo erguido: 

“quando fores na luz doce descida 

daquela cujos olhos tudo vêem, 

132  viagem saberás da tua vida.” 

Então movido à esquerda o pé já tem: 

e seguimos, do muro ao interior, 

135  por um carreiro que a um val’ dar vem. 
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Fazia recuar o seu fedor. 

(Inf., X, vv. 1-136) 

 

 

O canto X, situado dentro da cidade de Dite, no cemitério do 

sexto círculo que abriga hereges, materialistas e os que não creem 

na imortalidade da alma (aos quais Dante, de acordo com os 

tempos, atribui a designação de epicureus), salienta-se por conter 

muitos diálogos e por ser muito teatral: por um lado observamos 

de facto sete intervenções em discurso direto pronunciadas por 

Dante e outras tantas pelo fidalgo florentino Farinata degli Uberti, 

e mais cinco por Virgílio e duas por Cavalcante de’ Cavalcanti, pai 

do poeta Guido; por outro lado as emoções e o perfil moral das 

personagens não são só definidos pelas conversações mas também 

pela fisicidade e a proxémica altamente sugestivas. 

Se a primeira destas caraterísticas é macroscópica e a 

tradução não pode deixar de a replicar, a segunda é mais insidiosa 

para o tradutor, pois encontra-se circunscrita em grupos de 

poucas palavras ou versos, no máximo; a transladação para o 

português é porém eficaz e pontual, portanto não vale a pena 

deter-se na análise dos episódios particulares, que podem ser 

observados nos versos 29, 35, 38, 52 (embora este seja avançado 

para o verso seguinte na tradução), 54, 67, 72, 74, 75, 110, 121, 129, 

133, sendo a última uma mera indicação ambulatória. 

A única exceção significativa na lista é constituída pelo verso 

38, cuja versão portuguesa perde o verbo pingere, substituído por 

aprontar; esse é de facto um dos elementos da peculiar estrutura 

rímica construída por Graça Moura neste trecho, onde assistimos 

a uma verbalização das respetivas palavras finais dos versos 35, 
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37, 39: o substantivo fronte e os adjetivos pronte e conte tornam-  

-se nos verbos afronta, apronta, conta, produzindo, do ponto de 

vista semântico, a perda não só da mencionada ação dinâmica de 

pinser em favor do mais abstrato apronta, mas também da 

“vastissima gamma di significati”68 de conte, que segundo Reggio 

contribui para “creare un alone di deferenza e di rispetto intorno 

alla figura di Farinata”69. 

A passagem citada, especialmente relevante por apresentar o 

chefe gibelino e por descrever pela primeira vez o seu majestoso 

aspeto, não é o único caso de reorganização das rimas relevante no 

canto: como se vê, Graça Moura mantém formalmente quase 

inalterados os termos risposta (a única variação é a primeira vogal 

do termo correspondente em português resposta), posta, costa, no 

fim dos versos 71, 73, 75; releva-se, porém, uma mudança de 

significado no segundo elemento, substantivo em italiano e verbo 

em português. Aliás, pouco antes, o exemplo de rima siciliana 

(come, lume) que se observa nos versos 67-69 do texto original 

desaparece inevitavelmente na tradução, que exibe o 

enjambement dos versos 67-68. 

É este trecho o prelúdio da profecia proferida por Farinata, a 

primeira da obra explicitamente dirigida ao poeta (a do canto VI, 

pronunciada por Ciacco, dizia respeito à fação política e não a 

Dante). A breve predição da próxima expulsão de Dante encontra-

se no terceto 79-81: a rima equívoca regge – regge (quase uma 

paronomásia, sendo o primeiro o presente do indicativo do verbo 

reggere e o segundo o presente do conjuntivo do verbo redire), é 

transladada escrupolosamente para o português com o par heis – 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 Ivi, p. 167: “vastíssima gama de significados”. 
69 Ibidem: “criar um halo de deferência e de respeito à volta da figura de Farinata”.!
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eis. No mesmo trecho, menos bem-sucedida é a tradução da 

repetição da palavra arte, referência ao retorno do exílio: a 

repetição é replicada nos versos 51 e 81 mas não no verso 77, 

especialmente importante por ligar o mordaz remoque de Dante à 

resposta angustiada de Farinata. 

