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RESUMO

Nesta tese, investigo a relagdo intrinseca entre fé, liberdade e identidade na poesia de
Pedro Casaldaliga, buscando compreender como esses elementos se entrelagam
expressivamente na constru¢do de uma vertente de sua poesia, a social, no contexto da
realidade mato-grossense. A hipotese da pesquisa € que sua poesia, ao articular esses
elementos a arte, funda-se como linguagem de resisténcia, capaz de operar
simultaneamente como dentincia da opressdo e afirmacdo de um horizonte ético de
libertagdo. Ha, portanto, a presenca de um sujeito lirico que se inscreve na luta historica
por justi¢a e dignidade, convertendo, a sua maneira, a experiéncia religiosa em ato poético
e politico, e a palavra em for¢a formadora de consciéncia ¢ sensibilidade para a arte
literaria. O estudo dialoga com a Teoria Literaria abordando as teorias de Candido (1977,
1996, 2006), Bosi (1970, 1992), Paz (1982), entre outros, para a analise estrutural, bem
como Adorno (2009, 2011), cuja Teoria Estética fornece elementos decisivos para a
leitura da poesia como campo formalmente tensionado por contradi¢des historicas ndo
resolvidas. A concepgao de verdade estética, articulada a ideia de nao-identidade, permite
abordar a lirica casaldaliguiana como lugar de atrito entre o contetido histérico e a
organizagdo estrutural da linguagem. Os poemas, compreendidos nesse horizonte,
resistem a domesticacdo conceitual ao conservar em sua propria tessitura as marcas
daquilo que a totalidade ndo absorve. No plano ético-politico, a tese ressalta a conjung¢ao
entre a Teologia da Libertagdo (Boff, 1994, 1985; Gutiérrez, 1972) com a pedagogia de
Paulo Freire (1987, 2013), convergentes na critica a opressdo e na formacgdo de
consciéncia.

Palavras-chave: Pedro Casaldaliga; poesia social; fé, liberdade; identidade.



ABSTRACT

In this thesis, I investigate the intrinsic relationship between faith, freedom, and identity
in the poetry of Pedro Casaldaliga, seeking to understand how these elements are
expressively intertwined in the construction of one strand of his poetry, namely its social
dimension, within the context of the reality of Mato Grosso. The research hypothesis is
that his poetry, by articulating these elements with art, establishes itself as a language of
resistance, capable of operating simultaneously as a denunciation of oppression and as
the affirmation of an ethical horizon of liberation. There is, therefore, the presence of a
lyrical subject who inscribes himself within the historical struggle for justice and dignity,
converting, in his own way, religious experience into a poetic and political gesture, and
the word into a formative force of consciousness and sensitivity toward literary art. The
study engages with Literary Theory by drawing on the theories of Candido (1977, 1996,
2006), Bosi (1970, 1992), Paz (1982), among others, for structural analysis, as well as
Adorno (2009, 2011), whose Aesthetic Theory provides decisive elements for reading
poetry as a field formally tensioned by unresolved historical contradictions. The
conception of aesthetic truth, articulated with the idea of non-identity, makes it possible
to approach Casaldaliga’s lyric poetry as a site of friction between historical content and
the structural organization of language. Understood within this horizon, the poems resist
conceptual domestication by preserving, in their very texture, the marks of that which
totality cannot absorb. On the ethical-political level, the dissertation emphasizes the
conjunction between Liberation Theology (Boff, 1994, 1985; Gutiérrez, 1972) and Paulo
Freire’s pedagogy (1987, 2013), which converge in their critique of oppression and in the
formation of consciousness.

Keywords: Pedro Casaldaliga; social poetry; faith; freedom; identity.
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INTRODUCAO

A trajetdria que conduz a esta pesquisa de doutorado teve inicio em 2010, quando,
através de um didlogo com uma colega da Escola Estadual Protasio Diogo de Jesus, soube
da oportunidade de lecionar Literatura Brasileira na Universidade La Salle Canoas, cidade
de Canoas, no Rio Grande do Sul, para turmas da Educa¢do de Jovens e Adultos (EJA).
Esse inicio marca um encontro com a pratica docente ¢ uma imersdo em um contexto
onde adultos e idosos, carregando suas histérias de vida, demonstravam um vigoroso
interesse pela literatura. A producdo poética dos alunos, proposta em atividades do
programa da institui¢do, tornou-se uma ponte para um apreco renovado pelo ensino da
literatura, que se intensificou com a experiéncia, em 2015, de lecionar para o ensino
médio em escola publica de Porto Alegre.

A interacdo com a literatura gaucha e a identificagdo dos estudantes com autores
como Erico Verissimo, Mério Quintana, Luiz Antonio de Assis Brasil, Moacyr Scliar,
Fabricio Carpinejar e Lya Luft revelaram a capacidade da literatura de refletir e fortalecer
identidades regionais, fomentando o interesse dos jovens leitores. Foram momentos que
guardo com muito carinho na memoria.

O novo direcionamento da trajetdria ocorreu em 2018, com a mudanga para
Rondonopolis, Mato Grosso, € a subsequente experiéncia docente no ensino fundamental,
caracterizada por uma relativa e, podemos dizer, até fragil autonomia pedagogica. Esse
contexto evidenciou o contraste entre o meu interesse pessoal pela literatura mato-
grossense e rondonopolitana e o desconhecimento predominante sobre esse assunto entre
os outros docentes, além da auséncia de obras locais e regionais na biblioteca escolar.
Essa lacuna impulsionou uma série de leituras de autores locais como Ricardo Guilherme
Dicke, Tereza Albués e Dom Pedro Casaldaliga, cujas obras me provocaram intensamente,
sobretudo por articularem questdes de identidade e resisténcia. A poesia de Casaldaliga,
em particular, destacava-se ndo so pela resisténcia identitaria, comum a outros autores,
mas por incorporar um elemento singular: a fé. Ora, em um cendrio onde a identidade
mato-grossense frequentemente se associava (ainda se associa) ao agronegdcio, a obra de
Casaldaliga surgia como um contraponto, revalorizando as lastros culturais, os costumes
e 0 povo, ancorada em uma espiritualidade profunda e de cunho extremamente pessoal.

A poética de Pedro Casaldaliga se constroi, em grande medida, a partir de espagos
simbolicos que operam como /oci de transformacao espiritual e resisténcia. Por exemplo,

no poema “Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo” (Casaldaliga, 2022c¢, p. 92-
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93), o "monte" assume um papel central, simbolizando tanto o espaco da busca espiritual
quanto o territdrio de confronto entre o humano e o divino. Nos versos de “Maria de cada
dia” (Casaldaliga, 2022b, p. 102-104), a espiritualidade se ancora no cotidiano, revelando
a sacralidade dos gestos simples e do espaco comum.

O estudo da poesia, enquanto imersao em um universo de subjetividades, codigos
e linguagens simbdlicas, impde desafios interpretativos que demandam do leitor nao
apenas conhecimento, mas uma postura critica e reflexiva. A linguagem poética, com sua
concisao e carga simbdlica, difere da prosa ao exigir um esfor¢o de decodificagdo que vai
além do entendimento literal, conforme discutido por tedricos como Antonio Candido
(1977, 1996, 2006) e Alfredo Bosi (1970, 1992). Desenvolver a capacidade de leitura
critica da poesia implica exercitar um olhar atento a espessura formal e simbdlica do texto,
reconhecendo, na singularidade de suas imagens, ritmos e constru¢des, modos de dizer
que operam como movimento de pensamento. Publicagdes como Aguas do tempo (1989),
Antologia retirante (1978), e Palavra ungida (2022a), revelam um lirismo que celebra a
beleza da criagdo e a for¢a da esperanca, enquanto Versos adversos (2021) se destaca por
sua critica contundente aos sistemas de opressao.

De acordo com Candido (2006, p. 10), a poesia ¢ dotada de uma "forma organica",
ou seja, os elementos de forma e conteudo que a compdem apresentam-se inter-
relacionados entre si, e dessa relagdo emergem novas significagoes.

A totalidade do poema nos faz refletir sobre contradi¢des e esperancas do mundo
que o inspira. E essa intersec¢do ¢ potencializada, por exemplo, por recursos sonoros que
ndo sdo apenas ornamentos, mas esséncia na transmissao de suas mensagens, € que, Como
sugere Nilce Martins (1974), envolvem o leitor em uma atmosfera de reflexdo e emocgao.
No ambito dessa condicdo estética e forga social, seus versos se tornam uma operacao
capaz de desafiar e transformar a realidade. Nesse sentido, para analisar a relagdo entre a
estrutura poética e sua poténcia critica, adoto as contribuigdes tedricas de Theodor Adorno
(2009, 2011) e Antonio Candido (2006), que enfatizam a resisténcia intrinseca do poema
a conformidade e sua capacidade de expressar o protesto individual em contextos sociais
adversos. A anafora, em “Maria de cada dia” (Casaldaliga, 2022b, p. 102-104), estrutura
0 poema pela repeticdo da expressdo “a cada dia” (vv. 1, 5, 8), que marca a recorréncia
do ato ordinario e confere uma cadéncia ritual a experiéncia cotidiana. Essas estratégias
formais estabelecem uma tensao entre o registro sensivel da vida concreta — os corpos,
o tempo cotidiano — e a proje¢do de um horizonte espiritual, onde o sagrado se inscreve

nas condigdes materiais da existéncia. Trata-se de uma articulagdo entre imanéncia e
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transcendéncia no plano estético, em que o visivel e o invisivel, o terreno e o espiritual
ndo se chocam, mas se sedimentam na prépria estrutura do poema. Essa configuragdo se
aproxima do principio de “forma orgéanica”, formulado por Anténio Candido (2006),
segundo o qual recursos formais e conteudos compdem uma unidade estética. Parto da
hipotese de que a poesia de Pedro Casaldaliga, articulada entre arte, fé e identidade,
elabora esteticamente a luta por justica e dignidade no contexto mato-grossense,
sobretudo na regido do Araguaia. Com apoio da teoria e critica literarias e da Teologia da
Libertacao, situo parte dessa producao como testemunho artistico de resisténcia, capaz de
reconfigurar o pertencimento coletivo. Nesses versos, a espiritualidade se inscreve na
organizagdo poética e desloca a fé para o plano do vivido, onde linguagem, corpo e
materialidade se implicam.

A selecdo do corpus, composto por doze poemas, ndo se baseia em critérios de
representatividade biografica nem na disposi¢do cronoldgica das obras. Para fins de
localizagdo bibliografica, os poemas citados nesta tese provém das seguintes obras e
respectivas edigdes: “Me seduziste, Senhor”, “O dificil tudo”, “Maria de cada dia” - Fogo
e cinza ao vento (Casaldaliga, 2022b); “Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo”,
“Ameérica Latina”, “Siléncio falado” - O tempo e a espera (Casaldaliga, 2022c);
“Proclama indigena”, “Na missa dos quilombos”, “Maria libertagdo”, “Eu irei as
fronteiras” - Versos adversos (Casaldaliga, 2021); “Terra nostra, liberdade” - Antologia
retirante (Casaldaliga, 1978).

O primeiro critério adotado foi a recorréncia de certos nucleos tematicos: fé,
justica, liberdade, que se delineiam no interior dos textos nao como tdpicos fixos, mas
como campos de tensdo e elaboracdo poética. O segundo critério considera a maneira
como tais temas se constroem, por meio de imagens condensadas, rupturas sintaticas,
cadéncias marcadas por paralelismos e repetigdes, justaposicdes inesperadas e
encadeamentos que ndo se fecham em conclusoes.

A esses poemas se seguiu a elaboragdo de fichas analitico-interpretativas que
priorizaram a articulagdo entre forma e sentido, com atencao as escolhas linguisticas, aos
recursos expressivos € a maneira como a constru¢do verbal exige do leitor um tipo
especifico de escuta e de exposi¢ao.

Trés nucleos temadticos se apresentam com frequéncia significativa nas
composigdes analisadas: f€ e espiritualidade, justica social e luta coletiva, liberdade em
sua implica¢do historica e ética. A fé se manifesta em construgdes que mobilizam o

cotidiano como lugares de enunciacdo do sagrado; a justica se formula por meio de
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imagens de interrup¢ao, de precariedade e de denuincia direta; a liberdade se configura
em versos que tensionam o pertencimento, a escuta e a instabilidade do sujeito diante de
sua inscricdo coletiva. Esses temas operam como forcas estruturantes que exigem da
forma poética uma elaboracao critica da experiéncia vivida.

E conveniente ressaltar, neste momento, que a disposi¢do dos capitulos ndo
obedece a uma progressao linear. Cada nucleo se distribui segundo uma logica de tensdo
e reciprocidade, cujo sentido se aproxima da negatividade adorniana enquanto recusa de
sinteses conciliatorias. Ao tratar da tensdo como principio estruturante, este trabalho
considera a formulagao de Adorno segundo a qual “os antagonismos nao resolvidos da
realidade retornam as obras de arte como os problemas imanentes da sua forma” (Adorno,
2011, p. 18). A tensdo designa, portanto, uma forca relacional entre elementos que se
atraem e se rebatem mutuamente, sem resolucdo. No plano estético, essa dindmica
corresponde a presenga ativa do ndo-idéntico, que contesta a transparéncia do conteudo e
a autossuficiéncia da estrutura.

As manifestagdes espirituais se reconfiguram a partir da violéncia histérica. O
anseio por justi¢a se materializa em versos marcados pela recusa e pelo enfrentamento. A
liberdade se articula em relacao instavel com as demais dimensoes, deslocando fronteiras
sem se fixar em um ponto de convergéncia. As conexdes entre os capitulos nao se
organizam em torno de uma totalidade conciliadora; o que se evidencia, antes, ¢ o
entrechoque de tensdes, a sobreposicdo de campos tematicos (uma constante) e os
circuitos formais em que f€, justica e linguagem se interpdem, infiltrando-se
reciprocamente como campos em atrito, produzindo desvios formais e deslocamentos
semanticos. Nessa arquitetura poética, a tensao sustenta uma fung¢ao critica, imprimindo
a matéria verbal um ritmo de insisténcia e deslocamento que recusa a clausura das formas
e resiste a conclusividade interpretativa.

A analise de cada poema parte de sua constitui¢ao interna, com aten¢ao aos modos
pelos quais a estrutura organiza deslocamentos de sentido e instaura zonas criticas no
interior do texto. A leitura aqui proposta se aproxima da experiéncia da linguagem
enquanto acontecimento em processo, sem recorrer a um modelo de aplicagdo conceitual
prévio. Os poemas instauram seus proprios impasses, forcam o pensamento, criam

instabilidades que exigem do leitor uma escuta e formulagdo. Como assinala Bosi (1970),
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a forma' ndo atua como invélucro nem como traducdo de conteudos exteriores, mas
constitui um plano intensivo de elaboragdo, no qual som, ritmo, imagem e encadeamento
verbal se tornam operadores do sentido. Esse entendimento, por isso mesmo, permite ver
a forma como lugar critico da experiéncia, um espago de fratura em que se inscrevem
forgas historicas, afetivas e simbolicas. Em consonancia com isso, Candido (2006) aponta
que a estrutura literaria deve ser examinada ndo a margem da realidade, mas como modo
de organizagdo que a envolve, distende-a e a redispde segundo leis proprias. Ao abordar
as tensdes entre fragmento e totalidade, entre a singularidade da voz lirica e o peso
coletivo do acontecimento, a leitura se faz atenta ao modo como a linguagem se oferece
como campo de elaboragdo sensivel — instdvel, densamente articulado, refratario a
imediata assimilagao.

A fé, tal como definida por Abbagnano (2007, p. 433), configura-se como
experiéncia de ruptura e escolha, inseparavel de uma situagdo concreta que interpela o
individuo e o arrasta para uma afirmag¢ao no escuro. Nio se trata, pois, de posicionamento
intelectual nem entrega irrefletida, mas passo existencial que instaura uma relacio entre
o syjeito e o real que ja ndo se submete aos critérios de inteligibilidade racional. Na ¢, a
vontade se orienta por um dever assumido € por uma adesao reverente ao que excede o
sujeito. Nesse movimento, ela desativa o projeto de totalizagdo racional e instala o sujeito
em uma zona onde a verdade ndo se revela como demonstracdo, mas como resposta, ainda
que ndo formulada, ao que ultrapassa o célculo. Essa estrutura se reencontra, em chave
poética e pastoral, na concep¢do de Pedro Casaldaliga, para quem a espiritualidade ¢
inseparavel da tensdo vivida entre o mundo e o Reino, entre a historia que violenta e a
esperanca que insiste. Ao afirmar que o espirito “significa vida, construccion, fuerza,
accion, libertad” (Casaldaliga, 1993, p. 12), o autor desloca a fé para o campo da poténcia

vital, onde ela se realiza como compromisso corporificado. A pergunta

por onde ireis até o céu
se pela terra ndo vais?

"Em Bosi, a palavra forma comparece sem rigidez terminologica, mas com densidade critica suficiente
para nomear o ponto em que a experiéncia se converte em linguagem. Em O ser e o tempo da poesia, o
discurso tende a “forma formada” (Bosi, 1970, p. 27), e a matéria imaginada se constrdi como “forma para
o sujeito” (Bosi, 1970, p. 14); em Dialética da coloniza¢do, a vivéncia s6 alcanga expressdo literaria
mediante “a mediagdo de uma forma que a universalizasse”, pois ¢ da conjun¢do entre “forca e forma
significante” que nasce a simbolizagdo (Bosi, 1992, p. 382). Nessa inflexao, forma sugere o trabalho interno
pelo qual imagem, tempo e palavra adquirem espessura de sentido.
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interroga sobre a orientacao concreta do desejo diante da miséria, da carne e da cruz. A
fé, assim, pulsa no centro da luta: ¢ acdo que atravessa a oragdo, o corpo € o pao
compartilhado.

A liberdade, conforme Abbagnano (2007, p. 606), comporta trés acepgdes
fundamentais: autodeterminagao, necessidade e escolha possivel. Esse triplo regime de
definicao desloca o conceito da oposi¢ao simplista entre vontade e restri¢ao, organizando-
o antes como campo de tensdo entre causalidade, limite e acdo situada. Em sua
formulacao mais consequente, a liberdade se da como possibilidade finita — limitada e
condicionada, mas precisamente por isso dotada de densidade ética. Ela se inscreve na
realidade concreta da escolha que acontece sob a pressdao do tempo, da coletividade e do
sentido. E a essa condigdo que responde Casaldaliga quando afirma, em Espiritualidad
de la Liberacion (1993, p. 10), que “solamente los libres liberan”. A liberdade deixa de
ser atributo da consciéncia isolada para se tornar principio encarnado de alteridade. O

poema que pergunta

(quién proclamara el misterio
de la entera Libertad?

expde a omissdo e exige testemunho. Jesus, descrito como “el Hombre libre”, ndo se
afirma no distanciamento, mas na entrega: ¢ no confronto com a carne, a lei e o império
que sua liberdade se realiza como fidelidade absoluta ao Reino. Em seguida, o Espirito,
identificado como vento criador e impulso vital (p. 12), € aquele que atravessa os corpos
e os sistemas, e por isso a liberdade ¢ inseparavel da vida em sua poténcia relacional. A
recusa a liberdade neoliberal — entendida como “falacia fatal” (p. 29), isto ¢, como
escolha isolada em contextos de escraviddo (cuidadosamente orquestrada) — traduz-se
em critica a liberdade formalista e afirma¢do de uma liberdade fundada na dignidade
compartilhada, no carater e na comunhdo concreta. A espiritualidade da libertagao €, nesse
sentido, exercicio de liberdade em meio ao peso da historia, sem projeto de evasdo nem
idolatria da autonomia. Ela se realiza como travessia entre a finitude e a promessa, entre
0 compromisso € a esperanca, entre o pao compartilhado e o dia ainda por nascer.

A 1identidade, concebida fora de qualquer fixidez ontoldgica, encontra-se
atravessada por regimes historicos, éticos e poéticos de constitui¢do. Em Michel Foucault,
ela ndo ¢ pressuposto nem ponto de partida, mas resultado de técnicas de si —
procedimentos que operam sobre o corpo, a linguagem e a conduta como dispositivos
para “fixar, manter ou transformar o sujeito” (2006, p. 620), sempre em funcdo de

determinados fins e em meio a relagdes de dominio e saber. A identidade se faz, portanto,
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nas dobras entre o que se exige € 0 que se assume, nas margens entre o controle € o
cuidado. Emmanuel Levinas (1980), por sua vez, desloca a identidade do plano das
classificagdes para a experiéncia de si como reinvengao continua: “o eu ndo ¢ um ser que
se mantém sempre 0 mesmo, mas o ser cujo existir consiste em identificar-se” (Levinas,
1980, p. 24). E interessante observar aqui que o sujeito se constitui menos pela repeti¢o
do idéntico que pelo esforco de reconhecer-se no abalo, obra original da identificagdo que
se realiza diante do outro, do acontecimento, da interpelagcdo. Stuart Hall (2006) insere
essa descontinuidade num campo de representacao e discurso: a identidade nao preexiste
a linguagem, ela se d4 como “celebracao mével” (Hall, 2006, p. 13), construida no espago
entre o que se diz € 0 que se espera, entre 0 que se imagina de si € o que se absorve do
mundo. Essa fluidez, entretanto, ndo traz perda de densidade, pois o sujeito ndo se
dissolve na instabilidade — ele se atravessa dela, constrdi-se como narrativa que nega a
fantasia de coeréncia e assume, por conseguinte, a fissura como elemento constitutivo.