Aliás, outra figura de construção baseada na repetição 

apresenta, na primeira parte do canto, a personagem de Farinata; 

antes de Virgílio apresentar o chefe gibelino descrevendo a sua 

figura imponente e a “sua monumentale grandezza […] fisica e 

morale insieme”70, a primeira manifestação da alma florentina foi 

a alocução dirigida a Dante. 

Nesta ocasião, a voz de Farinata interrompe a conversação 

entre Dante e Virgílio e o caráter repentino da alocução é 

sublinhada pela posição final da didascália, que descreve também 

um movimento receoso como reação do sumo poeta; um episódio 

crucial, portanto, é resumido em 9 versos (a alocução entre vv. 22-

27 e a didascália do terceto 28-30), e não surpreende que Reggio 

comente que “In queste parole c’è in nuce tutto il magnanimo e 

fiero ghibellino: l’amore profondo della patria”71. À luz desta 

consideração, não é improvável reconhecer uma aliteração 

baseada nos sons consonantais do vocativo em abertura Tosco: 

nos 9 versos do texto original encontramos 19 ocorrências da 

oclusiva dental surda (16 na tradução), 13 das fricativas sibilantes 

(até 20 na tradução, onde Graça Moura tira proveito do diferente 

sistema morfológico do português no que diz respeito às 

desinências verbais e à formação do plural) e 14 da velar surda (só 

8 na tradução, que chegam a 12 considerando também as 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
70 Ivi, p. 165: “sua monumental grandeza […] física e moral ao mesmo tempo”. 
71 Ibidem: “Nestas palavras há in nuce todo o magnânimo e orgulhoso gibelino: o 
amor profundo da pátria”. 
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vozeadas, aliás ausentes no trecho italiano). 

Intervenções menores e curiosamente simétricas, por fim, 

são as dos versos 85 e 106-107: a primeira dissipa, por razões 

evidentemente métricas, a hendíadis Lo strazio e ‘l grande 

scempio, enquanto a segunda inventa o pleonasmo inexistente no 

texto original morta a conhecença e o saber defunto. 

 

 

5.3. Inferno, Canto XV 

 

 

Vamos da dura margem já levados, 

e o fumo do regato em névoa surge, 

3  e salva a água do fogo e salva os lados. 

Como Flamengos entre Visante e Bruge, 

temem onda contrária, que se aguenta 

6  dique fazendo por que ao mar se fuge; 

e como os Paduanos junto ao Brenta 

a defenderem vilas e castelos, 

9  quando a Carentana então aquenta; 

ali tinham seguido tais modelos, 

embora não tão grossos, tão erguidos, 

12  porém, fosse quem fosse, o mestre fê-los. 

Já éramos de selva assim saídos 

um tanto, e sem eu ver onde era à beira, 

15  por meus olhos atrás serem volvidos, 

quando encontrámos de almas tal fileira, 

e vindo pela margem, quem se mova 
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18  a olhar-nos como à noite tem maneira 

alguém de olhar alguém à lua nova; 

a nós a vista aguçam: se encarquilha 

21  o velho sastre assim e a agulha o prova. 

Também de tal família se envencilha 

o olhar em mim e um me conhece e prende 

24  pela fímbria, a gritar: “Ó maravilha!” 

E eu, quando o braço ele me estende, 

os olhos pus nesse cozido aspecto, 

27  que me o rosto queimado não defende 

a sua conhecença ao intelecto; 

e a mão inclinando a sua face, 

30  respondo: “Vós aqui, senhor Brunetto?” 

E ele aí: “Meu filho, se voltasse 

este Brunetto um pouco atrás contigo, 

33  sem te enfadar, a fila então que passe.” 

E eu depois: “Sede servido, digo; 

e se ora desejais com vós me assente, 

36  o farei se aprouver a este comigo.” 

“Meu filho”, diz, “deste rebanho a gente 

que pára, ficará depois cem anos 

39  sem sacudir-se, quando o fogo a esquente. 

Por isso segue: eu vou junto a teus panos; 

e depois irei ter co esta mesnada 

42  que vai chorando seus eternos danos.” 

Eu não ousei descer daquela estrada 

indo a par dele; mas a fronte inclino, 

45  tal quem vai reverente a gente grada. 

E começou: “Fortuna ou que destino 
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antes do último dia te condena? 

48  e quem é este que ora descortino 

mostrando-te o caminho?” “Na serena 

vida lá cima, em val’ me extraviei, 

51  antes de ser a minha idade plena; 

só ontem de manhã costas lhe dei, 

e este surgiu, quando eu tornava à agrela: 

54  com ele a minha casa caminhei.” 

E ele a mim: “Se segues tua estrela, 

não poderás falhar glorioso porto, 

57  se bem compreendi na vida bela: 

e se eu não fosse há tanto tempo morto, 

em vendo o céu a ti ser tão benigno, 

60  na empresa te daria algum conforto. 

Mas esse ingrato povo assim maligno 

que desceu de Fiesol’ em tempo antigo 

63  e do monte e da rocha inda tem signo, 

se te fará, ao bem fazer, imigo: 

sendo razão que, em tanto laço, nesga 

66  de frutear não tenha o doce figo. 

Velha fama lhes chama gente vesga; 

de inveja, altiva e avara, se conserva: 

69  mas não te importe a sua usança sesga. 

Pois Fortuna tal honra te reserva, 

têm fome as duas partes e ciúme 

72  de ti; mas fique longe o bico à erva. 

De si mesmas então façam estrume 

as bestas fiesolanas, e a planta 

75  não toquem, se em seu leito inda é costume 
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surgir alguma, em que a semente santa 

reviva dos Romanos que i ficaram 

78  quando o ninho lá fez malícia tanta.” 

(Inf., XV, vv. 1-78) 

 

 

O canto XV é extensivamente dedicado à evocação afetuosa e 

grata do antigo mestre Brunetto Latini, e a atmosfera do episódio 

é caraterizada pelo contraste entre a austeridade moral do notário 

e político florentino e o vício que o condenou ao terceiro vale do 

sétimo círculo, e por um equilíbrio que Bosco afirma que se 

estabelece “tra gratidudine e pietà e riconoscimento della giustizia 

divina”72. 

Se o auge do colóquio é uma profecia que se distingue pela 

dolente solidariedade e que veremos adiante, segundo Reggio 

“comincia, fin dai primi versi, quella straordinaria forza stilistica 

che caratterizza l’intiero canto”73, força que é amiúde impossível 

de replicar na tradução: se as duas comparações iniciais, cujos 

termos são os diques, são reproduzidas fielmente do ponto de 

vista semântico, perdem, por outro lado, junto com o primeiro 

terceto, “la presenza di rime aspre e difficili (-àrgini, -uggia)” que 

“sottolinea lo squallore selvaggio della scena”74, mudadas para –

ados e –urge, com exceção da rima imperfeita Bruge no verso 4. 

De modo parcial também desaparece inevitavelmente outro 

matiz fonicamente distintivo apontado por Ernesto Giacomo 

Parodi, que “rilevava in questi nomi anche suggestioni foniche ‘di 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
72 Ivi, p. 238: “entre a gratidão piedosa e o reconhecimento da justiça divina”. 
73 Ivi, p. 241: “começa, desde os primeiros versos, a extraordinária força estilística 
que carateriza o inteiro canto”. 
74 Ibidem: “a presença de rimas ásperas e difíceis (-àrgini, -uggia) põe em relevo a 
esqualidez selvagem da cena”. 
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fiamme e di guizzi’”75. 

A estas dificuldades formais acrescentam-se algumas 

imprecisões semânticas, quando no verso 15 a oração concessiva 

se transforma numa oração causal, talvez pela analogia entre a 

conjunção italiana perché, que porém neste caso tem valor 

concessivo, e a proposição portuguesa por; também não 

respeitada, mas, aliás, não influente, é a silepse, construção com 

concordância irregular em que se atende mais ao sentido que ao 

rigor gramatical, dos versos 16-17: d’anime una schiera che 

venian. 