No Capitulo 1, que enfoca a “Fé e a Espiritualidade ”, os poemas encontram
interlocutores privilegiados em Leonardo Boft (1985, 1994) e Gustavo Gutiérrez (1972).
A cristologia libertadora de Boff oferece um prisma essencial para interpretar a dentincia
profética na poesia do bispo, ressaltando a indissociabilidade entre f¢ € compromisso
social.

O Capitulo 2 amplia a analise para abarcar a justica social e a luta pela liberdade,
ancorando-se nas obras de Boff (1985, 1994), Paulo Freire (1987) e Enrique Dussel
(2011). A releitura critica de Boff sobre Jesus Cristo como libertador e sua defesa
veemente da Teologia da Libertagio? fornecem um arcabougo teoldgico robusto para
interpretar a denuncia da opressao e o horizonte de libertacao nos poemas de Casaldaliga.
Freire, ao conceber a educagdo como pratica de conscientizacdo e transformagado, aponta

a liberdade como tarefa sociopolitica de desmantelamento das estruturas de dominagao,

2 Ao lado do eixo teoldgico mobilizado por Boff (Cristo como libertador e a préxis historica da fé ) convém
fixar que, no ciclo que antecede e atravessa 1964, a linguagem de libertacdo ja circula como forma social
de organizagdo, em redes e praticas nas quais o trabalho pedagogico e a militancia catdlica operam uma
mesma exigéncia: passar da experiéncia de opressio a inteligibilidade critica e 4 agio comum. E nesse
horizonte que a pedagogia freiriana se deixa ler como componente interno da constelagdo libertadora: a
alfabetizagdo “acopla” a aquisicdo da escrita a consciéncia politica, articulando palavras geradoras,
formag@o de base e inscrigao sindical-camponesa (Ridenti, 2005, p. 233). O corte autoritario confirma o
alcance desse vinculo ao registrar perseguigao e, mais tarde, a tentativa de reaproveitamento “despolitizado”
do método no MOBRAL (Ridenti, 2005, p. 234), convertendo a disputa pela palavra em disputa por
condugdo histérica. Dai que no mesmo terreno, a génese da A¢cdo Popular no interior da Juventude
Universitaria Catdlica (JUC), com defesa explicita de alternativa inspirada em “humanismo cristdo” em
1964 (Ridenti, 2005, p. 37), delimita 0 modo como cristianismo e projeto de transformacgao social se
engatam desde cedo em formas organizativas e em uma ética publica.
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uma luta coletiva e encarnada que se da no corpo social, nos territérios e nas relagdes
concretas. Dussel, ao fundar a ética da libertacdo no reconhecimento da exterioridade
ferida e na escuta radical do outro oprimido, aprofunda o entendimento da liberdade como
ato insurgente que confronta as formas historicas de subjugacao.

No Capitulo 3, a liberdade comparece como travessia ética e poética inscrita na
linguagem, inseparavel da experiéncia histérica de um coletivo em movimento. Os
poemas “Cantiga Célibe” (Casaldaliga, 1982, p. 12), “Maria Libertagdo” (Casaldaliga,
2021, p. 83), “Eu irei até as fronteiras” (Casaldaliga, 1982, p. 11) e “Siléncio falado”
(Casaldaliga, 2022c, p. 60) organizam-se como despossessao do sujeito, cujo vinculo com
o mundo se da por meio do exilio, da escuta, da corporeidade e da recusa. A figura que se
move rumo as fronteiras ou que recolhe os seus, como em “Cantiga Célibe”, delineia
menos uma identidade que uma forma de existéncia historica dilacerada, aberta a
alteridade e a esperanga. Jon Sobrino (1982) propde a fidelidade a uma préxis encarnada,
que atravessa a figura historica de Jesus e se refrata na solidariedade com os corpos
crucificados da historia; tal gesto se reencontra nos poemas, nos quais a linguagem se
curva ao sofrimento e a responsabilidade sem se oferecer como resposta.

Dessa maneira, cada capitulo da tese revela, por meio do didlogo com esses
teoricos, as multiplas nuances de Casaldaliga como poeta, tedlogo e defensor dos direitos
humanos. De fato, minha proposta ¢ explorar como sua obra articula fé e identidade na

construcdo de uma poética engajada com as causas sociais e a realidade mato-grossense.

Do autor

Pedro Maria Casaldaliga i P14, catalao de Balsareny, Barcelona, nascido em 1928,
deslocou para Sao Félix do Araguaia, desde o fim da década de 1960, o centro vivo de
sua palavra poética, pastoral e publica. Nesse territorio de rios, povos, cercas, conflitos e
esperas, o poeta, missionario e bispo fez da escrita uma forma de presenga historica:
escreveu poemas, cartas, didrios, textos pastorais e escritos de denuncia, sempre a partir
de uma escuta voltada aos indigenas, camponeses, negros, mulheres, retirantes e sujeitos
postos nas margens da vida social. Sua obra, publicada em portugués e espanhol, percorre
o verso livre, o soneto, a cantiga, o haicai e outras formas breves, nas quais a simplicidade
aparente se adensa pela forga ética do ritmo, pela recorréncia biblica, pela imagem da
terra, pela memoria dos povos e pela figura insistente da esperanga. Em Casaldaliga, o

personagem histdrico e o sujeito lirico ndo se separam: o homem que atravessou a
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experiéncia do Araguaia, que recusou privilégios episcopais e que fez da palavra
instrumento de vigilia, comparece nos poemas como voz situada, trabalhada pela f¢é, pela

justica, pela liberdade e pela responsabilidade diante dos corpos feridos da historia.
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CAPITULO 1. SOBRE A FE E A ESPIRITUALIDADE

Este capitulo acompanha a fé como forma verbal, ritmo de interpelacdo e pratica
de fidelidade. A leitura parte de poemas em que a experiéncia espiritual se deixa
reconhecer por operagdes recorrentes: o vocativo que chama e compromete, o refrdo que
fixa a palavra no tempo, a pergunta que desloca a transcendéncia para o chao historico, a
imagem mariana que reinscreve o sagrado no cotidiano. Em “Me seduziste, Senhor”, a fé
aparece como resposta a uma convocagao; em “O dificil tudo”, como escolha do essencial,
em “Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo”, como exigéncia de descida ao
mundo; em “Maria de cada dia”, como presenca discreta, laboriosa, ligada aos atos
repetidos da vida comum. Nesse percurso, Pedro Casaldaliga comparece como poeta cuja
espiritualidade se forma na passagem entre origem familiar, vocagdo religiosa e

experiéncia historica.

1.1 A seducao divina

Em Fogo e cinza ao vento (Casaldaliga, 2022b), a lirica de Pedro Casaldaliga se
organiza em torno de imagens de combustao, vestigio e deslocamento. O titulo ja adensa
uma constelagdo semantica decisiva para a leitura do volume: o fogo, matéria viva em
processo de consumo, sugere ardor, prova, purgacao € combate; a cinza, resto do incéndio,
preserva a memoria do que foi queimado e do acontecimento que o consumiu; o vento,
por sua vez, lanca esse resto a errancia, a circulagdo e ao desabrigo. A matéria religiosa
comparece, nesse livro, sob o signo de uma palavra exposta, marcada pela perda, pela
promessa e pelo peso concreto da historia. A experiéncia espiritual converte-se, assim,
em responsabilidade verbal diante da dor humana. Nesse campo de combustao e dispersao
situa-se “Me seduziste, Senhor”, poema em que a voz lirica retoma a seducdo profética
de Jeremias para figurar uma fé feita de chamado, resisténcia, entrega e ferida. Eis o

poema:

Me seduziste, Senhor

Me seduziste, Senhor,

e me deixei seduzir

desde que aprendi teu nome
balbuciado em familia.
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Me seduziste, Senhor,

e me deixei seduzir

em cada nova chamada
que o alto mar me trazia.

Me seduziste, Senhor,
e me deixei seduzir

até o confim da tarde,
até o umbral da morte.

Me seduziste, Senhor,

e me deixei seduzir

em cada rosto de pobre
que me gritava teu Rosto.

Me seduziste, Senhor,
e me deixei seduzir

e em desigual combate
me dominaste, Senhor,
e ¢ bem tua a vitoria.

Me seduziste, Senhor,
em um desigual comércio
¢ a vitoria é bem nossa.
(Casaldaliga, 2022b, p. 50)

Nas estrofes, o estribilho, ao repetir-se com idéntica construgao sintatica e métrica,
instaura um desvio formal que interrompe a linearidade da linguagem de comunicagio,
realizando o que Cohen define como “a pratica sistematica de desvios” constitutiva da
linguagem poética (1974, p. 29). Ao intercalar o vocativo “Senhor” entre duas oragdes
simétricas, o verso suspende a sequéncia sintatica ordinaria e a recompde segundo uma
“segmentacao especifica”, produzida por uma “forma ritmica” que “tende a autonomizar-
se, tanto do ponto de vista da significacdo como do da forma sonora” (Cohen, 1974, p.
105). Essa reiteracdo funciona como superestrutura fonica que retém a progressao
discursiva e inscreve o poema em uma temporalidade ritual, em que a palavra retorna para
ganhar nova espessura afetiva e espiritual. A auséncia de conectivos e a justaposi¢ao
direta das partes configuram um paralelismo que intensifica semanticamente a entrega,
ao mesmo tempo que confirma que “a estrutura do verso introduz descontinuidade”
(Cohen, 1974, p. 111), distinguindo a linguagem poética da linguagem em prosa. Como
lembra ainda o autor, “o ritmo do verso ¢ feito de uma periodicidade aproximativa que
satisfaz o ouvido” (Cohen, 1974, p. 77); no refrao de Casaldaliga, essa identidade métrica
ndo se converte em rigidez, pois a leve flutuagdo intervalar da repeti¢ao fixa o leitor num
andamento de oragdo, em que repeticao e variagdo se articulam no proprio movimento do

VErso.
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Ao retomar a no¢ao de Cohen, evidencia-se que a camada métrica recalibra a
escuta, desloca o eixo sintdtico e opera uma reorientagdo semantica que reagrupa o
argumento em torno do refrdo. Essa suspensdo instaura um regime linguistico em que o
verso se torna espago de fixagdo e retorno, instaurando um ciclo de intensidades vocativas
e afetivas. A linearidade da linguagem referencial ¢ transgredida por esse desvio formal
reiterativo, que reconduz a experiéncia a sua origem litirgica — um espago em que o
chamado e a resposta colapsam-se em uma unica enuncia¢ao. Assim, o campo de forgas
configurado pelo estribilho organiza os confrontos internos do sujeito, e reconfigura o
tempo poético como forma de acdo transformadora, ativando o que Casaldéliga
compreende como “Espiritu de la transformacion radical” (Casaldaliga, 1993, p. 78), no
qual a circularidade torna-se figura de ruptura e recriagdo. De acordo com a hipdtese
estatistica de Cohen (1974), o estribilho opera como desvio mensuravel frente a sintaxe
da prosa: desloca a sequéncia referencial e, ao reiterar o chamado, converte a reaparigao
formal em foco de sentido.

Paul Ricoeur (1991) recorda que “existe [...] um modelo de permanéncia no
tempo diferente daquele do carater: ¢ o da palavra mantida na fidelidade a palavra dada,
figura emblematica de uma identidade que se afirma por promessa” (Ricoeur, 1991, p.
148). A diferenciacao proposta pelo autor entre “mesmidade” (idem) e “ipseidade” (ipse)
delineia dois regimes de permanéncia que atravessam a constituicdo do sujeito. A
mesmidade refere-se a estabilidade que o torna reconhecivel no tempo: tracos, hébitos,
disposi¢des que definem o carater e autorizam o reconhecimento. Essa continuidade,
assentada na repeticdo do idéntico, oferece ao sujeito uma identidade que se prolonga
como figura externa. A ipseidade, em outra direcdo, introduz o plano da fidelidade ativa:
ndo se define por qualidades fixas, mas pela manuten¢ao de uma palavra empenhada, pela
sustentagdo de um compromisso que atravessa a mudanga. Nesse campo, ser 0 mesmo
ndo basta; € preciso manter-se por um ato, por uma promessa. A identidade narrativa,
entdo, surge como o lugar onde essas duas forcas se complementam. Nao serve como
sintese, mas como trama que da forma a permanéncia vivida. O sujeito se conta como
quem organiza uma historia entre o que perdura e o que escolhe continuar sendo. Nos
versos do poema, esse principio se encarna no refrdo, que se reapresenta como pacto. A
construgdo ritmica substitui a progressao narrativa por uma fixacdo melodica da
experiéncia, criando uma recorréncia fonica que atua como modulacdo expressiva da
interioridade crente. O vocativo “Senhor”, com for¢a anaférica, concentra uma energia

discursiva que ultrapassa sua func¢do apelativa imediata. Ao se repetir como ponto de
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inflexdao no verso, torna-se forma encarnada de interpelacdo, estruturando o espaco da
enunciagdo como lugar de alteridade. A voz que pronuncia o nome se inscreve naquilo
que invoca; o sujeito poético, ao nomear, ¢ também constituido por essa nomeacao. Paul

Ricoeur evidencia o descompasso dessa constituicdo identitaria ao perguntar:

A questdo torna-se: ‘Quem sou eu; eu, tdo versatil, para que ndo obstante tu
contes comigo?’ A distancia entre a questdo na qual se absorve a imaginacao
narrativa e a resposta do sujeito tornado responsavel pela expectativa do outro
torna-se uma falha secreta no proprio centro do engajamento (Ricoeur, 1991,
p. 198).

A palavra adquire corpo proprio e passa a operar como elemento de presenga, por
sua materialidade sonora — condensando, em si, o afeto, o vinculo ¢ a interiorizagdo da
relacdo sagrada. A entrega do sujeito poético se da por performatividade formal — a
estrutura repetitiva funciona como corpo simbolico da submissdo mistica. O divino,
apresentado como forga irresistivel e doce, impde-se como exigéncia absoluta,
conduzindo o eu lirico a entrega total de si, de modo que a doacdo incondicional do sujeito
a vocagao religiosa reafirma a fé como horizonte absoluto e transforma a experiéncia
espiritual em ato de fidelidade e compromisso. A analise busca compreender como o
poema traduz a experiéncia do divino em termos de fé e compromisso historico, evitando
a cisdo entre espiritualidade e vida concreta. A entrega espiritual, tal como expressa no
poema, nao suprime a consciéncia historica, mas a reconfigura como fidelidade encarnada.
Segundo Boff, “a fé viva e verdadeira envolve uma pratica libertadora” (Boff, 1985, p.
81). Essa dimensdo ativa da fé, como compromisso transformador, ¢ reiterada por
Gutiérrez: “la fe cristiana y la iglesia son puestas radicalmente en cuestion: es a ellas a
quienes se pide que manifiesten su significado frente a una tarea humana que se ha hecho
adulta” (Gutiérrez, 1972, p. 18). O poema, assim, tematiza a entrega irrestrita como ato
fundante que inscreve o sujeito na historicidade, configurando a experiéncia de fé como
testemunho ético-politico e compromisso com a realidade concreta.

A fé, deslocada do dmbito estritamente teologico e convertida em categoria
reflexiva, oscila entre dois polos: de um lado, a aceitagdo do inverificavel, pois, segundo
Ferrater Mora (1978), “as proposi¢des ndo verificaveis ndo sdo, propriamente falando,
proposi¢des, porque carecem de significacdo” (Mora, 1978, p. 297); de outro, a
experiéncia afetiva de confianca e entrega, pois, como afirma Feuerbach, “o objeto ndo ¢
uma questao de teoria, mas de afetividade, que deseja que aquilo em que ela cré seja um

fato” (Feuerbach, 2007, p. 210). Mas ha aqui uma contradi¢do imanente: se a fé ¢, na sua
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esséncia, aquilo que prescinde da prova racional, como pode ser a0 mesmo tempo um
afeto que se sustenta na reciprocidade e na demanda de sentido? Em Feuerbach, a
imanéncia configura-se precisamente como o colapso da separagdo entre Deus ¢ homem,
dissolvendo a suposta alteridade divina na propria estrutura da consciéncia humana. “A
religido € o sonho do espirito humano” (Feuerbach, 2007, p. 24), mas um sonho que se
elabora dentro da materialidade, operando sobre a realidade concreta e investindo-a de
atributos transcendentes que nio tém origem fora do homem, mas nele proprio. O
religioso, ao imaginar um Deus perfeito, absoluto e justo, projeta para fora de si
qualidades que lhe pertencem e que, alienadas, retornam como um poder externo que
governa sua existéncia. A teologia converte-se, assim, em antropologia disfar¢ada: na
medida em que Deus ¢ descrito como sabedoria infinita, justi¢a irrestrita, misericordia
plena, essas caracteristicas deveriam pertencer ao homem, mas lhe escapam no mesmo
movimento que as transporta para a esfera do sagrado. O divino, portanto, aparece como
uma forma de autoconhecimento truncado, em que a subjetividade se vé diante de si
mesma, sem reconhecer-se, fixando no céu o reflexo idealizado de sua propria esséncia.
Essa inversdao tem um efeito concreto: o homem abdica da posse de suas virtudes e
submete-se a um principio superior que, ao invés de liberta-lo, reforca sua condi¢cdo de
dependéncia. Feuerbach desmonta essa estrutura ao demonstrar que Deus ndo constitui
uma entidade separada, mas um artificio psiquico e social que mascara o verdadeiro ponto
de origem do absoluto. Esse deslocamento ndo significa, porém, que o religioso seja um
delirio sem raizes, pois sua necessidade psicoldgica e histdrica se impde com vigor. “Um
dia o homem descobrird que ele adorou a sua propria esséncia” (Feuerbach, 2007, p. 9);
essa revelagdo, ao invés de ser uma simples desmistificagdao, implica uma tarefa ética:
recuperar como suas as qualidades que a religido colocou fora do alcance. O devoto reza
porque cré, mas sua crenga ¢ retroalimentada pelo proprio ato de rezar, confirmando-se
nao pela razdo, mas pela necessidade psiquica de um fundamento. Dai ¢ que Feuerbach,
ao postular que "a fé € para si 0 mais elevado, porque o seu objeto € uma personalidade
divina" (Feuerbach, 2007, p. 257), radicaliza essa dependéncia ao afirmar que Deus, antes
de ser um ente em si, ¢ projecdo dos proprios anseios humanos. O que se revela aqui ndo
¢ apenas a inversdo do sujeito e do objeto, mas o deslocamento da criagdo: ndo ¢ Deus
que cria o homem, mas o homem que cria Deus. Essa inversao evidencia a dialética entre
transcendéncia e imanéncia: Deus ¢ transcendente enquanto conceito absoluto, mas
imanente na experiéncia subjetiva do crente, dissolvendo-se no espago psicolégico que

ele ocupa. Nesse ponto, Mora insere um deslocamento epistemoldgico ao afirmar que a
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transcendéncia do objeto determina a relagdo entre realismo e idealismo, colocando em
xeque a propria possibilidade de se conceber Deus fora da subjetividade que o postula
(Mora, 1978, p. 283). Mas, se a imanéncia absoluta aniquila a nog¢do de divindade
independente, resta perguntar o que sustenta a fé¢ como fendmeno objetivo. Em
Casaldaliga, por exemplo, a fé ndo € puro assentimento nem rasa projecao, mas matéria
concreta, amalgamada a praxis historica. Diferente da alienagdo metafisica criticada por
Feuerbach, sua fé ndo se conforma com o mundo, mas intervém nele, recusando-se a ser
anestesia espiritual ou resignagao diante do sofrimento. Em uma escolha que desmonta a
dicotomia classica entre imanéncia e transcendéncia, Casaldaliga consegue inscrever, a
sua maneira, sua espiritualidade no espago da materialidade: “E a fé me cerca, teimosa
amiga." (Casaldaliga, 2021, p. 81). Fé e espiritualidade deixam, entdo, de ser categorias
de um idealismo abstrato para se tornarem testemunho histérico, resisténcia encarnada,
como se a palavra poética desmentisse, com seu peso, a fragilidade das ideias que
pretendem fixa-las no etéreo. Se a religido ¢ "a consciéncia do infinito" para Feuerbach
(2007, p. 34), o infinito em Casaldaliga ndo se projeta para além da histéria, mas a modela,
dissolvendo a promessa escatoldgica na urgéncia do agora. Aqui, a fé ja ndo ¢ auséncia
de provas nem pura confianca, mas a experiéncia de um absoluto que nao se adia, que se
impode no real e se legitima na luta.