A descrição da atmosfera do vale dos sodomitas acaba no 

verso 21 com outras duas comparações em rápida sucessão, 

recriadas por Graça Moura, que afiguram a escassez de luz e a 

fadiga da vista; logo a seguir, no terceto que fala sobre o encontro 

com Brunetto, igualmente bem reproduzido é o enjambement dos 

versos 23-24 che mi prese per lo lembo, que “sottolinea il gesto 

spontaneo e la familiarità dell’atto”76, enquanto é imprecisa a 

trasladação do verso 26, que como as comparações anteriores se 

refere às dificuldades visuais: o complemento circunstancial de 

lugar por onde torna-se de lugar onde na versão portuguesa, 

anulando a eficácia da partícula per, usada no texto original “per 

indicare lo sforzo della vista di Dante per raggiungere i lineamenti 

noti”77. 

O colóquio, que prossegue oscilando entre a reverência 

ostentada por Dante e os velados impulsos de afetuosa simpatia (o 

gesto da mão no verso 29 e a anáfora formada pelos vocativos 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
75 Ibidem: “relevava nestes nomes também sugestões fónicas “de flamas e deslizes’”. 
76 Ivi, p. 242: “que sublinha o gesto espontâneo e a familiaridade do ato”). 
77 Ivi, p.243: “para indicar o esforço do olhar de Dante para alcançar os lineamentos 
conhecidos”.!
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paternais dos versos 31 e 37), elementos facilmente replicados na 

tradução, culmina na profecia dos versos 55-78, cuja 

complexidade consiste nas frequentes metáforas usadas pelo 

notário florentino: se a primeira, que diz respeito à navegação 

(stella, porto), conserva na tradução todos os elementos originais, 

a segunda, baseada no léxico frutícola, perde o sugestivo lazzi 

sorbi do verso 65 e a terceira, animalesco ápice polémico do canto, 

vê o áspero letame do verso 75 atenuado no português leito: é 

evidente que Graça Moura teve dificuldade em conciliar a força 

evocativa das imagens poéticas com a estrutura métrica do trecho, 

da qual os elementos citados são rimas no texto original, já não em 

português. 

Falta parcialmente na versão portuguesa, por fim, a 

referência intratextual com o canto VI do Inferno: a denúncia de 

Ciacco no verso 74 contra superbia, invidia e avarizia (soberba, 

inveja e avareza na tradução) deve ressoar no ouvido do leitor ao 

ler a acusação do verso 68 do presente canto dirigida aos cidadãos 

de Florença, gente avara, invidiosa e superba; a variação, que 

observamos na tradução, dos atributos negativos dos florentinos, é 

limitada a apenas um dos três elementos, pois os florentinos 

descritos por Brunetto Latini são gente de inveja, altiva e avara. 

Logo depois, Dante personagem toma a palavra, a acalorada 

intensidade esmorece e com ela as problemáticas relevantes para a 

tradução. 
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5.4. Purgatorio, Canto VIII 

 

 

Era hora em que a saudade aos navegantes 

regressa e os enternece já de cor 

3  o adeus a amigos doces dito antes; 

e ao novo peregrino punge amor, 

se escutar um trinado ao longe então, 

6  como o dia a morrer que ali se chore; 

quando eu lá comecei a sentir vão 

o ouvido e a mirar uma das almas 

9  surta, pedindo a ouvissem com a mão. 

E mais perto ela ergueu ambas as palmas, 

fitando os olhos postos no oriente, 

12  como dizendo a Deus: “Só tu me acalmas”. 

“Te lucis ante” tão devotamente 

sua voz disse com tão doces notas, 

15  que fez a mim sair de mim em mente; 

as outras pois também doces, devotas, 

a acompanharam em todo o hino inteiro, 

18  volvendo os olhos às supernas rotas. 

(Pg., VIII, vv. 1-18) 

 

 

“Se a lucerna que ao alto assim te exalte 

achar no teu arbítrio tanta cera 
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114  quanto é mister até ao sumo esmalte”, 

começou ela, “se notícia vera 

de Val di Magra, ou parte ali contínua, 

117  tu sabes, diz-ma, que eu grande lá era. 

Fui chamado Currado Malaspina; 

não sou o antigo, mas desse descendo: 

120  o amor que tive aos meus aqui refina.” 