O estribilho “Me seduziste, Senhor, € me deixei seduzir” estrutura um eixo ritmico
e semantico que sustenta a progressdo do poema. A regularidade dessa construcdo
mantém a unidade estrutural, permitindo deslocamentos internos que expandem a
experiéncia do eu lirico. A repeti¢do do chamado divino reforca a entrega, conduzindo o
sujeito por um movimento que se amplifica a cada retomada. Essa organizacao pode ser
compreendida a partir da teoria adorniana, que identifica na “arte auténtica” a capacidade
de intensificar as contradi¢des que a constituem. A relag@o entre a entrega amorosa e o
combate assimétrico: a declaragdo “me deixei seduzir” coexiste com a confissdo de ter
sido dominado, o que evidencia uma experiéncia marcada por uma relacdao de forcas
desiguais. Isso mostra as contradigdes entre o chamado divino, que se manifesta como

experiéncia espiritual intima,

desde que aprendi teu nome
balbuciado em familia’®

® Em Feuerbach (2007), a imanéncia do religioso se descreve como um processo de objetivagdo: a
consciéncia de Deus funciona como via indireta pela qual o homem toma conhecimento de si, ainda que
sob a forma de alteridade; o nucleo ¢ que a religido antecede a reflexdo filosofica porque projeta primeiro
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e a interpelagdo historica que surge no rosto do pobre. O tempo ¢ outra instancia de
conflito: o eu lirico ¢ marcado pelo instante (“em cada nova chamada”), pelo ciclo vital
(“até o confim da tarde”) e pelo limite final da existéncia (“até o umbral da morte™),
compondo um percurso de entrega sem apaziguamento, onde a vitdria — “é bem tua”, “é
bem nossa” — inscreve um desfecho que as redobra em forma de pacto.

Para Adorno (2009),

A contradicdo ¢ o ndo-idéntico sob o aspecto da identidade; o primado do
principio de ndo-contradi¢do na dialética mensura o heterogéneo a partir do
pensamento da unidade. Chocando-se com os seus proprios limites, esse
pensamento ultrapassa a si mesmo. A dialética € a consciéncia consequente da
ndo-identidade. Ela nfo assume antecipadamente um ponto de vista. O
pensamento ¢ impelido até ela a partir de sua propria inevitavel insuficiéncia,
de sua culpa pelo que pensa. [...] O que ¢ diferenciado aparece como divergente,
dissonante, negativo (Adorno, 2009, p. 12).

O poema delineia esse campo, entre o desejo de unido e a consciéncia da
desigualdade, entre a devocao singular e o chamado coletivo.

O verbo “seduzir”, posicionado no coragao do estribilho, atua como ntcleo de
uma ambiguidade que organiza o campo semantico do poema. Sua repeticdo domina e
simultaneamente atrai. Essa recorréncia gera uma oscilagao sintatica e afetiva, em que a
entrega ¢ afirmada enquanto ¢ interrogada, e o dominio do outro se d4 em meio a um
campo de instabilidade interior. O chamado divino se manifesta como uma atracdo
irresistivel, como uma forga avassaladora, capaz de dissolver resisténcias e desarmar o
sujeito, conduzindo-o a uma entrega simultaneamente voluntdria e inevitavel. Esse
movimento, caracterizado por um fluxo dialético entre atragcdo e entrega, resisténcia e
rendi¢do, articula-se com a concep¢do de Octavio Paz (1982, p. 218), para quem "a
criacdo poética € exercicio de nossa liberdade, de nossa decisao de ser. Essa liberdade [...]
¢ o ato pelo qual vamos mais além de ndés mesmos, para sermos mais plenamente." Os

versos instauram, assim, um espago de revelacao e transcendéncia, onde o desejo de fusdo

para fora aquilo que, mais adiante, pode ser reconhecido como esséncia humana. Em outras palavras, o
“divino” comparece como esséncia deslocada: o homem pde a propria substancia diante de si “como uma
outra esséncia”, e justamente a falta de consciéncia desse deslocamento constitui o modo especifico do
religioso (Feuerbach, 2007, p. 45). Ao mesmo tempo, a linguagem religiosa (refiro-me aos nomes, atributos,
confissdes) publica o intimo, convertendo interioridade em figura compartilhavel. Lido assim,

teu nome
balbuciado em familia

registra o ponto em que o sagrado entra na existéncia pela aprendizagem do nome e por um circuito
doméstico de transmissdo, isto &, por mediagdes humanas elementares.
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com o divino age em uma temporalidade interior, vivida intensamente nas expressoes de
tempo “desde que”, “em cada” (com valor temporal no contexto da estrofe) e “até”, que
pontuam a progressao do poema.

Esse percurso também acompanha o processo interior descrito por Santo
Agostinho (2007), que compreende a busca por Deus como um retorno ao interior do ser.
A memoria, espago onde a verdade habita, torna-se o lugar em que o homem descobre
Deus e encontra felicidade. Essa memoéria como poténcia evocativa renova-se
continuamente, tornando-se uma fonte inesgotavel de delicias espirituais que
transcendem a finitude humana (Agostinho, 2007). No poema, a experiéncia do sujeito
lirico acompanha essa progressao, revisitada e ampliada em sucessivos gestos de entrega
ao sagrado.

Para Octavio Paz, a criacdo poética, embora se configure como um ato de

liberdade, ndo se configura como fuga:

A criagdo poética € exercicio de nossa liberdade, de nossa decis@o de ser. Essa
liberdade [...] ¢ o ato pelo qual vamos mais além de nds mesmos, para sermos
mais plenamente. Liberdade e transcendéncia sdo expressdes, movimentos da
temporalidade. [...] Inspiracdo, ‘outridade’, liberdade e temporalidade sdo
transcendéncia. Mas s@o transcendéncia, movimento do ser para o qué? Para
n6és mesmos (Paz, 1982, p. 218).

A entrega do eu lirico a Deus articula-se nesse processo, pois envolve, a0 mesmo
tempo, um deslocamento e uma restituicdo. O sujeito, ao render-se ao chamado divino,
ultrapassa os limites de sua individualidade e se projeta para além de si. Esse movimento,
no entanto, ndo conduz a dissolu¢do da identidade, mas a plenitude do eu, em um percurso
que conduz a transcendéncia sem suprimir a interioridade. A poesia, nesse contexto,
institui-se como espago dessa revelagdo. O humano, ao vivenciar a entrega, ndo se
dissolve, mas se refaz em uma experiéncia que reorganiza os limites entre finitude e
eternidade.

Essa ambiguidade percorre as variagcdes do poema, deslocando a experiéncia do
intimo ao ético: do balbucio familiar (v. 3-4) ao rosto do pobre (v. 15-16), tensionando a
regularidade formal e instaurando uma dissonancia critica. O divino, ao manifestar-se
naquilo que ¢ marginalizado, desestabiliza a harmonia da estrutura poética, produzindo
um jogo de forgas entre 1éxico e sintaxe - como nos vocabulos “umbral da morte” e
“desigual comércio”, ou na dialética eu-tu de “seduzir” e “dominar”. Esses elementos
compdem uma negatividade estética que impede o poema de se fechar em consolagdo ou

ordem, desafiando o leitor a confrontar sua propria posicado no mundo. A poesia, nesse
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sentido, ndo ¢ espaco de estetizacdao reconfortante, mas campo de revelacao, desafio e
decisdo, como indica Leonardo Boff ao afirmar que a “epifania do Senhor nos pobres” os
transforma nos “naturais portadores da utopia do Reino de Deus” (Boff, 1994, p. 198).
O carater interpelativo do “grito”, expresso em “gritava teu Rosto” (v. 16),
intensifica a dialética entre forma e realidade no poema. A imagem poética, concebida
como metafora sonora centripeta, condensa for¢as contraditérias: a urgéncia do verbo
“gritar”, que instaura uma pulsagdo continua, e o “Rosto” com inicial maitscula, que
transfigura o rosto humano em signo sagrado. O retorno em espelho “rosto/Rosto” pode
ser lido como um modo de fazer comparecer o social por dentro da construcao: esses
versos fixam um processo, o reconhecimento do pobre como lugar de manifestacado, e o
“imobilizam” na forma, de modo que a cena histdrica se torna legivel na propria
articulacdo dos elementos. Em Adorno, esse tipo de articulagdo se entende quando se
afirma que o processo que se cumpre na obra deve ser pensado com o mesmo significado
do processo social, e que a obra o representa “como sem janelas”, porque a relagdo entre
as partes e o todo obedece imanentemente a leis que guardam afinidade formal com as da
sociedade (Adorno, 2011, p. 355). Nessa perspectiva, o que decide aqui nao € um “tema”
religioso acrescido a um quadro social, pois a propria operagdo formal, a troca de lugares
entre rosto e Rosto, realiza, no plano do poema, aquilo que Adorno formula de modo
direto como “a imanéncia da sociedade na obra”, condi¢do para que o conteudo social
permaneca inerente ao processo de individuagdo e so se torne apreensivel por leitura

interpretativa (Adorno, 2011, p. 350). Este quiasma

em cada rosto de pobre
que me gritava teu Rosto.

desestabiliza a linearidade discursiva, instaurando uma reversibilidade simbdlica em que
o pobre e o divino se unem, dissolvendo, por conseguinte, a cisdo entre o sagrado e o
histérico. O desvio formal, como observa Cohen, ¢ a operagdo central da linguagem
poética: “O desvio de nivel semantico ndo se confunde com a metafora. A este nivel,
existe um desvio sintagmatico, paralelo ao que ¢ a rima no nivel fonico, e a inversao no
nivel sintatico” (Cohen, 1974, p. 95). Essa inversdo, marcada pela justaposi¢dao de
“gritava” e “Rosto”, desloca o divino da esfera contemplativa para a materialidade
concreta da pobreza e da exclusdo, como postula Boff: “O pobre, evangelicamente,
significa uma epifania do Senhor; sua existéncia ¢ um desafio langado a Deus mesmo”

(Boff, 1994, p. 198). A poesia encarna a comunhao entre a transcendéncia e a historia,
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entre a linguagem e a praxis, performando o que Cohen define como a metamorfose do
sentido: “A metafora ndo ¢ simples mudanc¢a de sentido, mas sua metamorfose. A fala
poética € a0 mesmo tempo morte e ressurreicdo da linguagem” (Cohen, 1974, p.180).

O grito, ao atravessar os versos, expde a violéncia estrutural e resgata os
marginalizados da invisibilidade. O rosto dos excluidos, nesse movimento, apresenta-se
como imagem sagrada, instaurando um apelo que exige resposta. A experiéncia poética,
como descreve Octavio Paz, ¢ um salto mortal, um mudar de natureza que ¢ também um
regressar a nossa natureza original: “Encoberto pela vida profana ou prosaica, nosso ser
de repente se recorda de sua identidade perdida; e entdo, aparece, emerge, esse 'outro' que
somos. Poesia e religido sao revelacao” (Paz, 1982, p. 166).

A construgdo estrutural do poema articula-se ao conceito adorniano de autonomia
e fungdo critica da arte (Adorno, 2011). A repeticdo liturgica e a simetria estrutural
conferem a obra um carater autobnomo, distanciando-a de qualquer instrumentalizacao.
Contudo, como aponta Adorno, a autonomia artistica ndo se circunscreve a si mesma.
Internamente organizada, a obra de arte projeta-se para além de seus proprios limites,
instaurando uma critica que emerge das tensdes internas de sua forma. No poema, essa
critica materializa-se no deslocamento do divino idealizado para o humano excluido,
revelando a face ética da entrega do eu lirico ao transcendente (Adorno, 2011, p. 29).

Na terceira estrofe, a entrega alcanga a dimensdo mais radical da experiéncia

humana:

até o confim da tarde,
até o umbral da morte.

A gradacdo e o paralelismo desses versos estruturam uma decisdo de submissao a
Deus. A metéafora do crepusculo, “da tarde”, aproxima-se da morte, € ambas enunciam a
totalidade da entrega, que se projeta como entrega espiritual na vida terrena.

A entrega ocorre sustentada pela consciéncia de que a vida se consuma em dire¢ao
ao divino. Essa concepgao se intensifica no poema “Eu irei até as fronteiras” (Casaldéliga,

2021, p. 74), particularmente nos dois ultimos versos da estrofe final:

Voltarei, grandes os olhos,
porque passei o horizonte.

O horizonte, nesse contexto, simboliza a ultrapassagem dos limites humanos e a
abertura para um além-morte onde a plenitude da entrega se concretiza. A vitéria do

Senhor, proclamada mais adiante (v. 21), é prenunciada nesse movimento de rendi¢ao
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silenciosa. Essa entrega ¢ intensificada pela construgao ritmica dos versos, que coloca o

leitor em uma atitude de espera, conforme Octavio Paz descreve:

O ritmo engendra em n6s uma disposi¢do de animo que s6 poderia se acalmar
quando sobrevier ‘algo’. Coloca-nos em atitude de espera. Sentimos que o
ritmo é um ‘ir em dire¢do a’ alguma coisa, ainda que ndo saibamos o que seja
essa coisa (Paz, 1982, p. 68).

No poema, a marcagdo regular dos versos, com pausas bem definidas ao final de
cada um, e predominantemente isorritmicos, cria-se um fluxo de entonacdo constante,
sem variagdo expressiva de altura. A cadéncia, entendida como a queda natural da voz
nas pausas do fraseio, ¢ evidente nas virgulas internas e no término de cada verso,
refor¢ando a circularidade do refrao e o ritmo orante do poema.

A escansao revela a predominancia da redondilha maior, como nos exemplos:

Me/ se / du/ zis / te/ Se / nhor (7 silabas)
e/ me / dei/ xei / se/ du / zir (7 silabas)
des /de / que a/ pren / di /teu / no/ me (7 silabas)

O ritmo, nesse contexto, organiza-se pela recorréncia de um desenho acentual que
distribui os apoios ritmicos com certa regularidade no interior do verso. A repeti¢cdo desse
esquema imprime fluidez ao encadeamento e fixa um compasso de oracao reiterada, que
se recompde a cada verso. Essa configura¢do sonora sustenta a progressdo da entrega
espiritual do eu lirico, que se amplia sem pressa nem ruptura, acompanhando o desdobrar
do tempo até os limites da existéncia. A disposi¢do de espera descrita por Paz realiza-se
nessa cadéncia. A tarde e a morte, nomeadas como expressoes de um limite, figuram,
nessa cadéncia reiterada, como acontecimentos investidos de gravidade sagrada. A
estrutura ritmica concentra sua expressividade na constancia do compasso, que sustenta
o orante e prolonga o tempo em uma sucessao de pausas e reinicios, na qual som e siléncio
compdem o desenho da entrega.

Na quarta estrofe, ocorre um deslocamento tematico: o foco da entrega pessoal
expande-se para uma dimensdo €tica, expressa nos versos

em cada rosto de pobre
que me gritava teu Rosto.

O poema, nesse instante, estabelece uma relacdo entre o sagrado e o vulneravel,

ao invocar a presenga divina no outro, no grito daqueles historicamente silenciados. A
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repeticdo da palavra “Rosto”, em epanastrofe, constroi um jogo de espelhamentos
simbolicos no qual o divino se manifesta no humano ferido, instaurando uma dissonancia
que impede a pacificagdo estética da realidade. Essa dissonancia, conforme descreve
Adorno, constitui a arte auténtica por expressar a dor sem absorvé-la em aparéncia

reconciliadora:
A dissonancia ¢ também expressdo; o consonante, 0 harmonico quer elimina-
la de um modo néo violento. Expressdo e aparéncia constituem a principio uma
antitese. Se a expressao dificilmente se deixa representar de outro modo a ndo
ser como expressdo da dor — a alegria mostrou-se rebelde a toda a expressdo
[...], a arte encontra assim na expressao, de modo imanente, o momento pelo
qual ela, enquanto um dos seus constituintes, luta contra a sua imanéncia sob
a lei formal (Adorno, 2011, p. 130).
A imagem do “rosto de pobre” insere-se como um elemento dissonante, marcada
pelo estribilho regular e litargico. A entrega do eu lirico, inicialmente introspectiva e
contemplativa, desloca-se para uma dimensao profética. O sublime divino, ao manifestar-
se no excluido, inverte a ldgica da transcendéncia tradicional: ele ndo se projeta em uma
esfera idealizada, mas se inscreve no grito dos marginalizados, naquilo que a histdria tenta
invisibilizar e reificar. A expressdo dessa dor ndo reduz a realidade concreta a uma
estilizagdo harmoniosa, mas preserva suas fraturas e contradigoes.
A entrega e a reciprocidade atingem seu ponto culminante nos versos finais (17-
24), onde o poema revisita o estribilho e insere as expressoes “em desigual combate” (v.
19) e “em um desigual comércio” (v. 23). O paralelismo entre essas construcdes
estabelece uma simetria formal que intensifica o paradoxo: combate e comércio,
inicialmente marcados pela desigualdade, convergem em um espago de vitoria
compartilhada. A “vitoria” sela a relagdo de amor entre Deus e o eu lirico, transformando
0 dominio em comunhdo e instaurando uma alian¢a que desconsidera hierarquias. Esse
movimento dialético entre desigualdade e reciprocidade incorpora uma dimensao ética e
historica, que encontra ressonancia no pensamento de Gustavo Gutiérrez (1972). Para o
tedlogo, a conversdo evangélica ndo ¢ um ato passivo ou contemplativo, mas uma
transformagdo radical, um compromisso licido e realista com a libertacao dos pobres:
“convertirse es comprometerse con el proceso de liberacion de los pobres y explotados”
(Gutiérrez, 1972, p. 268). O “desigual combate” pode se reportar a luta histdrica e
espiritual necessaria para deslocar o eixo de gravidade do sujeito — uma entrega que o

retira de si e o projeta no encontro com o outro, despojado e alienado, onde Cristo se faz

presente. A progressdo do poema, nesse sentido, ndo se orienta para uma resolucao
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espiritual isolada, mas para a consciéncia do compromisso concreto que esse encontro
exige. A vitéria, enfatizada nos versos finais, ndo se restringe a uma reconciliagio interior.

Conforme observa Salvatore D’Onofrio (2007), a linguagem literaria opera na
pluralidade de sentidos, permitindo que diferentes significados coexistam em uma mesma
estrutura textual. O verbo “seduzir”, ntiicleo semantico do estribilho, assume um papel
iconoclasta ao reconfigurar o léxico religioso com uma carga expressiva que rompe
convencgdes. Tradicionalmente associado a tentagdo ou ao engano, aqui o termo desloca-
se para um plano espiritual, carregando conotacdes de fascinio, entrega e transformagao.
A duplicidade implicita nesse verbo (simultaneamente passivo e ativo) intensifica o
contraste entre o divino como agente irresistivel e o eu lirico como sujeito que escolhe
ceder, desfazendo categorias fixas de dominio e submissao.

Essa abordagem indica que a forma poética, como o estribilho, organiza a
composicao e expressa uma verdade estética autonoma. O verso projeta-se para além de
uma experiéncia individual, apresentando as contradi¢des do contato com o sagrado sem
resolvé-las em sintese.

Nos versos subsequentes (3-4), a afirmag¢ado inaugural se expande por meio de uma
imagem sensivel e intima: “desde que aprendi teu nome balbuciado em familia”. A
expressao carrega inocéncia e afeto, sugerindo a origem primordial da fé, vinculada ao
ambiente familiar e ao aprendizado primeiro. O verbo “balbuciar”, ao evocar uma fala
fragmentaria e hesitante, remete a infancia e a fragilidade das descobertas iniciais,
trazendo a tona uma memoria germinal da espiritualidade. O nome divino, ao ser
transmitido pela familia, instaura um vinculo visceral entre o sujeito e Deus com
delicadeza e transcendéncia. Essa relacdo, descoberta na simplicidade, ja anuncia sua
forca arrebatadora. Tal construgdo poética articula-se com o conceito de Antonio Candido
sobre a interpenetracdo entre estrutura literaria e fun¢ao social. Para Candido, a literatura

incorpora em sua constitui¢do elementos que interessam a coletividade. Como ele afirma,

O que interessa, de fato, ¢ a combinacdo da analise estrutural com a da fungéo
social, pois a literatura dos grupos iletrados liga-se diretamente a vida coletiva,
sendo as suas manifestagdes mais comuns do que pessoais, no sentido de que, ao
contrario do que pode ocorrer nas literaturas eruditas, nunca o artista ou poeta
deixa de exprimir aspectos que interessam a todos (Candido, 2006, p. 50).