“Oh!”, lhe disse eu, “nunca andei percorrendo 

vossas terras; mas pela Europa for a 

123  renome em parte alguma vão perdendo. 

A fama vossa casa honra inda agora, 

canta varões e terra assinalada, 

126  e sabe-o quem lá nunca foi ou mora; 

e juro, se eu voltar, que à vossa honrada 

gente não há-de deslustrar-se a empresa 

129  do mérito da bolsa e do da espada. 

Tem privilégio de uso e natureza 

e, se muito o réu chefe o mundo torce, 

132  vai só em frente e a via má despreza.” 

E ele: “Agora vai; que o sol não orce 

sete vezes passando Áries, que então 

135  seu leito a quatro patas monte e force, 

antes que essa cortês opinião 

venha cravar em meio a tua testa 

138  mais cravos do que de outrem o sermão, 

se o curso do juízo não se arresta.” 

(Pg., VIII, vv. 112-139) 
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Muito diferentes são as profecias contidas no Purgatorio, a 

tal ponto que a própria definição de profecias tem que ser 

contextualizada nas justas proporções: trata-se de claras 

referências ao futuro, mas limitadas a aspetos marginais do exílio 

como a procura de hospitalidade e a vergonha da esmola, e sempre 

circunscritos nos últimos versos do canto. Além disso, às 

personagens do Purgatório que proferem as predições é dado 

menos relevo que aos danados proféticos, mas uma evidente 

caraterística comum é a sua linguagem, rebuscada e rica de figuras 

de linguagem e elementos retóricos. 

Vejamos primeiro a predição de Currado Malaspina, senhor 

de Lunigiana, no canto VIII: depois da apresentação da alma e do 

consequente tributo de Dante, ele condensa em 7 versos (133-139) 

duas perífrases astronómicas (que dizem respeito à revolução do 

planeta à volta do Sol e à constelação do Carneiro) para designar o 

prazo da profecia, e uma metáfora, verdadeiro âmago poético da 

alocução, que consta da anominação chiavata – chiovi; como se 

vê, a tradução de todos os elementos é eficaz. 

Aliás, analisando o canto VIII do Purgatorio, é preciso 

aproveitar para observar brevemente os tercetos iniciais, 

considerados “tra le più famose del poema”78 e “una delle più 

importanti radici spirituali di tutta la seconda cantica”79, pois 

condensam “timori e ansie e al tempo stesso fiducia e speranza; 

dolore e sofferenza e insieme gioia e felicità; a tutti questi 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
78 ALIGHIERI, La Divina Commedia – Purgatorio, op. cit., p. 147: “entre os mais 
famosos do poema”. 
79 ALIGHIERI, La Divina Commedia - Paradiso, op. cit., p. 299: “uma das mais 
importantes raízes espirituais de todo o segundo livro”. 
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complessi stati d’animo che caratterizzano le anime del 

Purgatorio, bene consuona l’atmosfera malinconica e trepidante, 

dolorosa e pur piena di speranza”80. 

Além disso, este incipit tem um valor especial na perspetiva 

dum tradutor e poeta de língua portuguesa, pois segundo Antonio 

Tabucchi pode servir para definir a saudade, o mais citado 

vocábulo português quando o debate, literário ou linguístico, versa 

sobre o conceito de intraduzibilidade81. Graça Moura consegue 

recriar quase perfeitamente a força evocativa do trecho, com o seu 

léxico comum82 e as suas figuras de estilo (replicando, nos versos 

3, 14, 16, a repetição de lemas derivados de dolce e, nos versos 13, 

14, 16, o quiasmo devotamente – dolci note, dolcemente e devote, 

com três elementos em quatro que constituem rimas), colocando 

também a própria palavra saudade na abertura do canto. Em 

relação ao trecho na sua totalidade, pouco importa, então, que a 

transladação de D’altro non calme para Só tu me acalmas, no 

verso 12, desvirtue, por evidentes motivos de rima, o sentido de 

ataráxica leviandade que reconhecemos no verbo italiano calere. 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
80  ALIGHIERI, La Divina Commedia - Purgatorio, op. cit., p. 147: “temores e 
angústias e ao mesmo tempo confiança e esperança; dor e sofrimento juntamente 
com alegria e felicidade; com todos estes complexos estados de espírito que 
caraterizam as almas do Purgatório, bem consona a atmosfera melancólica e 
trepidante, dolorosa e contudo cheia de esperança”. 
81 Cf. TABUCCHI, Antonio, Viaggi e altri viaggi, a cura di Paolo Di Paolo, Milano, 
Feltrinelli, 2010, p. 169. 
82 Cf. ALIGHIERI, La Divina Commedia – Purgatorio, op. cit., p. 138.!
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5.5. Purgatorio, Canto XI 

 

 

Oh, vã glória de tanta humana posse! 

quão pouco o verde em vosso cume dura, 

93  que um tempo mais grosseiro o não acosse! 

Acreditou Cimabue na pintura 

ser primeiro, e Giotto o há vencido, 

96  tanto que a fama se lhe torna obscura: 

assim tirou a um o outro Guido 

a glória desta língua; e é talvez nado 

99  quem do ninho os expulse para o olvido. 

Nem mais que vento é o mundano brado, 

que ora sopra daqui, ora dali, 

102  e muda o nome porque muda o lado. 

Mais voz terás, se velha foge assi 

de ti a carne, do que se te furta 

105  a morte sem deixar “papa” e “pipi”, 

ou mil anos que passem? que é mais curta 

distância à eternidade, que a de um cílio 

108  ao círculo mais tardo que ao céu surta. 

Do que ante mim lá vai com pouco auxílio 

atroou Toscana inteira tal conduta, 

111  e a Siena mal lembra neste exílio, 

onde ele era senhor ao ser corruta 

a raiva florentina que, soberba, 



! 134!

114  então foi tanto quanto agora é puta. 

A cor da erva vossa fama averba, 

que vem e vai e aquele a descolora 

117  por quem ela saiu da terra acerba.” 

E eu: “Teu dizer vero me incorpora 

boa humildade e grão tumor abriu: 

120  mas de quem é que tu disseste agora?” 

“De Provenzan Salvani”, retorquiu; 

“e ele está aqui porque apanhar forçosa 

123  Siena em suas mãos já presumiu. 

Assim o eis ido e vai, e não repousa, 

pois que morreu: que tal moeda rende 

126  satisfação a quem lá demais ousa.” 

E eu: “Se aquele esprírito que atende, 

antes que se arrependa, a orla da vida, 

129  em baixo fica e acima não ascende, 

se a boa prece ajuda não valida, 

antes que o tempo que viveu fugisse, 

132  como lhe foi a vinda consentida?” 

“Quando vivia mais glorioso”, disse, 

“livremente no Campo de Siena, 

135  deixou toda a vergonha se lhe visse; 

e aí, para a um amigo tirar pena 

de Carlos na prisão a condená-lo, 

138  tremdendo em cada veia, foi à arena. 

Mais não direi e obscuro sei que falo; 

mas dentro em pouco tempo os teus afins 

141  farão assim e hás-de poder glosá-lo. 

Essa obra é que lhe abriu estes confins.” 
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(Pg., XI, vv. 91-142) 

 

 

No canto XI é Oderisi da Gubbio, miniaturista umbro, a 

prenunciar de modo velado as humilhações do exílio, e a sua 

predição, perfeitamente traduzida, é ainda mais breve e abstrata 

que a de Currado: encerrada inteiramente no terceto 139-141, pela 

primeira vez falta uma referência temporal determinada. Mais 

complexas do ponto de vista da tradução, mas replicadas de forma 

igualmente eficaz, são as imagens que precedem o final do canto e 

representam a vaidade da soberba: a sucessão dos artistas na 

pintura e na literatura (vv. 94-99), e a seguir as duas comparações 

consecutivas da fama com a inconstância do vento e com a 

efemeridade da voz nos milénios (vv. 100-108); a única variação 

formal diz respeito à metáfora do terceto 115-117, cuja tradução 

inventa o verbo, inexistente no texto original, averbar, justificado 

porém pela função da rima e pela musicalidade da assonância que 

determina no verso. 

 

 

5.6. Paradiso, Canto XVII 

 

 

Deixarás toda a cousa que é dilecta 

mais caramente; e este é dardo tal 

57  que o arco do exílio antes projecta. 