A relagdo entre forma e fungdo manifesta-se de maneira expressiva: a imagem do
nome divino balbuciado estabelece uma transi¢cao sutil entre o intimo e o coletivo. A
espiritualidade, inicialmente apresentada como uma experiéncia afetiva e familiar,
expande-se para a esfera social e ética a medida que o poema evolui, como evidenciado
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nos versos posteriores que mencionam o “rosto de pobre”. A estrutura formal do poema,
organizada em torno do estribilho litargico, equilibra o gesto contemplativo — a
experiéncia espiritual descoberta na infancia — com um chamado a acao ética, articulando
individualidade e coletividade. A imagem do “balbuciar” figura o germinar da fé no
espacgo familiar e, a0 mesmo tempo, contém em si a passagem para sua incidéncia no
mundo. O ritmo reiterativo, composto com precisdo, sustenta esse equilibrio e faz com
que o movimento de seducao e entrega espiritual se inscreva na propria tessitura do poema.
O emprego do verbo balbuciar concentra, no plano contextual, uma experiéncia histérica
de contencao da palavra anterior a propria tematizagao €tica do texto. Conforme assinala
Mairon Escorsi Valério (2012, p. 86), a formag¢dao de Pedro Casaldaliga na Espanha
franquista transcorreu sob um regime de fechamento dos canais institucionais de reflexao
e dissenso, no qual a palavra ptblica se encontrava sistematicamente vigiada e reduzida,
restando a Igreja apenas espacos residuais de enunciagdo critica, sempre marcados pela
prudéncia e pelo indireto. Essa condi¢ao se sedimenta na forma como memoria histdrica:
0 balbuciar figura uma palavra ainda ndo plenamente autorizada, nascida sob interdi¢ao,
cuja fragilidade adquire espessura politica. Nesse sentido, a imagem do nome divino
balbuciado traz a marca de um siléncio imposto. Essa economia do dizer se articula ao
que Valério descreve como constituicdo de uma memdria tragico-profética, pela qual o
passado espanhol ¢ reelaborado como experiéncia de contengdo que prepara a passagem
a palavra comprometida (Valério, 2012, p. 18). No poema, tal operacao rege a passagem:
a fé, inicialmente situada no ambito da experiéncia primaria e familiar, avanga, ao longo
do estribilho liturgico, para a esfera social e ética, explicitada no encontro com o “rosto
de pobre”. O balbuciar, assim, funciona como figura de passagem, pois conserva, na
malha verbal, o vestigio do siléncio histdrico e prenuncia a irrup¢do de uma palavra
publica, responsavel e orientada para o mundo. O ritmo assume um papel central na
composi¢do, orientando o fluxo do texto e conferindo-lhe direcdo e sentido, conforme

descreve Octavio Paz:

O ritmo néo ¢ exclusivamente uma medida vazia de contetido, mas uma dire¢ao,
um sentido. O ritmo ndo é medida, mas tempo original. [...] Calendarios e
relogios sdo maneiras de marcar nossos passos. Essa presentificagdo pressupde
uma abstragdo do tempo original: o relogio presentifica o tempo e, para
presentifica-lo, divide-o em por¢des iguais e carentes de sentido. A
temporalidade — que é o proprio homem e que, por conseguinte, da sentido a
tudo em que toca — ¢ anterior a presentificagdo e ¢ o que a faz possivel (Paz,
1982, p. 69).
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Ao estruturar a temporalidade espiritual do poema, o ritmo converte a experiéncia
do chamado divino em um tempo original que se renova a cada estrofe. O “balbuciar”,
evocado na primeira estrofe, manifesta-se como mais do que uma memoria afetiva: ele
marca o inicio de uma temporalidade espiritual que ultrapassa o tempo fragmentado da
vida cotidiana. A composi¢ao formal e teméatica da primeira estrofe constréi um ambiente
de recolhimento e introspeccdo, no qual a voz lirica assume um tom confessional e
reflexivo. Nao ha espago para grandiloquéncias ou declara¢des exaltadas; a seducao
divina manifesta-se como uma experiéncia que se insinua na vida do sujeito. A
simplicidade aparente do verso constitui um artificio poético sofisticado, pois, ao associar
o aprendizado da f¢é ao “balbucio” doméstico, Casaldaliga evidencia a dimensao organica
e afetiva da espiritualidade. A fé, nesse contexto, ndo se impde como doutrina, mas se
apresenta como uma verdade intima, gestada no seio da familia, em um processo que se
configura com naturalidade e inevitabilidade. O tom intimista desempenha um papel
central na construg¢do desse percurso: a voz do eu lirico ndo se projeta como proclamagao
publica, mas como memoria pessoal e sagrada, que remonta a infincia e, simultaneamente,
instaura o ponto de partida para uma jornada espiritual mais ampla.

Na segunda estrofe, Casaldaliga amplia a experiéncia espiritual ao deslocar o foco
da intimidade familiar para um cendrio de abertura e movimento, instaurando o chamado
existencial que conduz o eu lirico a uma entrega progressivamente dindmica. O estribilho
nos versos 5 e 6 atua como fio condutor da unidade formal do poema e sinaliza um avango
tematico, estruturando-se como uma espiral de sentido em constante renovagdo. O
chamado divino mantém sua for¢a continua e irresistivel, mas o contexto se amplia,
revelando novas possibilidades de significado. Se na primeira estrofe o nome divino
emergia em um nucleo familiar, agora esse chamado ultrapassa os limites do intimo,
encontrando no “mar” uma metéafora que simboliza a jornada espiritual e existencial.

A imagem central desta estrofe encontra-se no verso 8, onde a expressao “que o
alto mar me trazia” configura-se como prosopopeia: o mar ¢ personificado, tornando-se
portador do chamado divino. Esse recurso intensifica o dinamismo da linguagem poética
e amplia a simbologia do mar como espago de passagem, risco e encontro. Na tradi¢ao
literaria e religiosa, o alto mar representa o desconhecido, o infinito e o imprevisivel. Ao
associar o chamado divino a esse elemento, Casaldaliga indica que a € ndo se estabelece
em um estado de fixidez, mas se configura como um movimento incessante em dire¢ao
ao mistério. O mar, com suas marés e horizontes indefinidos, expressa uma fé que exige

abandono, coragem e disponibilidade. O sujeito deve permitir-se ser conduzido pelas
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aguas, atravessar os desafios e acolher a imprevisibilidade do caminho. A prosopopeia do
mar refor¢a a natureza da relagdo com Deus. O chamado ndo ocorre em um espago
delimitado ou controlado; manifesta-se nas margens abertas da existéncia, onde a certeza
da lugar a confianca. O eu lirico surge como destinatario do chamado, alguém que escuta
e responde, que se deixa conduzir ao desconhecido. A imagem das aguas recolhe, nesse
ponto, o repertdrio biblico da travessia e do éxodo, a0 mesmo tempo em que se historiciza
no horizonte casaldaliguiano, que Canuto restitui ao lembrar que as missdes se situavam
“nas margens do Araguaia” (Canuto, 2021, p. 43). Lida por esse viés, a cena poética se
enraiza numa geografia de borda, deslocamento e exposi¢do, na qual a fé adquire
espessura de travessia vivida e se mede pela disponibilidade do sujeito para seguir adiante
sem o amparo da rota inteiramente dada. No verso casaldaliguiano, o mar ndo funciona
apenas como cenario ou figura retorica; ele se transforma em espago de revelacdo, onde
a voz divina se apresenta com a forca de uma convocacgdo irrevogavel, uma onda que
avanca sem hesitar, desafiando a rigidez das pedras de um promontdrio. Essa expansdo
tematica acompanha uma transformacdo na voz lirica, que agora se dirige ao mundo
exterior e as experiéncias de transformacdo que esse deslocamento proporciona.
Enquanto na primeira estrofe o chamado divino se inscrevia no ambiente seguro da
familia, nesta segunda estrofe ele assume o vigor de um desafio existencial, como se o
sujeito fosse langado ao mundo para responder ao chamado em novas condigdes. A voz,
embora ainda intimista, adquire um tom mais aberto e ousado, evidenciando uma fé em
transito, em continua busca e descoberta. O mar, ao figurar como simbolo da
imprevisibilidade da vida, revela uma espiritualidade que se renova na jornada, na
coragem de atravessar fronteiras e na entrega ao fluxo do tempo e da providéncia.

Na segunda estrofe, firmeza e fluidez expressam a plasticidade do mar, o proprio
substrato da fé, que se configuram simultaneamente como ancora e travessia. Casaldaliga
sintetiza nessa estrofe o risco e a beleza do encontro com o divino.

Na terceira estrofe, amplia-se a dimensdo da entrega ao situar o chamado divino

no horizonte temporal e existencial da vida humana. O estribilho

Me seduziste, Senhor,
e me deixei seduzir

sustenta o ritmo meditativo do poema e reafirma a constancia da rela¢do entre o eu lirico
e o divino. No entanto, essa repeticao adquire um peso crescente, como se cada retomada
carregasse um aprofundamento da experiéncia espiritual. O estribilho, nesse contexto,

atua como eixo estrutural e, ao mesmo tempo, como declaragdo de permanéncia: a
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seducdo ndo se esgota em um instante isolado, mas se estende como processo continuo,
marcando toda a trajetoria do sujeito, do presente ao limite da existéncia. A estrutura
regular do verso contrasta com o conteudo da estrofe, que se desloca gradualmente em
direcao ao crepusculo da vida.

Essa regularidade formal ¢é enriquecida pelo uso sutil de enjambements?, que
suavizam as pausas naturais entre os versos e promovem um fluxo continuo, como

descreve Rogério Chociay, ao citar Camara Jr.:

A pausa métrica coincide comumente com uma pausa respiratoria, inconclusa
ou conclusa, intrinseca a frase enunciada. Quando ndo ha essa coincidéncia,
tem-se um efeito ritmico especial, o encadeamento ou debordamento, mais
conhecido pelo nome francés de enjambement: a pausa métrica se reduz a uma
rapida tomada de impulso para a passagem ao verso seguinte (Camara Jr., 1972,
p. 50 apud Chociay, 1974, p. 165).

O fluxo ininterrupto entre os versos refor¢ca o movimento do chamado divino e da
resposta do eu lirico, ao expressar a constancia da sedugdo e da entrega espiritual. A pausa
métrica, suavizada pelo enjambement, elimina qualquer interrupc¢ao abrupta e imprime ao
texto uma cadéncia que remete ao movimento da fé: continuo, inevitavel e progressivo.
O contetido existencial dos versos — que avancam do presente ao “crepusculo da vida” —
sugere que o encadeamento ritmico estabelece um dialogo com a temporalidade espiritual
da experiéncia narrada. Entre a firmeza do estribilho e a suavidade do enjambement, o
poema articula a regularidade formal e a progressao tematica.

Na quarta estrofe do poema, a experiéncia espiritual ¢ deslocada para a esfera ética
e social, evidenciando a conexao entre a mistica cristd € 0 compromisso com os oprimidos.

Esse movimento encontra ressonancia no excerto da Carta Pastoral (Casaldaliga,
1971, p. 28): “Queremos e devemos apoiar 0 nosso povo, por-nos ao seu lado, sofrer com
ele e com ele agir. ” A rela¢do simbolica entre o rosto divino e o rosto do pobre desloca
o sagrado de uma perspectiva transcendental abstrata para a de uma imanéncia histoérica,
na qual a revelagdo se inscreve no cotidiano.

Nesse ponto, a correspondéncia com Ludwig Feuerbach, em A Esséncia do
Cristianismo (2007), € inevitavel:

A prova mais evidente, irrefutdvel de que na religido o homem se contempla
com um objeto divino, como uma meta divina, que ele entdo na religido so se

4 Trago, a titulo de complemento que Cohen (1974, p. 31) define o enjambement como ponto critico onde
a pausa métrica contraria a exigéncia sintatica, gerando friccdo perceptivel que instiga a leitura,
intensificando a carga expressiva do verso.
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relaciona consigo mesmo, com a sua propria esséncia — a prova mais evidente
e irrefutavel é o amor de Deus pelo homem, a base ¢ o centro da religido. Deus
se desfaz da sua divindade por causa do homem. Aqui estd a impressdo
enlevante da encarnacdo; o ser mais elevado, o ser autonomo se humilha, se
rebaixa em nome do homem. Por isso em Deus contemplo a minha propria
esséncia; tenho valor para Deus; o significado divino da minha esséncia torna-
se-me evidente (Feuerbach, 2007, p. 83).

O que se enuncia nesse excerto ¢ um deslocamento: a transcendéncia cede lugar a
interioridade. O divino, antes concebido como alteridade inatingivel, revela-se como cifra
da propria condigdo humana. A frase “contemplo a minha propria esséncia” nomeia a
percepgao de que o sagrado se da como presenca no humano, como reconhecimento do
valor inscrito na existéncia. Ora, ndo se trata de dissolver Deus no homem, mas de ler, no
encontro, a correspondéncia entre o dom e a resposta. O poema inscreve o chamado e a
entrega como modos de se estar no mundo: o rosto do outro torna-se, por conseguinte,
superficie de inscri¢ao de uma verdade que nao se fecha na crenga, contudo se abre na
experiéncia de ser com o outro. Essa dimensdo também se manifesta na Cristologia
Libertadora de Jon Sobrino, para quem Cristo se faz presente nos pobres como
protagonista da luta histérica e libertadora. Sobrino enfatiza que o Cristo latino-americano
ndo se restringe a uma figura contemplativa, mas constitui um chamado a acdo ética
concreta:

En América Latina, la fe realizada en Cristo privilegia el momento de su actual
presencia en los pobres. Es el tema clasico de Mt 25, pero tomado con seriedad.
[...] El lugar eclesial del tedlogo no es otra cosa que la Iglesia de los pobres.
En esa Iglesia se realiza la totalidad de la fe, mas essa totalidade é mediada por
um acercamiento liberador a los pobres, reconociendo en ellos a Cristo y

correspondiendo a Cristo en el acercamiento liberador hacia los pobres
(Sobrino, 1982, p. 104).

As palavras de Sobrino deslocam decisivamente o problema: a fé realizada em
Cristo se da como reconhecimento de sua presenca atual nos pobres, € € nesse rosto
historicamente marcado que a totalidade da fé ganha concrecao. O grito do pobre deixa
de ocupar o lugar de simples representacdo; converte-se em matéria historica do sagrado,
indice que rompe a separacdo entre fé e historia. No poema e na Carta Pastoral, o sagrado
adquire espessura no rosto do outro, na dentincia, na escuta e no gesto de resposta. Como

afirma Dussel:

O outro se revela realmente como outro, em toda a acuidade de sua
exterioridade, quando irrompe como o mais extremamente distinto, como o
ndo habitual ou cotidiano, como o extraordinario, o enorme (fora de norma),
como o pobre, o oprimido; aquele que a beira do caminho, fora do sistema,
mostra seu rosto sofredor e contudo confiante: — ‘Estou com fome!, tenho
direito de comer!’. [...]. Quando avanc¢a no mundo, o pobre comove os proprios
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pilares do sistema que o explora. Seu rosto [...] € provocagio e juizo por sua
simples revelag@o (Dussel, 1977, p. 49).

Dussel escreve que o outro se revela como o mais radicalmente distinto: o pobre
a beira do caminho, rosto sofredor e confiante, presenga que comove os proprios pilares
da ordem que o oprime. Ora, esse processo rompe com o conformismo, estabelecendo sua
praxis como uma atividade que une pensamento critico e reflexdo sobre seu papel no
contexto artistico (Santos, 2021, p. 21). Assim, o combate desigual retratado no poema
também encontra ressonancia no engajamento ativo de Casaldaliga, em que a rendi¢ao a
graca divina se traduz em agdo que rompe com o conformismo.

A voz lirica nessa estrofe assume o tom de uma rendi¢do sem ressentimento,
marcada por aceitacdo serena. Nao hd anulagdo do sujeito, mas um refazimento na entrega,
que se d& como reconhecimento da grandeza divina. O “desigual combate” figura uma
relacdo que ndo dissolve o eu na submissdo, mas o inscreve na plenitude do encontro com
o outro. A quinta estrofe condensa essa experiéncia: o paralelismo reforca o contraste
entre forca e fragilidade, e a vitéria, longe de apagar o sujeito, recondu-lo a uma
existéncia reconciliada. A sexta estrofe, ao ser finalizada, ndo fecha um ciclo, mas
prolonga a dindmica da entrega, transformando o dominio divino em reciprocidade. O
verso 22, isolado e despido do complemento habitual — “Me seduziste, Senhor” —,
funciona como um antecanto que introduz uma pausa reflexiva e prepara o leitor para o
desenlace do poema. Ao simplificar a estrutura do estribilho, o poeta imprime ao verso
um peso singular: ele se torna um eco final da seducdo divina, mas agora carrega consigo
uma nova perspectiva, mais equilibrada e conclusiva.

No verso 23, Casaldaliga retoma a metafora do “desigual combate” e a desdobra
em “desigual comércio”. O paralelismo acentua a assimetria entre Criador e criatura, mas
a palavra “comércio” desloca o confronto para a esfera da troca: uma troca paradoxal,
marcada por perdas e ganhos que ndao anulam os sujeitos, mas os colocam em rela¢do. O
verso sugere que a fé, para ser vivida, ndo se encerra no movimento contemplativo, mas

implica um engajamento. Como aponta Paulo Freire (1987):

E que, somente na medida em que os homens criam o seu mundo, que ¢ mundo
humano, e o criam com seu trabalho transformador — se realizam. A realizagao
dos homens, enquanto homens, esta, pois, na realizacdo deste mundo. Desta
maneira, se seu estar no mundo do trabalho ¢ um estar em dependéncia total,
em inseguranga, em ameaga permanente, enquanto seu trabalho ndo lhe
pertence, ndo podem realizar-se. O trabalho ndo livre deixa de ser um que fazer
realizador de sua pessoa, para ser um meio eficaz de sua ‘reificagdo’ (Freire,
1987, p. 108).
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A vitoria, repetida no verso 24 como “nossa”, ndo dissolve a assimetria entre
Criador e criatura, mas a reconfigura em reciprocidade. A voz lirica, que antes se
expressava em tom de rendicdo, alcanca agora um ponto de descanso: a entrega, antes
marcada pelo combate, torna-se comunhao. A simplicidade do verso final guarda a
densidade de uma sintese: a fé como praxis libertadora, a vitoria como partilha.
Casaldaliga constroi essa imagem com recursos que modulam a voz lirica — paralelismo,
repetigdes, antecanto — e imagens que expandem o sentido: o “alto mar” como travessia,
0 “rosto” como ruptura entre o intimo e o social, a morte como limite e passagem.

Em outras palavras, a progressao tematica, construida em seis estrofes, segue um
movimento ascendente e expansivo, que amplia o horizonte do eu lirico a cada etapa. A
relacdo com Deus inicia-se no nucleo familiar e intimo (vv. 3-4), atravessa o chamado
existencial no alto mar (vv. 7-8), enfrenta o limite temporal da existéncia (vv. 11-12) e
alcanca sua expressao mais comprometida e transformadora na dimensao ética (vv. 15-
16), onde a face de Deus se revela no rosto dos pobres. Esse movimento culmina nas
imagens do combate desigual (vv. 19-21) e do comércio desigual (v. 23), que,
paradoxalmente, transformam a rendi¢ao do eu lirico em um ato de comunhao. A vitéria
final, proclamada como “bem nossa” (v. 24), simboliza a superagdo da assimetria inicial
e a instauragdo de uma aliancga espiritual e ética, na qual a grandeza divina e a participagdo
humana se reconciliam.

Dessa forma, a vitdria proclamada no desfecho do poema ndo ¢ um ponto de
repouso, € sintese entre o combate desigual e o comércio divino, onde a fé se transforma

em compromisso, € a poesia, em profecia.

1.2 Contemplac¢io, Compromisso e Identidade

1.2.1 Paradoxos da fé

Em “O Dificil Tudo”, da obra Fogo e cinza ao vento (Casaldaliga, 2022b, p. 64),
Casaldaliga constrdi uma sintese poética e espiritual que problematiza a relagdo entre
contemplagdo e agdo, alicercada na tradicao crista e na exigéncia ética de uma fé vivida.

Eis o poema:
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O dificil tudo®

Téo s6 melhor

que a melhor parte
que escolheu Maria,
o dificil tudo.

Acolher o Verbo,
entregando-se ao servico.
Vigiar a Sua Auséncia,
gritando Seu nome.
Descobrir Seu rosto

em todos os rostos.

Fazer do siléncio

a maior escuta.
Traduzir em atos
as Sagradas Letras.

Combater amando.
Morrer pela vida,
lutando na paz.

Derrubar os tronos
com as velhas armas
rompidas de ira,
forradas de flores.

Plantar a bandeira,
a justica livre,
nos gritos pobres.

Cantar sobre o mundo
o Advento

que o mundo reclama
talvez sem saber.

Tudo que a outra Maria
soube escolher
¢ dificil...