Tu provarás assim sabor a sal 

do alheio pão e como é duro mal 
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60  se desça escada alheia ou já se escale. 

E o que aos ombros pesa mais brutal 

será malvada e néscia companhia 

63  com quem hás-de cair tu neste val’; 

que contra ti ingrata, louca e impia 

será; mas pouco após esse sucesso, 

66  ela, não tu, vermelha a fronte, expia. 

De bestialidade o seu processo 

prova fará; e tal que será belo 

69  por ti te separar de seu excesso. 

Teu primeiro refúgio hás-de tê-lo 

na cortesia desse grão Lombardo 

72  que a santa ave traz por sobre o estelo; 

que te olhará com tão benigno esguardo 

que fazer e pedir, entre ambos, sói 

75  logo vir o que, noustros, é mais tardo. 

Com ele verás quem impresso foi, 

nascendo, tanto desta estrela forte, 

78  que as obras são famosas que constrói. 

Não sei se as gentes viram de que sorte 

à sua idade jovem, só nove anos 

81  inda estas rodas giram em suporte; 

mas antes que o Gascão a Henrique enganos 

teça, dará sinal sua virtude 

84  em não curar de argento nem de afanos. 

Suas magnificências amiúde 

serão faladas e até aos inimigos 

87  muda a língua não fica e lhes alude. 

Dele espera benéficos abrigos; 
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por ele há-de mudar-se em muita gente 

90  a condição de ricos e mendigos. 

E escritas terás dele em tua mente 

cousas que não dirás”; e disse cousas 

93  incríveis para quem lhes for presente. 

(Par., XVII, vv. 55-93) 

 

 

No canto XVII do Paradiso é pronunciada, pelo trisavô do 

poeta, Cacciaguida, a última referência profética da Commedia, 

cujo tom é considerado por Bosco a máxima manifestação de 

“quella nostalgia che aveva trovato perfetta espressione all’inizio 

del canto VIII del Purgatorio”83. 

A profecia de Cacciaguida, consequência do explícito pedido 

de esclarecimento apresentado por Dante em relação às profecias 

ouvidas anteriormente, descreve o sofrimento do exiliado e a 

humilhação da indigência: logo no princípio, a anáfora de Tu 

seguida por futuros nos versos 55 e 58 exprime a solidão que 

Dante experimentará, tal como a frequente repetição do mesmo 

pronome pessoal, amiúde declinado em te, nos versos 63, 65 

(deslocado, na tradução, para o verso anterior), 66, 68 (avançado 

para o verso seguinte na tradução), 69, 73, e a ocorrência do 

adjetivo possessivo tuo no verso 70; a tradução também replica 

exatamente esta repetição no caso do possessivo, mas não a 

anáfora, sendo sacrificada por motivos métricos a trasladação do 

primeiro Tu. 

No mesmo trecho, este conceito de isolamento da virtude é 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
83 ALIGHIERI, La Divina Commedia – Paradiso, op. cit., p. 299: “aquela nostalgia 
que tinha alcançado a perfeita expressão no começo do canto VIII do Purgatorio”. 
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reforçado pela adjetivação negativa para com os guelfos brancos 

companheiros de exílio, gente malvagia, scempia (v. 62), ingrata, 

matta, empia (v. 64): o léxico é bem recriado na versão 

portuguesa, mas falta a repetição, menos relevante, de tutta – 

tutta no verso 64. 

Observemos finalmente, do ponto de vista das rimas, o 

trecho entre os versos 55 e 63, que compreende “le due terzine più 

dolorose del canto e tra i più celebri versi della Commedia”84: o 

perfil dos tercetos construído pelo sumo poeta, com os dois grupos 

de rimas (strale – sale – scale e calle – spalle – valle) que se 

entrelaçam, diferenciados apenas pela geminação da lateral, é 

conservado e até reforçado por Graça Moura (aliás, em português 

a duplicação de consoantes é um fenómeno ortográfico e não 

fonético): tal – sal – mal – escale – brutal – val. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
84 Ivi, p. 311: “os dois tercetos mais dolorosos do canto e entre os mais célebres 
versos da Commedia”. 
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