5 Ressalto um ponto de critica textual que interfere diretamente na leitura lexical do poema: ha variagdes
editoriais e tradutdrias envolvendo os vocabulos “todo/tudo”, em que determinadas edi¢des preservam o
espanhol “todo”, inclusive em contextos em que o portugués esperaria “tudo”, enquanto outras normalizam
a forma vernacula. Esse mesmo fendmeno reaparece no corpus em “Me seduziste, Senhor”, o que
recomenda tratar a oscilagdo como dado de transmissdo textual e ndo como idiossincrasia isolada de um
unico poema. O problema ndo € de “correcdao” gramatical, e sim de opg¢ao filologica e de concepgao da
tradugdo poética: quando a tradugdo é conduzida por pardmetros proximos aos da prosa informativa, tende
a operar por equivaléncias estabilizadoras, reduzindo marcas de estranhamento e variacdes de registro; ja
uma tradugdo sensivel a materialidade do poema costuma tratar essas oscilagdes como indices de voz, ritmo
e decisdo estilistica, sobretudo quando o texto circula entre espanhol e portugués no horizonte latino-
americano (Berman, 2013, p. 67-85).
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(Casaldaliga, 2022b, p. 65)

O titulo do poema traz uma ora¢ao nominal, um hipérbato. A antecipagdo do
qualificativo “dificil”, que antecede o pronome indefinido absoluto invariavel, previne o
leitor de que as circunstancias apresentadas a seguir se ddo sob uma conjuntura de
obstaculos. A anteposi¢do do adjetivo a “tudo” confirma, nesse ponto, a inversdo como
desvio codificado que, segundo Cohen (1974), fere deliberadamente a ordem sujeito-
verbo-complemento da prosa. Ao deslocar o qualificativo, o poema antecipa a escala do
obstaculo antes mesmo de nomear o objeto, instaurando uma inflexao sintatica que ja
prepara o horizonte ético anunciado nos versos seguintes.

A composicdo apresenta uma irregularidade apenas aparente. Por baixo da
liberdade visual das estrofes, ha uma malha distributiva precisa, 4-6-4-3-4-3-4-3, que
organiza o poema em sucessivos movimentos de abertura, adensamento e condensagao.
O quarteto inaugural introduz a figura evangélica de Maria sob o signo da escolha.
Convém precisar que a expressao “a melhor parte” remete ao episdédio de Marta e Maria,
em Lucas 10, 38-42, no qual Maria permanece aos pés do Senhor para ouvi-lo, enquanto
Marta se ocupa dos servigos da hospitalidade; ambas sdao reconhecidas, na tradigdo biblica,
como irmas de Lazaro. A luz do horizonte histérico reconstituido por Susan E. Hylen em
Women in the New Testament World (Hylen, 2018), Marta aparece em Lucas como
alguém “hard at work offering hospitality to a revered teacher” (Hylen, 2018, p. 60), e
sua expectativa de ajuda decorre do fato de compreender esse labor como pratica virtuosa;
trata-se, portanto, menos de opor escuta e acdo do que de hierarquizar, no interior da
propria vida fiel, modos distintos de resposta. O sexteto seguinte amplia essa matriz e a
converte em programa ético, fazendo da escuta uma sequéncia de tarefas, de modo que a
matéria espiritual passa ao campo da acdo. A partir dai, a alternancia entre quartetos e
tercetos produz uma pulsagdo construtiva: os quartetos desdobram imagens, consignas e
horizontes, enquanto os tercetos comprimem a enunciagdo em nucleos de maior pressao
semantica. O poema avanga, assim, por blocos de extensdo desigual, mas internamente
calculados, e esse calculo formal acompanha a prépria dificuldade do que se enuncia.

Quando o fecho reduz tudo a

Tudo que a outra Maria
soube escolher
¢ dificil
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a contracao estrofica recolhe o itinerario inteiro a uma férmula severa: escolher a escuta,
traduzi-la em atos e sustenta-la no mundo pesa, desde a forma, como exigéncia ardua. Na
sequéncia imediata, o “dificil tudo” (v. 4), uma sintese da radicalidade ética e espiritual
exigida pelo compromisso com o Verbo.

Na economia formal dos versos, curtos, invertidos, alguns enigmaticos, cada
palavra se eleva a um estatuto de necessidade plena. Essa forma sintética intensifica o
peso semantico e ambivalente do verso 4, paradoxal ao que foi postulado, “a melhor
parte”: “o dificil tudo” ¢, ao mesmo tempo, universal e pessoal, totalizante e especifico.

A estrofe 1 mostra a origem “Do Verbo que se fez carne e habitou entre nés” (Joao
1-14). As estrofes 2 a 7 apelam ao que se derivou deste advento, o aprendizado e a pratica
do exemplo e fecundos ensinamentos que Cristo proporcionou a humanidade, o que
determina sejam paralelismos sintaticos edificados em frases diretas, com verbos de a¢ao.

Na segunda estrofe, a maior do poema, predominam os verbos no infinitivo e no
gerundio, configurando uma estrutura sintatica simples, porém incisiva, que imprime um
ritmo de continuidade a agdo. A organizagdo das frases, marcada por construgdes diretas
e enumeracdes, contribui para o efeito de progressdo discursiva, sem recursos
ornamentais ou digressdes. A enumeragio sucessiva de verbos® no infinitivo e gertindio
configura uma “acumulacao” que, segundo Fiorin (2023, p. 138), pertence ao dominio
das estratégias retdricas de paralelismo e de gradagdo, pois cada termo retoma e projeta o
anterior em um crescendo de sentido, ativando o ritmo interno da composi¢ao. A concisao
dos imperativos (“Acolher”, “Vigiar”, “Combater”) perfila um sujeito em transito; cada
verbo isolado funda, por sua vez, uma instiancia sintdtica autdnoma, instaurando uma
sequéncia marcada por descontinuidade construtiva. Essa fragmenta¢do ordenada, na qual
os verbos ndo sdo integrados por conectivos nem subordinados a um agente explicito,
rompe a linearidade da enunciacdo comunicativa e instala uma forma ritmica que opera
por suspensao ¢ acumulo. Tal escolha estrutural mobiliza o leitor ndo por encadeamento
l6gico, mas por nuances de sentido organizadas no plano da repeti¢dao e do desdobramento
formal, delineando uma identidade discursiva que se atualiza no ato performativo da
linguagem; cada verbo ergue uma instancia de enunciag¢do provisoria, compondo aquilo
que Stuart Hall descreve, no contexto das lutas identitarias negras na Inglaterra dos anos

1980, como “identidade estratégica” — articulagcdo que se constrdi politicamente em

¢ Conforme Cohen (1974), a cadeia de infinitivos e gerindios opera como desvio mensuravel face a ordem
prosaica: a repeti¢do serial subverte a expectativa sintatica e instala um percurso ritmico em que cada verbo,
isolado, reconfigura a sequéncia referencial e projeta o sentido como fluxo inacabado.
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torno de um ponto movel, “como uma identidade ao fundo de uma larga gama de outras
diferengas”, marcada pelo ‘“cardter posicional e conjuntural” das formagdes
contemporaneas (Hall, 2006, p. 86) . Embora situado em outra realidade, o conceito se
mostra operativo aqui: o dinamismo dos verbos (universal no infinitivo, processual no
gerundio) espelha essa sensagao movedica, na qual o sujeito coletivo se recompde a cada
ato de palavra. Acontece que essa alternancia entre modos verbais, a0 mesmo tempo
simples e densamente articulada, configura uma maneira de modulagdo ritmica que,
segundo Ramos (2011), instala um regime de sensibilidade proprio da experiéncia lirica,
em que o tempo se dobra sobre si mesmo em gestos de permanéncia. O tom reflexivo e
diretivo do eu lirico orienta o leitor para uma reflexdo ética, propondo o acolhimento de
um compromisso existencial traduzido em pratica: acolher, servir, vigiar, combater,
traduzir. A forma sintética, sem ornamentos desnecessarios, condensa a intensidade
expressiva do poema, e cada verbo, isolado em seu valor semantico, funciona como
nucleo de uma ordem discursiva que articula pensamento e agao.

Ao mesmo tempo, o tom reflexivo e contido da segunda estrofe, que abre o
segundo momento do poema, recusa a grandiloquéncia e fixa o sentido na precisao verbal.
A escolha do infinitivo e do gerindio modula um ritmo proprio, suspenso, sem
fechamento. A palavra ‘acolher’ (v. 5) adquire funcdo axial, marcando o inicio de uma
sequéncia que se encadeia com ‘entregando-se ao servigo’ (v. 6), numa transicao fluida
que amplia a ideia de acolhida para a pratica. Essa organizagdo verbal, por sua vez,
delineia uma cadeia de ac¢des poéticas, em que cada verbo funciona como unidade de
sentido autdonoma, conforme descreve Ramos (2011, p. 52), ao abordar as modulacdes do
ritmo como processo de intensificacdo interiorizada da experiéncia lirica. A assonancia

Ik

€m O

Acolher o Verbo,
entregando-se ao servico.

entre os dois versos intensifica a linearidade sonora e estabelece um enlace ritmico de
efeito meditativo, e reforca a equivaléncia conotativa entre acolher e entregar-se,
soldando acao e escuta num mesmo bloco semantico audivel. Desse modo, a assonancia
converte o enlace fonico em operador de coesdo ideativa, ativando uma motivagao entre
som e sentido. Os versos

descobrir Seu rosto
em todos os rostos” (vv. 9-10)
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condensam a operacao sintatica fundamental do poema: a enumeragao verbal como motor
de uma progressao reflexiva, em que a experiéncia subjetiva se desloca para um plano
coletivo sem dissolver-se em alegorias. A estrutura formal, apoiada em frases diretas, sem
subordinagdes complexas, sustenta o tom exortativo. Cada verbo se isola em seu valor de
acdo, operando como unidade ritmica e semantica, a maneira das “unidades de sentido”
que Ramos (2011, p.101) descreve como blocos perceptivos em que o pensamento se
cristaliza poeticamente.

No verso 7, a formulagao “Vigiar a Sua Auséncia” concentra a for¢a do dizer
poético na friccdo entre verbo € nome proprio. O infinitivo “vigiar” insere-se na série
verbal que atravessa a segunda estrofe, refor¢ando a cadéncia sequencial que estrutura o
poema. A economia do enunciado (verbo e complemento) intensifica o peso semantico
das palavras, e a escolha do sintagma “Sua Auséncia”, com inicial maiiscula, desloca o
significado para o campo da alteridade sagrada, mas sem explicitd-la em termos
doutrindrios. O verso, isolado na linha, adquire um efeito de suspensao, que interrompe a
progressdo do movimento enumerativo apenas para retoma-lo no verso seguinte, criando
uma inflexdo breve, mas densa, no ritmo do poema. A linearidade da frase, sem
ornamentos, confere a construcdo uma gravidade contida, em que o verbal assume a
funcdo de ntcleo organizador da estrofe. A diccao de Casaldaliga, nesse ponto, distingue-
se pela contencdo sintatica, pela articulacdo econdomica de verbo e substantivo, e pelo
efeito de repeticdo. O verso, ao condensar verbo e auséncia, fa-lo como parte de um
conjunto formal que se concentra no verbal como linha de for¢a do poema. Esse verso
quer alcancar o Inefdvel, o Absoluto, configura uma atitude contemplativa, porém
inquieta, que transforma a auséncia do divino em uma busca ativa. O vazio ¢ acolhido
como prova; o que se impde ai ndo ¢ propriamente a auséncia do divino, mas a suspensao
de sua evidéncia sensivel na experiéncia do crente, convertida em vigilia, exercicio que
exige resisténcia e aten¢do continua. Esse estado de suspensdo ativa, refratirio ao
fechamento, pode ser descrito, com base nos estratos propostos por Ramos (2011, p. 139),
como experiéncia estética do incompleto, em que a presenga, subtraida ao plano do
imediatamente perceptivel, atualiza-se num presente de alto valor expressivo. O verso
seguinte,

gritando Seu nome

indica que o siléncio se povoa do clamor do eu lirico, cuja busca persevera em direcdo ao

transcendente. Neste sentido, esta analise encontra correspondéncia em Theodor Adorno,
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que identifica na arte a capacidade de captar a transitoriedade sem esgota-la. O tempo nos
versos, assim como na concepg¢do adorniana, ¢ um fluxo continuo, em que a esséncia
fugitiva do sagrado exige vigilia e agdo, pois “a tensdo entre uma técnica objetivante ¢ a
esséncia mimética das obras de arte esta resolvida no esforgo para salvar na duragdo o
fugitivo, o efémero, como algo de invulneravel perante a reificagdo que a acompanha”
(Adorno, 2011, p. 331). A auséncia divina ¢ uma exigéncia de compromisso, deslocando
a fé para uma temporalidade em transito entre contemplacao e insurgéncia ética. O “gritar
Seu nome” resiste a paralisia, constituindo-se em ato que preserva, na experiéncia
efémera do sujeito, a abertura ao sagrado como movimento e inquietacdo. A
espiritualidade proposta pelo poema, ao articular tradicdo e agdo transformadora, realiza
aquilo que Adorno denomina salvamento da transitoriedade, sem abdicar da critica ao
mundo reificado.

A articulagdo com Theodor Adorno sustenta a compreensdo da arte como
instancia que reconhece como forma capaz de reter o efémero sem dissolvé-lo, abrindo
na linguagem uma fresta por onde a transitoriedade pode ser intuida sem ser neutralizada.
Nao ha auséncia divina como lacuna, mas como exigéncia de compromisso: o grito que
se inscreve no verso “gritar Seu nome” opera uma inflexao do siléncio, convertendo-o em
ato de interpelacdo. A espiritualidade que se delineia ¢ movente, ndo consegue se
acomodar na contemplagdo passiva: nela, o sagrado persiste como inquietagdo € como
impulso ético.

Nos versos:

Descobrir Seu rosto
em todos os rostos,

0 poeta cataldo condensa uma operagao em que forma verbal, imagem e sonoridade se
implicam de modo estreito. A imagem central remete a iconicidade descrita por Salvatore
D’Onofrio, segundo o qual a linguagem literaria possui a capacidade de estabelecer
relacdes semanticas novas e surpreendentes: “o signo artistico [...] tem como esséncia a
‘iconicidade’, a capacidade de estabelecer uma configuragdo entre significante e
significado” (D’Onéfrio, 2007, p. 15). No plano sonoro, a assonancia em /o/ ¢ as sibilantes,
com fecho na palavra “rosto” reiterada, imprime ao segmento uma cadéncia recolhida e
insistente, menos fundada em vaga atmosfera contemplativa do que em desenho fonico
verificavel. A musicalidade desses versos nasce, assim, dessa recorréncia sonora ¢
vocabular que, na propria matéria da dicgdo, faz passar do rosto tnico aos rostos multiplos,

convertendo o reconhecimento do divino em experiéncia verbalmente encarnada. A
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hipérbole presente na expressao “todos os rostos” carrega uma dualidade. Se por um lado,
ela expande o gesto de descoberta para um plano universal e profético, por outro, essa
mesma ampliacdo revela um limite humano implicito: como realizar plenamente tal
reconhecimento sem sucumbir a duvida ou ao cansaco? Essa distancia entre o horizonte
ideal e a vivéncia cotidiana pode ser aproximada da ideia de D’Onofrio segundo a qual a
linguagem poética, ao semantizar as relagdes do mundo, também dé forma as suas
contradigdes e complexidades. Nisso, ao estabelecer um jogo entre a iconicidade da
imagem e a agdo progressiva dos verbos, o poema desloca-se de seu carater contemplativo,

afirmando-se como uma declaragao ética e espiritual.

Hé uma exposicdo da verdade mais dura e, talvez, mais redentora: o divino se deixa
reconhecer na Criagdo, no outro e nesse rosto universalmente amado que pede descoberta
e acolhimento.

Nos versos 11 a 14,

Fazer do siléncio

a maior escuta.
Traduzir em atos

as Sagradas Letras.

o poema adensa o nucleo reflexivo, expondo a relagdo dialética entre siléncio e palavra,
contemplagdo e acdo, como fundamentos de uma espiritualidade integrada e ativa. A
imagem inaugural nos dois primeiros versos instala, com for¢a paradoxal, uma nova
compreensdo do siléncio. Acontece que, ao sugerir que o siléncio ¢ “a maior escuta”, o
poema subverte a ldgica do ruido que permeia o mundo contemporaneo: se a palavra do
sagrado deve ser acolhida, € preciso antes silenciar o supérfluo e abrir-se a uma percepgao
mais radical. O paradoxo entre “siléncio” e “escuta” constitui, portanto, um movimento
essencial ao acolhimento do Verbo: escutar verdadeiramente ¢ calar-se diante do
essencial, submetendo a interioridade a um trabalho de transformacdo pelo qual valores
incompativeis com essa ética cedem lugar a plenitude da palavra. A voz lirica, nesse
momento, adquire inflexdo meditativa.

Mais adiante, hd um tensionamento da relacdo entre fé e praxis ao articular uma

critica implicita a inagdo diante da realidade. Os versos

Traduzir em atos
as Sagradas Letras.
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sugerem um deslocamento da fé, do campo teodrico para a acdo concreta, onde o verbo
“traduzir” adquire um sentido performativo: interpretar as Escrituras e incorpora-las ao
mundo material. Em Pedro Casaldaliga — Cuando la fe se hace poesia (Moore, 2021) o
autor nos remete a mensagem contida nas escrituras e afirma que “no hace falta buscarlo
‘en el cielo’, sino hay que descubrirlo en medio de nuestra cotidianeidad” (Moore, 2021,
p- 29). Bem se v€ que se trata do mesmo imperativo: a fé se prova quando deixa o algo
abstrato e se deixa ler no chdo do dia. Compreendendo essa passagem, noto que ela exige
um gesto ativo, um compromisso com a transformagado, recusando, portanto, uma fé
esvaziada de critica ou alienada em sua abstragdo. Torna-se conveniente afirmar que a
“traducdo em atos”, nesse contexto, encontra correspondéncia no conceito de Enrique
Dussel de praxis de libertacao, entendida como critica as estruturas opressoras € como
acao historica pela vida. Como escreve o autor, quando o oprimido inicia, pela praxis de
libertagdo, a luta pela vida, a novidade irrompe na historia, “além” do ser do sistema
(Dussel, 1977, p. 249). O autor enfatiza que essa praxis libertadora ndo nasce de uma
teoria abstrata, mas faz movimento contrario, pois surge como uma novidade histérica e
real, que denuncia (ou pelo menos faz a tentativa) a violéncia estrutural e inaugura novos
horizontes de pensamento. A ideia de traduzir as “Sagradas Letras” em atos, portanto,
aproxima-se dessa irrupc¢ao historica, onde a contemplacdo espiritual ndo pode se
desvincular da realidade concreta.

O simbolo das ‘“Sagradas Letras”, ao ser traduzido em gestos, carrega uma
densidade critica importante, ou seja, se a Palavra divina (o Logos) € esvaziada de agao,
ela se reduz a retorica vazia, incapaz de confrontar a realidade opressora. O poeta parece
denunciar, assim, a contradi¢do entre fé e opressdo, expressa na omissao ou na alienagao
que se manifesta naqueles que, em nome de uma espiritualidade desencarnada, silenciam

diante das injusticas. A praxis, como sugere Dussel, € resposta a essa negacgao.

A sequéncia sintética

Combater amando.
Morrer pela vida,
lutando na paz

intensifica a critica a violéncia estrutural e, simultaneamente, perfila uma resisténcia ética
assentada na responsabilidade incondicional pelo outro e na defesa da dignidade humana.

Este compasso verbal me remete a ideia de liberdade elaborada por Pedro Casaldéliga: a
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utopia, longe de ser quimera, adquire densidade no trabalho miudo que alinha recusa a
injustica, ao dogma, o exame critico de consciéncia, agdes corajosas orientadas pela
justica e pelo respeito e amor a vida, e o cultivo da esperanga (Casaldaliga, 1993). O
paradoxo entre combate e amor, sentimento baseado na empatia, no compromisso € na
dedicagao, projeta, assim, a liberdade como tarefa artesanal, feita de atos minimos.

Mas o dialogo entre os versos e a reflexdo de Dussel se aprofunda ao posicionar
os oprimidos como protagonistas. A praxis no poema pode ser entendida como um
processo consciente, onde a critica a opressao se converte em novidade libertadora que
“irrompe na histéria” (Dussel, 1977, p. 249). Nesse sentido, a f€, ao ser traduzida em atos,
torna-se o instrumento estratégico que possibilita romper com as estruturas que
perpetuam a negacao da vida.

A espiritualidade proposta ndo se acomoda: ela escuta o Verbo para agir no mundo,
na traducdo das palavras sagradas em atos cotidianos. Se, nos versos anteriores, a auséncia
era vigiada e o nome gritado, aqui, a palavra ¢ acolhida e performada, instaurando o
encontro entre a escuta do divino e a materialidade transformadora do humano.

Antonio Candido (1996) observa que todo poema possui, em sua base, uma
estrutura sonora, a partir da qual o poeta organiza os demais elementos para intensificar

a expressividade do conteudo. Segundo o critico,

Todo poema ¢ basicamente uma estrutura sonora. Antes de qualquer aspecto
significativo mais profundo, tem esta realidade liminar, que € um dos niveis ou
camadas da sua realidade total. [...] O poeta pode, fundado nesta realidade,
explora-la sistematicamente, e tentar obter efeitos especiais, que utilizem a
sonoridade das palavras e dos fonemas (Candido, 1996, p. 24).

A escolha lexical, ao aproximar aspereza articulatoria e distensdo sonora, torna
sensivel o paradoxo que governa o trecho. Em “combater”, as oclusivas surdas /k/ e /t/,
produzidas pela interrup¢ao do fluxo de ar e por sua liberagdo brusca, adensam a palavra
numa dicgdo seca, percussiva, ajustada ao campo do enfrentamento. O verbo carrega, em
sua propria matéria fonica, a dureza que nomeia. Em “amando”, ao contrario, a abertura
vocalica inicial, a bilabial nasal /m/ e o prolongamento nasalizado da emissao deslocam
a energia do choque para uma duragcdo mais branda e envolvente. A sequéncia ndo
dissolve o conflito entre combate e amor; faz com que ele se manifeste no corpo sonoro
dos vocébulos, onde a rudeza da luta e a expansdo afetiva passam a coexistir como forgas
internas da enunciagao poética. Em “Morrer pela vida”, a antitese entre “morrer” e “vida”

ganha espessura na propria dic¢ao do verso. A sequéncia inicial, formada por “morrer”,
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concentra uma sonoridade fechada e grave: a bilabial nasal /m/ recolhe a emissdo para
dentro da boca; a vogal posterior /o/ reforca a impressao de contengdo; e a vibrante
multipla de “rr”, seguida pela terminac¢do em /r/, imprime ao vocébulo uma fric¢do aspera,
como se 0 som avangasse por resisténcia. O movimento fonico acompanha o campo
semantico da morte, associado ao corte, ao limite ¢ a entrega extrema. Em seguida, a
preposicao “pela” desloca o verso para uma zona de passagem: a oclusiva surda /p/
interrompe brevemente o fluxo, enquanto as vogais abertas aliviam a aspereza anterior e
preparam a chegada de “vida”. Nesse ultimo termo, a fricativa sonora /v/ suaviza a
emissao, ¢ a vogal aberta final amplia a curva sonora, dando ao verso um desfecho mais
claro e expansivo. A antitese, assim, opera também como percurso acustico: parte da
contragdo de “morrer” ¢ alcanga a abertura de “vida”. A brevidade do verso intensifica
esse transito, fazendo com que o sacrificio seja ouvido como passagem, em que a morte
recebe sentido pela afirmagdo ética da vida.Essa articulagdo entre confronto e
amorosidade, que emerge tanto na forma quanto no conteudo, dialoga diretamente com a
nog¢ao de espiritualidade concreta e libertadora proposta por Leonardo Boff (1994). Em
sua perspectiva, a espiritualidade ¢ compromisso profundo com o ser humano. Como

destaca Boff:

Em face da organizacdo e do império do sistema estabelecido que tudo
determina e controla surge no povo o sentimento de impoténcia: ndo da para
sair. Contra isso ha de se criar uma grande esperancga e profunda fé que a justiga,
a participacdo etc. t€m mais futuro do que a exploragdo. [...] Deve-se ter uma
profunda mistica de fé e de imitagdo de Jesus Cristo e dos Apodstolos. Deve-se
criar na comunidade sentido de solidariedade; se alguém vai preso, os outros
cuidam da familia, fazem recursos juridicos, acompanham e fortalecem o preso
com visitas, cuidados... Como se fazia na Igreja primitiva (Boff, 1994, p. 226).

Para Boff, essa luta exige uma mistica de fé que transforma a indigna¢do em
solidariedade concreta, € o combate em amor pratico. No poema, essa transformagdo ¢
expressa pela sonoridade dos versos que, a0 mesmo tempo que denunciam a dureza do
“combate”, anunciam a for¢ca amorosa como possibilidade de superacgao.

O paradoxo atinge seu ponto culminante no verso 17: “Lutando na paz”. A luta,
que sugere conflito e disputa, ¢ transformada em uma ac¢do impregnada de respeito. A
palavra “paz”, que tradicionalmente se opde a luta, ¢ horizonte e, simultaneamente, o
meio dessa batalha. A voz lirica, aqui, opera com uma consciéncia profética que denuncia
os métodos da violéncia e propde, em contrapartida, a resisténcia que se d4 no amor e na

ndo-violéncia. A luta, entdo, € restauracdo ética e espiritual do mundo, onde a paz ndo ¢

51



auséncia de conflito, mas a presenca ativa da justica. Ora, ndo se trata de uma luta
maniqueista entre bem e mal, mas de uma dialética superior, em que 0s opostos coexistem
e se complementam: a luta sé tem sentido se for “amando”; a morte s6 € redentora se for
pela vida; o conflito s6 € transformador se se der na paz. O combate, assim, ¢ convocado
como um ato de amor; a morte, como renuncia redentora; € a paz, como instrumento e
resultado da luta. A forga desses versos, portanto, estd na construcdo paradoxal e
capacidade de projetar em palavras uma ética utdpica em favor do outro.

Nos versos

Derrubar os tronos
com as velhas armas
rompidas de ira,
forradas de flores.

Plantar a bandeira,
a justica livre,
nos gritos pobres.

Casaldaliga tensiona a relagdo entre resisténcia e transformag¢do que evocam a agdo
histérica como praxis concreta. A metafora “derrubar os tronos”, simbolo do poder

opressor, ¢ ressignificada pela imagem dos versos seguintes:

com as velhas armas
rompidas de ira,
forradas de flores.

na qual mantém o eixo paradoxal de ética e espiritualidade instaurada no movimento

violéncia-pacificacdo, destruicdo-construcao.

1.2.2 Flores em armas

Essa préxis critica encontra eco no pensamento de Paulo Freire, que aponta a luta
pela humanizagdo como uma tarefa historica dos oprimidos; uma luta que nasce da praxis
consciente, do reconhecimento da opressdo e da necessidade de sua superagdo. Freire
afirma que a desumanizagdo, embora seja um fato concreto, ndo ¢ destino inescapavel,
mas fruto de uma ordem injusta que os oprimidos estdo mais preparados para
compreender, pois vivem diretamente seus efeitos. Casaldaliga traduz poeticamente esse
protagonismo ao apresentar os “gritos pobres” como expressao simultdnea de denuncia e

de poder transformador. Entdo, a escolha por
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com as velhas armas
rompidas de ira,
forradas de flores.

ressalta a critica freireana a violéncia opressora e sua falsa generosidade. Para Freire, a
libertagdo precisa ser conduzida pelos oprimidos como um ato de amor, superando o
desamor da violéncia estrutural. Esse "amor combativo" aparece em Casaldaliga, como
visto, ponto em que o poema se articula com a ética freireana de humanizacgao: uma luta
que nao perpetua a légica do opressor, mas a sua maneira, subverte-a com justi¢a e
solidariedade. E interessante destacar que esse gesto poético, em sua contradi¢io aparente,
encontra ressonancia no conceito do filésofo e tedlogo salvadorenho Ignacio Ellacuria
sobre a historia como praxis libertadora, ao propor que a realidade, enquanto dinamica,

exige transformacao ativa e concreta:

Finalmente, esta el dinamismo de la historia, el dinamismo creador de la
posibilitacion y de la capacitacion. En €l se hacen presentes todos los demas.
Pero este dinamismo, que ya ha sido analizado, toma una forma especial; se
hace praxis historica. La praxis hay que entenderla en el conjunto del
dinamismo de la realidad. Nada esta quieto, todo esta en perpetuo devenir, todo
estd haciéndose, incluso lo que estd ya constituido. La dinamicidad de la
realidad es tan transcendental como la realidad misma, con lo que toda
concepcidn quieta y quietadora no es s6lo una huida de la realidad, sino una
reaccion contra ella, una verdadera contra-realizacion. Este devenir de la
realidad es siempre un devenir en respectividad, un devenir estructural, que es
el principio de la funcionalidad; la praxis, en consecuencia, habrd de
entenderse desde esta conexion esencial no solo de realidad, sino de
dinamismos reales (Ellacuria, 1990, p. 470).

A préaxis, como colocada por Ellacuria, insere-se no dinamismo da realidade
histérica, onde nada esta estidtico ou isolado, mas em perpétua conversao. Essa
perspectiva encontra correspondéncia direta nos versos casaldaliguianos, em que a luta
contra os “tronos” opressores se configura como movimento criador, que recusa o ciclo
da violéncia e ressignifica o ato de resisténcia. As “velhas armas rompidas de ira”, ao
serem “forradas de flores”, simbolizam, por conseguinte, uma praxis histérica que nega
o0 sistema opressor a0 mesmo tempo que constrdi novas possibilidades de existéncia. Dai
que esse processo, que parte do real historico e expde sua dureza, reflete a estrutura
descrita por Ellacuria, na qual o movimento de transformagdo surge da propria relagao
com a realidade. O poema ndo ignora a “ira” — elemento da violéncia que marca a
experiéncia dos oprimidos —, mas a reinsere em um campo ético e simbolico, subvertendo-
a ao forra-la com flores, simbolo de beleza, lealdade, energia, amizade, alegria. O som

gutural e a repeti¢do do fonema /r/ em palavras com "rr" forte, como em “rompidas”,
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“forradas”, simbolizam a raiva contida e a tensdo expressas, contrastando com o sentido
de suavidade da aliteracdo da fricativa /f/, e da fricativa com a liquida /fl/ em “flores”,
amplificando sonoramente a imagem e criando um ritmo cadenciado como marcha, onde
a resisténcia ¢ conduzida com firmeza, mas sem agressao. Ellacuria (1990) assevera que
“toda concepcion quieta y quietadora no es solo una huida de la realidad, sino una
reaccion contra ella, una verdadera contra-realizacion” (Ellacuria, 1990, p. 470). Dessa
forma, a imagem das “flores” revestindo as armas ressignifica o combate, articulando

uma critica ao poder.

Seguindo em diante, nos versos

Plantar a bandeira,
a justica livre,
nos gritos pobres

ha o deslocamento do foco da resisténcia para o terreno concreto da histéria. A imagem
expressa uma metafora carregada de sentido politico e social, ressignificando a bandeira,
simbolo tradicional de conquista e territério, como emblema que brota do chdo das
injusticas regado pela voz dos atingidos. Dessa maneira, os “gritos pobres” parecem se
colocar como expressdo simultdnea de dentlincia e de protagonismo histoérico, recusando
o silenciamento.

Essa construgdo ainda se aproxima da perspectiva de Paulo Freire sobre a praxis
histérica como movimento indissociavel entre reflexao e agdo. Freire enfatiza que a praxis
ndo ¢ uma simples sequéncia linear em que se reflete primeiro para, depois, agir. Pelo
contrario, ele ressalta que “A¢ao e reflexdo e agdo se dao simultaneamente. [...] A praxis
historica se concretiza no ato mesmo de atuar — é também agao. [...] A lideranga tem, nos
oprimidos, sujeitos também da acdo libertadora e, na realidade, a mediagdo da agdo
transformadora de ambos.” (Freire, 1987, p. 94). Essa simultaneidade entre reflexdo
critica e agdo concreta reverbera nos versos, especialmente na forca do verbo “plantar”,
que sugere um gesto pontual (conota¢do) e compromisso continuo e coletivo com a justica
(denotacao). A ideia de plantar a justiga “nos gritos pobres” aponta para uma construgao
historica que exige o protagonismo dos marginalizados como mediadores. O poema ndo
separa o ato de denuncia da possibilidade de construgdo, estruturando, em sua
materialidade, uma dialética critica que tensiona poder e resisténcia. Os “tronos”,
representando o poder ilegitimo e opressor, encontram oposi¢ao na imagem das “flores”,

amplas em sua significagdo, que parecem figurar um combate ético que se recusa a
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reproduzir a logica violenta. Nesse sentido, a imagem das flores “forrando” as armas
sugere a recusa da violéncia como estratégia, sem que isso implique passividade. A
bandeira “plantada” ndo ¢ fruto de heroismo isolado, mas nasce do esfor¢o coletivo e da
praxis consciente, como descreve Freire.

Na estrofe

Cantar sobre o mundo
o Advento

que o mundo reclama
talvez sem saber.

ha um deslocamento da reflexdo para o horizonte da esperancga escatoldgica, utilizando o
Advento como promessa de transformagdo e resposta aos anseios mais profundos do
mundo. O verbo “cantar” inscreve no poema um ato liturgico e profético: por ele, a voz
ndo apenas anuncia o tempo novo, mas o faz comparecer como expectativa historicamente
acesa no interior da propria linguagem. Esse cantico de proclamacdo carrega uma
dimensao espiritual e politica, atuando como resposta poética ao clamor do mundo, um
clamor que, embora abafado ou inconsciente, permanece latente e exigente de resposta.

Esse movimento do poema converge com a perspectiva de Gustavo Gutiérrez
(1972) sobre a libertagdo integral e a justica como agdo coletiva. Ele destaca que a justica
e a paz nao sdo dadas de forma passiva ou concedidas de cima, mas “se conquistan por
una accion dindmica de concientizacion y de organizacion de los sectores populares”,
acdo que emerge dos proprios oprimidos, conscientes de sua capacidade de romper com
as estruturas de opressdo. O autor denuncia que essas estruturas, a0 marginalizarem as
grandes maiorias, silenciam suas demandas e impedem sua participacdo ativa. Nesse
cenario, a Igreja, como aliada historica e ética, ¢ chamada a dirigir-se aos oprimidos,
reconhecendo-os como sujeitos histdricos capazes de tomar as “rédeas de seu proprio
destino” (Gutiérrez, 1972, p. 161).

Esses versos parecem materializar essa justiga como construgdo coletiva no verso

“nos gritos pobres”. Entdo, esse Advento, descrito como algo que

o mundo reclama
talvez sem saber,

ressoa diretamente com a proposta de Gutiérrez, em que a liberta¢do integral surge como

resposta ao desejo profundo, muitas vezes nao articulado, ou simplesmente calado.
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A repeticdo da palavra “mundo” (vv. 25 e 27) intensifica essa universalidade da
mensagem, ampliando o campo simboélico do poema para abarcar a totalidade da condi¢ao
humana. Esse “mundo” ¢ simultaneamente concreto e simbolico, expressdo dos
sofrimentos, ambiguidades e esperancas que marcam a experiéncia coletiva. A repetigao,
nessa leitura, funciona como um refrao litirgico, insistente ¢ necessario, uma urgéncia
historica da justica libertadora — justica que, como coloca Gutiérrez, s6 pode ser
construida pela agdo consciente e organizada dos sujeitos marginalizados.

Hé uma incerteza, porém, que ¢ capturada pela dubitagao:

que o mundo reclama
talvez sem saber.

Aqui, o poeta reconhece uma contradicdo inerente a condi¢gdo humana: o mundo
anseia pelo novo tempo, mas o faz de forma mecanica, difusa, como se desconhecesse a
propria natureza de seu clamor. A dubitagdo, ao introduzir a ideia de duvida e hesitagao,
adiciona uma camada critica a esperanga anunciada. Nao se trata, portanto, de um
otimismo ingénuo ou triunfalista; a chegada do Advento depende de um despertar
coletivo, um reconhecimento da agdo consciente. Ao mesmo tempo, a dubitacdo sugere
que, mesmo na ignorancia ou no siléncio, o grito por justica e renovagdo persiste,
subterraneo e inextinguivel, esperando ser nomeado.

O carater profético desse discurso encontra eco na praxis de Pedro Casaldaliga,
que, junto aos homens e mulheres da Prelazia de Sdo Félix do Araguaia, trabalhou para
construir uma comunidade de fé enraizada nas lutas populares e animada pelo Espirito. A
vivéncia de comunhdo horizontal reflete uma visao profética. Essa profecia, como destaca
Ana Helena Tavares (2020), ¢ um “dom distante”, trata-se de um chamado continuo a
transformagao, tanto individual quanto coletiva, que exige ser revivida em cada contexto
historico (Tavares, 2020, p. 19).

O poema culmina em um retorno a imagem inaugural de Maria, encerrando o
movimento reflexivo que atravessa toda a composicao. Esse retorno adensa e amplifica a
mensagem central: a radicalidade ética e espiritual que a verdadeira escolha exige. A

expressao

Tudo que a outra Maria
soube escolher
¢ dificil...
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¢ um epifonema que, ao condensar o sentido do poema, expande sua complexidade. Essa
frase final, que concentra a totalidade do dilema proposto, irrompe como sintese de um
pensamento que se afirma ao mesmo tempo definitivo e inquietante. O epifonema nio &,
portanto, um encerramento pacifico, mas uma provocag¢do que imprime ao poema um
carater solene, como se exigisse do leitor uma confrontagdo consigo mesmo € com as
insuficiéncias do presente.

Essa escolha opde-se a reificagdo, conceito central na critica adorniana, que
denuncia a degradagdo da experiéncia viva em um estado de fixidez, de mecanizagao, e

destitui o humano de sua poténcia transformadora. Adorno, ao analisar as condi¢des da

reificacdo, evidencia que:

O lamento sobre a reificagdo evita mais do que denuncia aquilo que produz o
sofrimento dos homens. O mal esta nas relacdes que condenam os homens a
impoténcia e a apatia, e que, no entanto, teriam de ser alteradas por eles; e ndo
primariamente nos homens ¢ no modo como as relagdes aparecem para eles
(Adorno, 2009, p. 249).
A escolha evocada no poema ¢, assim, a antitese dessa apatia. Nesse ponto, a
analise se aproxima do conceito de literatura como sistema de valores, conforme Antonio
Candido, que vé a literatura como elaboragdo simbdlica das tensdes de uma sociedade.

Para Candido, a fungao total da obra literaria reside em sua capacidade de sair da situagao

imediata e inscrever-se no patrimonio cultural de um grupo:

A funcdo total deriva da elaboragdo de um sistema simbolico, que transmite
certa visdo do mundo por meio de instrumentos expressivos adequados. Ela
exprime representacdes individuais e sociais que transcendem a situacdo
imediata, inscrevendo-se no patrimonio do grupo [...] A grandeza de uma
literatura, ou de uma obra, depende da sua relativa intemporalidade e
universalidade (Candido, 2006, p. 53).

O poema, ao afirmar sobre as dificeis escolhas da “outra” Maria, questiona os
valores contemporaneos de comodidade e superficialidade. Sao escolhas que rompem
com valores hegemonicos que acomodam a fé em praticas vazias e domesticadas. Essa
elaboragdo torna o poema parte de um sistema literario que organiza e reflete as tensoes
sociais, agindo como critica aos valores reificados e convocando o leitor a participar da
escolha radical apresentada. Ao operar simultaneamente em um plano individual e
coletivo, o poema assume, conforme Candido, uma func¢do total que o desprende da

situagdo historica imediata e o projeta em uma intemporalidade critica e insurgente.
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A “outra Maria”, figura biblica que se assenta aos pés do Verbo e acolhe a “melhor
parte” (Lucas 10:42), reaparece aqui como simbolo da entrega absoluta. Sua escolha ¢é
apresentada como essencial, mas igualmente ardua, pois exige uma renuncia radical: o
abandono do superficial, a recusa das demandas imediatas do mundo e a entrega
incondicional ao que ¢ permanente. O adjetivo “dificil”, isolado ao final do verso, carrega
em sua simplicidade o peso de uma verdade universal: a opgdo pela fé vivida, pela
espiritualidade concreta e pela ética ativa ¢ uma tarefa que ndo se acomoda em meios-
termos. Dai que ndo héa conforto na escolha de Maria; ha, sim, o desafio de uma vida
inteira entregue ao que ¢ fundamental e, por isso, constantemente exigente.

Essa dificuldade, porém, ndo ¢ negativa ou paralisante porque, ao afirmar que a
escolha ¢ dificil, o poema coloca em evidéncia a propria natureza da fé que ¢ inseparavel
do esfor¢o e da entrega total. A radicalidade do “tudo” — o que Maria escolheu, isto €, a
maternidade divina — estd na exigéncia de uma renlncia ao individualismo e a
superficialidade, para que o ser (individuo) possa encontrar plenitude no servigo ao Verbo
e a justica. A escolha de Maria evidencia um ato de resisténcia: resistir a dispersdo do
mundo, resistir as distragdes vazias, resistir as estruturas que impedem o encontro com o
sagrado e com o outro.

A voz do poeta, ao reafirmar a complexidade dessa opgao, adota um tom reflexivo
e interpelativo, como quem, a0 mesmo tempo, contempla a grandeza da escolha e desafia
o leitor a reconhecé-la em sua propria vida. E interessante notar que o poema nio
apresenta a dificuldade como um obstiaculo a ser evitado, mas como prova da
autenticidade da fé e da ética: se € dificil, € porque exige inteireza, um comprometimento
sem concessoes.

No plano estético, a forca desse desfecho reside na densidade de seu conteudo,
como se a propria simplicidade fosse a chave para compreender a profundidade da escolha.
O siléncio que se segue ao verso final €, por si s0, um elemento essencial: o poema termina,
mas a reflexdo continua com as reticéncias, reverberando na consciéncia do leitor. Nao
ha resposta facil, apenas a certeza de que escolher o essencial — como fez Maria — é¢ um
ato inescapavel para aqueles que buscam sentido e verdade.

O “Dificil Tudo” sintetiza, em sua linguagem lapidar e paradoxal, o coragao da
espiritualidade casaldaliguiana: a fé que se traduz em entrega radical e resisténcia ética.
Ao unir contemplagdo e acdo, o poema denuncia as insuficiéncias de uma religiosidade
acomodada. Inspirando-me no pensamento de Adorno, que identifica na arte a capacidade

de transcender e criticar a realidade sem abdicar de suas contradi¢des, concluo que o
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poema revela uma espiritualidade insurgente, capaz de desestabilizar o conformismo e
propor um horizonte de renovagdo. E projeta-se para além dos versos, desafiando o leitor

a abracar o compromisso com o outro € com o Verbo, ressignificando a espiritualidade.

1.3 Ascensao, Descida e Identidade

1.3.1 As dubitagdes do caminho

Em “Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo”, que estd na obra O tempo
e a espera (Casaldaliga, 2022c), Pedro Casaldéliga converte o itinerario espiritual em
interpelacdo histérica. O poema, com sua métrica predominante em redondilha maior e
suas indagacdes diretas, articula um discurso que denuncia a desconexdo entre a
transcendéncia religiosa e a realidade concreta dos marginalizados. Com base na pratica
dialética, nesta se¢do proponho examinar como ele interpela a tradig@o crista ao coloca-
la em confronto com a alienagdo da fé. A analise, em didlogo com os conceitos de Adorno
sobre a negatividade estética e com a Teologia da Libertag¢do, destaca o0 modo como o
poema mobiliza simbolos como o Monte Carmelo para subverter hierarquias e propor
uma espiritualidade vinda das ruas e das margens, redefinindo o sagrado, conforme

podemos ler nos versos do poema:

Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo

(Para Gustavo Gutiérrez,

mestre espiritual,

nos altiplanos da Libertagdo,

pelo seu itinerario latino-americano
"Beber em seu proprio pogo").

"Por aqui ja ndo ha caminho".
Até onde ndo havera?

Se ndo temos seu vinho

a cachaga servira?

Chegarao a ver o dia

Os que conosco vao?
Como faremos companhia
se ndo temos nem pao?

Por onde ireis para o céu

se pela terra ndo vais?

Para quem vais ao Carmelo,
se sobes e ndo baixais?
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Sanardo velhas feridas

os azeites da lei?

Sdo bandeiras ou sdo vidas
as batalhas deste Rei?

E a curia ou é a rua

onde amadurece a missao?

Se deixais que o Vento se encrua
0 que ouvireis na oragdo?

Se ndo ouves a voz do Vento
que palavras levareis?

O que dareis por sacramento
se ndo os dais no que dais?

Se cedeis diante do Império
a Esperanca e a Verdade
quem proclamara o mistério
da inteira Liberdade?

Se o senhor é Pao e Vinho

¢ o Caminho por onde andais,
se ao andar se faz caminho
que caminhos esperais?

(Da Amazoénia brasileira,
em tempos de provagio
e de invencivel esperanca nativa)

(Casaldaliga, 2022c, p. 92-93)

O poema inicia-se com a contundéncia de um verso que nega, de imediato, a
existéncia de um caminho, erigindo um espago de crise. A estrutura sustentada por uma
rima interpolada toante e grave, suaviza o impacto semantico da negacdo, como se o ritmo
cadenciado atenuasse a aspereza do que € dito, ainda que nao o dissolva. A escolha por
essa métrica associada a poesia oral e popular articula-se a simplicidade aparente do
discurso, construindo um paradoxo entre a suavidade sonora e a gravidade da mensagem.
A auséncia do caminho ¢, sobretudo, um deslocamento espiritual, uma dubitagdo que
avanga sobre os versos seguintes. O "se" dubitativo, ao inserir a incerteza, interroga a
auséncia: até onde se estende a negagao? Que horizonte de possibilidade subsiste quando
até o que ¢ simbolico, o que deveria elevar e redimir, € substituido pelo residual, pelo que
resta? A dubitacdo, ao invés de sugerir paralisia: questionar € ja compor-se. A hesita¢ao
“até onde nao havera?” recorta, no tecido do verso, uma temporalidade sem horizonte
definido, espécie de suspensao em que o sujeito coletivo se interroga sobre o que ainda
pode ser. Paul Ricoeur observa que “em muitas narrativas ¢ pela escala de uma vida
inteira que o si procura sua identidade” (Ricoeur, 1991, p. 139), e ¢ a luz dessa concepcao

que a interrup¢do do caminho se torna indicio de um processo inacabado, em que a
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pergunta sustenta o proprio ato de narrar-se. O que se nomeia, nesse ponto, ¢ fio
descontinuo pelo qual se tece o percurso comum.

O deslocamento litargico-popular produz aquilo que a critica descreve, com
Cohen (1974), como rima motivada: a equivaléncia sonora “vinho / cachag¢a” nao repousa
numa similitude mecanica, mas pode ser lida sob a 6tica do paralelismo fonossemantico,
em que a proximidade de timbre contamina o plano axiolégico e aproxima campos de
valor distintos. E nesse ponto que a convergéncia conotativa entre os termos desestabiliza
hierarquias sacramentais, convertendo o ordinario em sagrado e for¢ando a sensibilidade
a experimentar, na propria matéria sonora da linguagem, aquilo que habitualmente
permaneceria no plano abstrato do pensamento. O poema, entdo, evidencia 0 mecanismo
pelo qual o significante “popular” sobe a altura do “sagrado”, abolindo hierarquias no
plano afetivo. O "vinho", signo litirgico do divino, é deslocado pela "cachaga"’, signo do
real popular, daquilo que, embora precario, sustenta os corpos e resiste na escassez. A
ironia, portanto, carrega a denuncia de um espago onde o sagrado foi negado aos pobres,
restando-lhes apenas a substituicdo amarga, mas resistente. Esse jogo de oposicdes,
atravessado pelo assindeto do verso inicial, imprime um tom direto e incisivo que reforga
o carater critico da interpelagdo poética.

O "caminho", aqui, adquire densidade simbdlica, ressoando como o itinerario
espiritual e social que se encontra interrompido. A negagdo inicial — "ja ndo ha caminho"
— ¢ mais do que uma constatacdo: ¢ um ponto de partida para a reflexdo sobre as condigdes
concretas que tornam o "caminho" impraticavel. Esse simbolo, no entanto, traz em si a
possibilidade de reconstrugdo, de reconstituicdo do percurso espiritual a partir do

reconhecimento da caréncia material. Nesse ponto, ¢ possivel relacionar o poema ao

A referéncia ao uso da “cachaga” deve ser lida com cautela documental e densidade simbolica. Nos
materiais consultados para esta etapa, ndo se localizou registro direto do episddio segundo o qual
Casaldaliga, por falta de vinho, teria recorrido a cachaca em uma celebragdo eucaristica. Ainda assim, a
pertinéncia critica da imagem encontra forte lastro na propria autointerpretagdo do poema feita por
Casaldaliga em Espiritualidad de la Liberacion. Na versdo espanhola, os versos aparecem como pergunta:
“Si no tenemos su vino / /la chicha no servira?”’; em seguida, o autor os comenta contrapondo o “vino” da
Europa, associado a cultura e a tradi¢@o espiritual sistematizada em outras latitudes, a “chicha” das culturas
latino-americanas e de seus processos historicos, perguntando se “solo en «vino» del Primer Mundo puede
beberse a Dios?” (Casaldaliga, 1993, p. 6-8). Assim, mesmo que o caso da cachaga seja conservado apenas
como memoria de circulagdo oral ou referéncia contextual ndo localizada nos anexos examinados, sua
fungdo hermenéutica € sustentada pelo proprio gesto poético-teologico de Casaldaliga: deslocar o signo
sacramental legitimado pela tradicdo europeia para uma matéria cultural marcada pelo uso popular, pela
precariedade e pela pertenca local. Na versdo brasileira, a “cachaca” ocupa lugar analogo ao da “chicha”,
ndo como substituicdo banal do sagrado, mas como pergunta dirigida as formas colonizadas da
espiritualidade: que matéria historica, cultural e popular pode tornar-se mediagdo do divino quando a fé
deixa de depender exclusivamente dos signos consagrados pelo centro? Nesse sentido, a imagem expde a
tensdo entre norma liturgica, chdo comunitario e inculturagdo libertadora, fazendo do elemento popular o
ponto em que o sacramento toca a pobreza concreta dos corpos e das comunidades.
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conceito de Octavio Paz, ao afirmar que "a poesia consagra o instante e converte o devir
historico em arquétipo" (Paz, 1982, p.77). O poema, ao apresentar o "ndo caminho" como
imagem arquetipica, instaura um tempo poético distinto do tempo linear. Para Paz, a
poesia tende a recriar instantes, dando-lhes permanéncia simbolica e permitindo que o
passado se encarne novamente no presente. Em Casaldaliga, o que poderia ser lido como
paralisia, "ja ndo ha caminho", torna-se, paradoxalmente, um instante critico.

Acontece que a propria dubitacdo do poema, ao interrogar o horizonte de negagao,
sugere um movimento critico que ndo se contenta com a imobilidade. Nesse sentido, a
ironia que substitui o vinho pela cachaca parece ultrapassar a dentncia, trazendo para o
centro o que ¢ residual e popular.

Os versos 5 a 8 expandem o campo de significacdo da caréncia para a interrogagao
sobre a possibilidade do porvir. A construcdo desloca-se entre uma esperanga latente e o
reconhecimento da privagdo, modulada por um esquema ritmico, a primeira vista regular,

mas que se revela instavel pela métrica e acento:

Che/ga/raoa/ver/o/di/a 3,4,6)
Os/que/co/mnos/co/vao? (4, 6)
Co/mo/fa/re/mos/com/pa/mnhi/a (1,4,8)
se /ndo / te / mos / nem / pao? (3,6)

O segmento melddico mais distendido no centro da estrofe interrompe a
regularidade do andamento e produz uma dilatacao temporal perceptivel, suspendendo a
progressao métrica esperada. O desequilibrio métrico comega no primeiro verso, com a
diérese® em “dia”, que prolonga seu fechamento e marca uma fratura na fluidez sonora; o
octossilabo, adiante, reforca esse desajuste ao ampliar a extensao melodica esperada.

A presenca das rimas (-ia / -30), ao invés de estabilizar o compasso final, passa a
coexistir com o descompasso provocado pelo hiato, produzindo um fechamento apenas
aparente. A composi¢do fonica, ao invés de sustentar um percurso ascendente de
resolucao, dobra-se sobre uma interrogacdo que permanece suspensa. O efeito sonoro,
portanto, incorpora a escassez. O efeito sonoro, portanto, incorpora a escassez porque a

estrofe promete uma regularidade que ndo chega a cumprir-se plenamente. A alternincia

8 A diérese inscreve o atrito metro-sintaxe de que fala Cohen (1974, p.54): o verso forga o leitor a respirar
no avesso do enunciado, transformando a hesitacdo em matéria semiodtica da caréncia comum.
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das rimas em “-ia” e “-30” cria, de inicio, uma expectativa de fechamento simétrico;
contudo, essa expectativa ¢ tensionada pela extensdo desigual dos versos e pelo modo
como cada pergunta se interrompe. No primeiro verso, “Chegardo a ver o dia”, a
contagem métrica se encerra em “di”’, mas a vogal atona final de “dia” permanece como
residuo sonoro, retardando levemente a queda do verso. Nao se trata propriamente de
diérese, pois “dia” ja& se realiza como hiato; o efeito estd na permanéncia acustica dessa
silaba final ndo contabilizada, espécie de sobra vocal que prolonga a pergunta sobre o
futuro. O segundo verso, “Os que conosco vao?”, reduz bruscamente a extensao e fecha-
se na nasalidade de “vao”, fazendo a esperanga recém-aberta contrair-se em incerteza. O
terceiro verso, “Como faremos companhia”, rompe a economia anterior: o octossilabo
alonga a emissdo justamente quando o poema pergunta pela possibilidade de caminhar
junto. A palavra “companhia”, ao exigir maior duragdo articulatoria, faz da solidariedade
uma extensdo sonora, como se o estar-com reclamasse mais tempo, mais folego e mais
corpo do que o verso curto poderia comportar. Por fim, “se ndo temos nem pao?” recolhe
novamente a estrofe ao verso breve, mas agora sob o impacto da privacao material. A
oclusiva bilabial /p/, seguida do ditongo nasal de “pao”, produz um fechamento seco e
pesado; a pergunta termina ndo em repouso, mas em falta. Assim, as rimas nao pacificam
o movimento: “dia” e “companhia” abrem o horizonte do porvir e da comunhao, enquanto
“vao” e “pao” o comprimem na nasalidade da duvida e da caréncia.

Nesse contexto, a voz lirica adquire uma tonalidade coletiva em nome de um "nds"
marginalizado. Em O si-mesmo como um outro (1991), Ricoeur formula, em registro ético
e ontologico, que “a carne ameacada de fragmentos tem necessidade do auxilio do outro
para se identificar. Resulta dai que a carne fica para sempre ‘incompletamente
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constituida’” (Ricoeur, 1991, p. 387). O poema, nesse ponto, trabalha como cifra de uma
identidade partilhada, que ndo repousa sobre um nucleo fixo, mas se sustenta na co-
presenca e na pergunta reiterada. A interrogacdo ndo dissolve, mas orienta o corpo
coletivo, como quem nomeia o risco para sustentar a permanéncia.

Por outro lado, a caréncia concentrada em “pao” excede o signo da subsisténcia
fisica: a falta de alimento repercute na perda do vinculo comunitdrio, como sugere a
dificuldade de “fazer companhia”. A fome material e a solidao social aparecem, assim,
como faces de uma mesma experiéncia de desamparo. O “pao” reune o alimento
necessario ao corpo e a sustentagdo minima da dignidade coletiva; “companhia”, por sua

vez, designa a presenga compartilhada que a privagao torna dificil, pois sem o pdo comum

também se fragiliza a possibilidade concreta de caminhar junto. Ha, nesse ponto, uma
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dupla dentincia: a de uma ordem que retira o indispensavel a vida e a de uma sociabilidade
ferida, na qual a convivéncia se torna precaria quando a solidariedade nao encontra meios
materiais de realizagdo. A companhia que falta di figura a fome em sua espessura
histérica: privagao do corpo, enfraquecimento do lagco e ameaga a vida comum.

Os versos 9 a 12 ampliam a critica poética ao reconfigurar o Monte Carmelo como
espaco de interpelacdo dirigido a propria Igreja. A montanha, tradicionalmente associada
a subida mistica, passa a ser medida pela exigéncia da descida: o caminho para o céu s6
encontra consisténcia quando atravessa a terra, os corpos ¢ a historia. A glosa de
Casaldaliga ao proprio poema sustenta essa leitura ao afirmar que “para ir al cielo no
tenemos otro camino mdas que la tierra”; ao recusar uma espiritualidade desencarnada,
definindo a experiéncia cristd como “seguimiento del Verbo encarnado en Jesus de
Nazaret”, “la mas historica y ‘material’ de las espiritualidades”; e ao formular a
necessidade de “subir” a Deus e “bajar” aos humanos, “en un vaivén incansable de
contemplacion y accion, de gratuidad y servicio, de espiritu y materia” (Casaldaliga; Vigil,
1993, p. 8). O trecho articula um conflito semantico, céu vs. terra; subir vs. baixar, que se

projeta na construcdo ritmica:

Por/on/dei/reis/pa/rao/ céu (2,4,7)
se/ pe/la /te/rra/ndo / vais? 4,7)
Pa/ra /quem /vais/ao/Car/me/lo, (4,7)
se/so/bes/ e/ nao/ bai /xais? 2,5,7)

O uso de sinalefas em “onde ireis” e “para 0” condensa o fluxo sonoro,
comprimindo o verso em uma moldura precisa. A escansdo mostra que a estrofe se
mantém no campo da redondilha maior, internamente modulada por variagdes acentuais
que impedem a fixacdo mecanica do compasso. O segundo € o quarto versos preservam
andamento mais estavel, encerrando-se em ‘“vais” e “baixais”, formas verbais que
concentram a pergunta sobre a dire¢do efetiva da fé. O terceiro verso, sem romper a
medida, desloca o centro interrogativo para “Para quem”, fazendo recair sobre o Carmelo
uma exigéncia de destinatario: a subida perde densidade ética quando se fecha em
percurso individual. Assim, a organizacdo ritmica participa da critica enunciada pelo
poema. A verticalidade mistica ¢ submetida a prova da terra, e 0 movimento ascensional
sO se sustenta quando retorna como presenca solidaria no mundo. Céu e terra, subir e
baixar, passam, assim, a inscrever-se no corpo ritmico da estrofe, onde a regularidade da
redondilha sofre pequenas tor¢des e, com isso, incorpora a dic¢do a exigéncia critica que

o poema dirige a espiritualidade dissociada do chdo. O toponimo “Carmelo”, monte
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biblico situado na regido do atual Israel e, na tradicdo crista, associado ao itinerario
mistico da subida a Deus, ”, nesse jogo, passa a figurar como ruptura. Em Casaldaliga,
ele aparece como figura critica de um percurso espiritual que s6 se legitima se incluir
também a descida ao chao da histéria. No prologo de Espiritualidad de la Liberacion
(Casaldaliga, 1993, p. 5-11), o proprio autor explicita que Joao da Cruz, “carmelita”,
situou no Monte Carmelo “ese itinerario que lleva a Dios” e acrescenta que, fosse ele
latino-americano, talvez tivesse escrito a “Subida al Machu-Pichu: la subida y la bajada”;
com isso, o simbolo tradicional da ascensdo mistica ¢ deslocado para uma espiritualidade
de dupla direcdo, em que contemplagcdo e compromisso historico devem permanecer
unidos. Nao por acaso, ao glosar a terceira copla, Casaldaliga afirma categoricamente que
“para ir al cielo no tenemos otro camino mas que la tierra” e que € preciso “subir” a Deus
e “bajar” aos humanos, num vaivém incessante de contemplacdo e acdo. O Monte
Carmelo, portanto, passa a condensar, no interior do poema, a critica a toda
espiritualidade que sobe sem voltar ao mundo. A progressao verbal (“ireis”, “vais”,
“sobes”, “baixais”) encena um deslocamento irregular: a aspiragdo vertical que ndo se
completa, o impulso mistico que se desvincula da base terrestre. A critica ndo se sobrepde
ao conteudo, no entanto, refrata-o internamente.

Nesse sentido, essa critica se articula com a perspectiva de Leonardo Boff (1994),
que denuncia a aliena¢do produzida pelas estruturas eclesidsticas hierarquicas e
centralizadoras. Para Boff, a verdadeira missdo cristd ndo se realiza nas ctipulas do poder
religioso, mas na praxis concreta das comunidades de base, que surgem como alternativa

libertadora ao isolamento institucional:

As comunidades de base formam este povo em marcha; sua existéncia langa
um desafio a hierarquia que monopolizou em suas maos todo o poder sagrado,
para que ela se entenda como servi¢o e ndo como poder que se exerce a partir
do proprio poder, mas como mediagdo para a justica, a fraternidade e a
coordenacdo do povo, ndo permitindo que se criem estruturas monopolistas e
marginalizadas em seu seio (Boff, 1994, p. 197).

O poema, ao questionar

Por /on/de i/reis/ para o céu
se//pe/la/ te/rra ndo vais?”’

expde o impasse historico entre a espiritualidade que se fecha em si mesma, afastando-se
do compromisso com os pobres € marginalizados, e a espiritualidade critica e popular,

que brota do chao da vida concreta. O paralelismo geografico (céu / terra) adquire relevo
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adicional porque incorpora o padrao 2-4-/2-4 de distribui¢ao acentual (Cohen, 1974, p.
76), cujo efeito de espelho reforca a exigéncia de reciprocidade entre transcendéncia e
historia. Quando esse paralelismo ¢ interrompido pela cesura proposital apos “céu”, ativa-
se o procedimento descrito como desvio metro-sintaxe: a quebra métrica repde a
dissociag¢ao denunciada, expondo, no proprio fluxo do verso, a desconexao que o poema
interroga. Constato que a subida ao Monte Carmelo, se desvinculada da realidade terrestre,
converte-se em uma ascensio vazia, alienada do verdadeiro sentido da fé. Em “Alturas
de Machu Picchu”, Pablo Neruda propde uma reflexao similar ao mergulhar na histéria e
na memoria coletiva dos povos latino-americanos. Ele afirma: “Deixa-me enfiar a mao
[...] para subir do fundo com um ramo de agua secreta e de verdades submersas [...]”
(Neruda, 2010, p. 36), destacando que a verdadeira ascensao exige uma descida prévia as
profundezas do humano. As ruinas de Machu Picchu, assim como o Monte Carmelo,
configuram-se como espagos de questionamento. Neruda rejeita qualquer celebragdo
vazia da espiritualidade e desconectada do sofrimento histdérico e humano, juntando-se a
critica de Casaldaliga no sentido da alienacao da f¢.

Nesse contexto, Boff identifica nas comunidades eclesiais de base o resgate dessa
espiritualidade comprometida. Elas representam a “rua” de Casaldaliga — o lugar da fé
que se enraiza na histdria, no servico, na justica e na fraternidade. O contraste poético
entre o céu e a terra, entre 0 Monte e o mundo, revela a urgéncia de uma espiritualidade
que desce e age.

A estrutura interrogativa, aliada aos recursos sonoros, rompe a linearidade
sintatica ao fazer da apostrofe um nucleo discursivo instavel: o “tu” interpelado transita
entre possiveis destinatarios — a institui¢ao, o fiel, o leitor. Essa indefini¢do ¢ sustentada
pela quebra da progressao frasal e pela duplicidade de planos seméanticos (o espiritual e o
terreno), constituindo uma unidade de sentido marcada por sobreposicdo e
descontinuidade. A voz poética, nesse momento, € provocadora e se recusa a isentar de
responsabilidade aqueles que buscam ascender espiritualmente sem descer a realidade
concreta. Nesse ponto, a contextualizagado histdrica se evidencia, ressignificando o Monte
Carmelo a luz da Teologia da Libertagdo. Pedro Casaldaliga, ao inserir o simbolo do
Monte Carmelo no horizonte latino-americano, rompe com a visdo tradicionalmente
contemplativa do lugar mistico. O Monte Carmelo, que em S3o Jodao da Cruz (1960)
representa o itinerario interior da ascensao espiritual, € aqui reinterpretado como desafio
ético e historico: no Cdantico Espiritual, a subida do monte figura como metafora da

“unido transformante com Deus” e como busca de um “estado elevado de perfeicdo e
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desapego” (Cruz, 1960, p. 277); em Casaldaliga, essa heranca mistica ¢ submetida a prova
da historia. O verbo “baixais” indica a ordem propria de uma formagdo verdadeiramente
fraterna: subir ao Carmelo exige retornar as criaturas. A pergunta denuncia aqueles que
se pretendem proximos do Criador, mas se afastam dos sujeitos em estado de
desfavorecimento social. A subida que nao desce perde densidade espiritual, pois rompe
o vinculo entre contemplagdo, fraternidade e responsabilidade histdrica. Segundo Celso
Cunha e Lindley Cintra, em Nova gramdtica do portugués contemporaneo (2010), a
forma verbal deve ser lida a partir de sua flexdao e de seu valor morfossintatico. Nessa
direcdo, o emprego de vos situa o verso numa dic¢ao de cerimonialidade, de timbre
arcaizante e de interlocucdo religiosa, campo em que esse tratamento ainda se conserva
com forca expressiva. Por outro lado, Napoledo Mendes de Almeida, em Gramadatica
metddica da lingua portuguesa (Almeida, 2009), permite precisar a distingdo entre a
forma do indicativo e a do imperativo no paradigma de vos. Napoledo de Almeida registra,
para o imperativo positivo, formas como “havei vds”, “sede vos” e “estai vos” (Almeida,
2009, p. 238), o que confirma que, no caso de baixar, a forma exortativa seria baixai, €
nao baixais. Assim, “baixais” deve ser lido como presente do indicativo, isto é, como
forma assertiva que imputa ao interlocutor um gesto em curso ou habitual. O verso
adquire, desse modo, maior dureza critica, pois deixa de configurar um chamado a descida
e passa a inscrever verbalmente uma conduta, expondo, na propria flexao, a fratura entre
a altura sacralizada e o chdo do sofrimento humano.

Sob a lente da Dialética Negativa, de Theodor Adorno (2009), a critica de
Casaldaliga adquire uma profundidade renovada, ampliando as implicagdes éticas e
sociais de sua poesia. Adorno denuncia como o principio de identidade, ao impor uma
unidade artificial, suprime as contradi¢des inerentes a realidade e reproduz, em si mesmo,
uma violéncia ideoldgica (Adorno, 2009). Esse apontamento encontra eco na estrutura do
poema, onde a oposi¢ado entre "céu" e "terra" reflete um tensionamento critico do discurso
religioso tradicional, de desconexao entre a dimensdo celestial e a terrena. Em vez disso,
a poesia mantém a contradigdo exposta, transformando-a em um ato de negagao produtiva.

O embate no poema articula-se também com a visdo de Antonio Candido sobre a

funcao critica da literatura:

A literatura € essencialmente uma reorganiza¢ao do mundo em termos de arte;
a tarefa do escritor de ficg@o € construir um sistema arbitrario de objetos, atos,
ocorréncias, sentimentos, representados ficcionalmente conforme um principio
de organizacdo adequado a situacdo literaria dada, que mantém a estrutura da
obra (Candido, 2006, p. 186).
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Esse principio de reorganizacdo encontra expressao no verso

Por onde ireis para o céu
se pela terra ndo vais?

revela como a literatura integra multiplas fungdes, estética, cognitiva e pragmatica, de
maneira intrinseca ¢ concomitante. Sobre isso, afirma D’Onofrio que a literatura
transcende os limites do entretenimento, transformando-se em um conhecimento critico.
Afirma o autor que “A literatura nos mostra o homem com uma veracidade que as ciéncias
talvez ndo tenham. Ela ¢ o documento espontaneo da vida em transito [...]” (D’Onofrio,
2007, p. 25). A integragdo dialética das ideias de Adorno, Candido e D’Onoftio, cada
uma com suas contribuigdes, revela a complexidade critica do poema e reafirma a funcao
emancipadora da literatura como um espacgo de resisténcia e de reimaginacao do mundo.
Ainda sobre o verso 9, a palavra “céu”, condensada no fecho do verso como monossilabo
tonico, amplia a forca do questionamento e dirige o olhar para a contradi¢do denunciada,
pois concentra, numa emissao breve, a altura espiritual que o verso seguinte submete
imediatamente a exigéncia da terra. Como em Adorno, a negacdo mantém sua seriedade
critica ao desestabilizar as estruturas ideoldgicas que confortam, mas ndo libertam
(Adorno, 2009, p. 210). Casaldaliga realiza, portanto, uma operacdo poética
profundamente critica: transforma o simbolo mistico, 0o Monte Carmelo, em um itinerario
de acdes concretas.

Os versos 13 a 16,

Sanardo velhas feridas

os azeites da lei?

Sdo bandeiras ou sdo vidas
as batalhas deste Rei?

desvelam a critica aos rituais esvaziados de sentido e a instrumentalizagdo da fé,
posicionando-se como uma interrogacdo vigorosa sobre as contradi¢cdes do exercicio
religioso em um contexto de penuria humano. O verso se constrdi sobre uma metafora de
cura, expressa nos “azeites da lei”, que remete aos simbolos tradicionais de ungdo e
restauragdo espiritual. Contudo, a metéfora traz a ideia de denuncia de que tais “azeites”,
emblemas de rituais e normas, nao tém efeito para as feridas reais. Como sugere
Casaldaliga (1980, p. 29), essas feridas possuem um nome especifico no contexto

historico e social: o latifindio. Essa operagdo critica evidencia que as "feridas" que
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demandam cura sdo, na verdade, as cicatrizes deixadas por décadas de exploragdo e
opressdo. Ha, subjacente, a revelacdo de uma desordem organizada em que a perpetuagao
da injustica repousa sobre estruturas hierarquicas que simulam ordem.

Essa reflexao encontra ressonancia no pensamento de Sérgio Buarque de Holanda,

que, ao examinar as fragilidades da organizagao social brasileira, pontua:

Nossa anarquia, nossa incapacidade de organizagdo so6lida, ndo representam,
assim, um fenémeno moderno. [...] A hierarquia que exaltam é que precisa de
tal anarquia para se justificar e ganhar prestigio. E sera legitimo, em todo caso,
esse recurso ao passado em busca de um estimulo para melhor organizacdo da
sociedade? Nao significaria, ao contrario, apenas um indice de nossa
incapacidade de criar espontaneamente? As épocas realmente vivas nunca
foram tradicionalistas por deliberagdo (Holanda, 1995, p. 50).

A critica de Holanda a perpetuagdo de estruturas hierarquicas ritualizadas amplia
a analise sobre desses versos ao revelar que, sem um compromisso criativo e
transformador, tanto as organizacdes sociais quanto a fé correm o risco de apenas reiterar
as contradi¢des que pretendem superar. A argumentacgao sociologica de Holanda, sublinha
que o passado nao pode ser o refugio da estagnagdo; ele ¢ o ponto de partida para uma
reconfiguragao.

Em outras palavras, o poeta expde, assim, o cardter indcuo de uma religiosidade
que se limita (e muitas vezes se faz limitadora) a formalismos vazios ¢ que, ao invés de
atuar sobre as chagas da injustica, permanece como um gesto autossuficiente e isolado,
dissociado da concretude histérica em que essas feridas sao abertas e perpetuadas. Sendo
assim, o esvaziamento ¢ refor¢ado pela ironia incisiva que perpassa a oposicdo central
dos versos:

Sao bandeiras ou sdo vidas
as batalhas deste Rei?

A indagacdo tensiona os sentidos da agdo religiosa e suas implicagdes éticas,
evidenciando a faléncia de uma fé transformada em instrumento politico ou ideologico.
A bandeira, nesse cendrio, simbolo de causas e conquistas, aparece aqui como um signo
ambiguo: ao mesmo tempo em que pode representar um ideal justo, ela carrega o risco de
se converter em emblema de guerras e disputas que ndo defendem vidas, mas as
sacrificam.

Por isso, essa critica dialoga diretamente com a reflexao de Enrique Dussel sobre

as bases violentas da modernidade. Conforme Dussel, a ontologia ¢ fundada sobre uma
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experiéncia pratica de dominagao e conquista, onde o ego conquiro antecede e sustenta o
ego cogito cartesiano. A modernidade europeia, por exemplo, legitimada por essa logica,
impoe-se violentamente como centro e relega os povos colonizados a condigao periférica,
negando-lhes autonomia e sentido historico. A critica casaldaliguiana torna-se evidente,
assim, na denuncia de um sistema que oculta sua violéncia estrutural sob o verniz
ideologico das “bandeiras”, mas cujo prego ¢ pago com as vidas sacrificadas em nome do
poder (Dussel, 1977, p.10).

A concentragdo expressiva do trecho, produzida pela secura sintdtica e pela
economia lexical, reforca a precisdo e o impacto das imagens, como se o proprio discurso
poético recusasse o excesso ornamental que denuncia nos rituais vazios. A forma e o
conteudo, nesse ponto, convergem para uma critica de natureza estética e ética, em que
cada palavra incide como golpe contido e exato contra a dissociagdo entre fé e agao.

A contundéncia dessa dentincia ¢ aprofundada quando analisada a luz de mais um

ponto de vista de Dussel, no qual a dominagao revela seu verdadeiro rosto:

A dominagdo se transforma em repressdo quando o oprimido tende a
libertar-se da pressdo que sofre. Diante do gesto ou pretensdo de fugir
da situag¢do de dominado, o dominador redobra sua pressdo dominadora:
reprime. A repressdo pode ser individual e psicolégica, mas sempre é
pressdo social. Assim as normas culturais sdo introjetadas pela
educacdo e pelo castigo na propria estrutura psiquica da crianga, do
homem. O homem normal é hoje um reprimido. Mas, ao mesmo tempo,
politicamente: o poder politico ou econdmico reprime policial e
militarmente o povo que se levanta. A repressao € o rosto descoberto da
dominagdo (Dussel, 1977, p.60).

A critica de Dussel desvela o mecanismo repressivo, € complexo, que sustenta as
estruturas de poder. As batalhas travadas pelo “Rei” (o Império, em suas multiplas
manifestagdes historicas e contemporaneas) estdo convertidas em instrumentos de
repressao e silenciamento, nos quais o povo, ao tentar se libertar, sofre a resposta brutal
de um sistema que redobra sua violéncia para manter o dominio. Casaldaliga, ao mostrar
os signos “bandeiras” e “vidas”, expde essa repressao em seu impacto humano: a vida,
simbolo primeiro e tltimo da dignidade, ¢ convertida em meio, em sacrificio. A pergunta
poética, portanto, convoca o leitor a confrontar o abismo entre a aparéncia ideologica do
discurso redentor e a realidade de um poder que reprime e mata.

Reiterando, a oposicdo entre “bandeiras” e “vidas” projeta-se como um
questionamento sobre a finalidade das acdes religiosas e de suas implicagdes no mundo

real. As batalhas evocadas nos versos, travadas sob o signo do divino, sdo aqui postas sob
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suspeita: servem para redimir os que sofrem ou apenas perpetuam as estruturas de poder
que os oprimem? A referéncia ao “Rei” torna-se duplamente critica, pois a0 mesmo tempo
em que evoca o Cristo redentor, contrapde-se a imagem dos “reis” terrenos que
instrumentalizam a fé para legitimar disputas que ignoram a dignidade humana. O poeta
demanda, portanto, uma reorientacao do compromisso religioso: pela defesa concreta da

vida.

1.3.2 O monte e a rua

No primeiro verso da estrofe seguinte,

E a ctria ou é a rua

onde amadurece a missdo?

Se deixais que o Vento se encrua
0 que ouvireis na oragao?

a anéfora, articulada do verbo ser, configura um processo de segmentagdo ritmica que
desfaz o encadeamento logico em favor de uma pulsag¢do que ora afirma, ora interpela. O

13

homeoteleuto nas palavras sequenciais do verso, “ctria”, “rua”, aproxima dominios
teologicos e sociais antagdnicos que neutraliza oposi¢des rigidas. Assim, o verso opera
por descontinuidade organizada, substituindo o vetor referencial por uma rede de
correspondéncias que desloca o litlirgico para o plano da rua. De fato, a curia, espaco de
poder, institucionalidade e hierarquia, ¢ colocada em contraste direto com a rua, simbolo
da vida pulsante e do compromisso real com os que sofrem.

A tedloga Elisabeth Schiissler Fiorenza (2015) denuncia o modo pelo qual
discursos cristologicos e estruturas eclesiais podem reinscrever formas historicas de
dominagio. Ao empregar o termo “kyriarcal”®, a autora se refere a uma ordem mais ampla
de poder, centrada no kyrios e sustentada por hierarquias de mando que articulam género,

classe, raga e colonialidade. Nessa perspectiva, uma hermenéutica feminista de libertagao

deve submeter tais discursos a critica rigorosa, de modo a desconstituir leituras que

® Em Fiorenza (2015, p. 67), “kyriarcal” nomeia o patriarcalismo eclesiastico e a rede mais vasta de mando
inscrita no kyrios, o senhor, cuja autoridade se reproduz por discursos kyriocéntricos e por relagdes
historicas de subordinacdo. Por isso, a autora desloca a anélise do simples sexo/género para “the struggles
against kyriarchy”, entendida como “the multiplicative interstructuring of systems of dehumanization”, isto
¢, para o entrelacamento de género, classe, raga e colonialidade na producdo da exclusdo. Nessa chave,
leituras cristolégicas e instituicdes religiosas deixam de ser neutras: podem reinscrever uma “Christian
kyriarchal identity formation” sempre que naturalizam o poder, sacralizam a hierarquia e convertem a fé
em legitimagao da desigualdade.
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perpetuam exclusao e a reconceitua-las “in the interest of emancipatory praxis” (Fiorenza,
2015, p. 67).

Ao confrontar a curia como espago de alienacdo histérica, Casaldaliga faz da
pergunta poética uma critica as formas institucionais que administram o sagrado como
poder. Essa inflexao pode ser lida em dialogo com Fiorenza, para quem as estruturas
patriarcais da religido tendem a converter a fé em mecanismo de exclusdo, controle e
silenciamento.

Nos versos seguintes da-se a repeticdo do termo “Vento”, em paralelismo
anaforico, que o dispde como uma forca personificada, constante e onipresente, espiritual
e simbolica. O paralelismo se faz com um periodo composto formado por oragdes
subordinadas e coordenada, com uma estrutura condicional, com foco em agdo factual,
presente, ou em um futuro préximo como uma hipotese possivel:

Se deixais que o Vento se encrua
0 que ouvireis na oragdo?

E a de periodo composto por duas oragdes, uma subordinada adverbial condicional
e uma oracao principal interrogativa:

Se ndo ouves a voz do Vento
que palavras levareis?

O “Vento”, forga libertadora e dinamica, € associado a ruptura e a transformacao.
Contudo, o verbo “encruar” denuncia a paralisagdo desse movimento quando a institui¢ao
se recusa a ouvir a voz do Espirito, confinando a fé em estruturas inertes e alienantes.

Nessa dire¢@o, a subjetividade profética descrita por Valério (2012, p. 61), em
relagdo a oposicao entre "a clria ou a rua" (v. 17), destaca que o profetismo, para
Casaldaliga, ndo ¢ uma abstragdo teoldgica, mas uma praxis encarnada. No Araguaia, a
espiritualidade profética ressignifica o "cativeiro" como espaco de resisténcia e esperanca,
desafiando as estruturas que perpetuam a opressao.

O modo de disposi¢ao sintatica invertida —um hipérbato, nas estrofes apresentadas,
em que a condicional € priorizada, com rimas cruzadas, com relagdo motivada entre si —
rua/encrua, missao/oragao, vento/sacramento, levareis/dais, contribuem para a criagao de
uma gravidade sonora que transmite o peso das indagacdes, revelando que, para além da
pratica individual hd uma estrutura sistémica que insiste em ignorar a voz do Espirito.

Essa critica encontra respaldo em Ellacuria (1990):
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La realidad histdrica es, pues, un proceso donde los hombres, como totalidad
estructuralmente organizada, en su relacion activa con la realidad material, la
transforman desde un determinado horizonte, en cuanto a lo que quieren,
pueden y deben ser, dentro de un campo de posibilidades y de imposibilidades.
Y en esa transformacion, que es dinamica, dialéctica y conflictiva, las
realidades opresoras que buscan dominar y las realidades oprimidas que luchan
por liberarse se configuran mutuamente (Ellacuria, 1990, p. 39).

No ambito das figuras de repeti¢do, nos versos:

O que dareis por sacramento
se ndo os dais no que dais?

a epanalepse, construida na flex@o verbal do verbo dar, “dais”, que é recuperada ao final,
¢ uma énfase no desnudamento da contradi¢do entre o ato representativo e a inércia ética
de uma fé que se recusa a tocar a materialidade do sofrimento humano.

Conforme Ellacuria (1990), a realidade historica ¢ campo de possibilidades, onde
estruturas opressoras € sujeitos oprimidos se constituem mutuamente. Se o sacramento,
enquanto signo, deve encarnar a mediagao entre o humano e o divino, sua efetividade se
anula quando cessa de intervir na transformag¢do do mundo concreto. Ignorar a voz do
“vento” — que aqui designa simultaneamente o Espirito e o clamor dos que padecem —
equivale a silenciar o proprio principio escatologico da fé. A construg¢do poética reforca
a interrogacao, que se impoe como um chamado a coeréncia: de que serve o sacramento,
a palavra, o rito, se ele ndo transforma a realidade do outro? A préatica religiosa, aqui, nao
¢ simplesmente questionada, mas desconstruida em seu aspecto convencional, e abre
espago para uma espiritualidade inegociavel.

O tempo histérico e o tempo da praxis libertadora se alinham ao pensamento de
Paulo Freire. Como afirma Freire, o didlogo ndo pode ser dissociado da acdo concreta;
ele se realiza como praxis, na qual acdo-reflexdo-acdo se ddo simultaneamente. Para

Freire, o didlogo ¢ encontro de seres humanos:

O dialogo, como encontro dos homens para a ‘pronuncia’ do mundo, é uma
condigio fundamental para a sua real humanizagdo. [...] E preciso que fique
claro que, por isto mesmo que estamos defendendo a praxis, a teoria do fazer,
ndo estamos propondo nenhuma dicotomia de que resultasse que este fazer se
dividisse em uma etapa de reflexdo e outra, distante, de a¢do. Agdo e reflexdo
e acdo se dao simultaneamente (Freire, 1987, p. 100).

A afirmagao de Freire encontra ressonancia nos versos 23 a 26:
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Se cedeis diante do Império
a Esperanca e a Verdade,
quem proclamara o mistério
da inteira Liberdade?

O primeiro verso desta estrofe retoma outro, “Se deixais que o Vento se encrua”,
endureca-se, torne-se cruel, mostra uma critica a alienacdo que surge do siléncio
conivente ¢ da omissao sistemdtica. O "Império" € exposto como um dispositivo de
aniquilacdo da esperanga e da verdade. Diante dele, a rua aparece como o lugar onde a
missdo se realiza, onde a luta libertadora se concretiza no dialogismo com o povo.

Na estrofe final, hda uma estrutura de silogismo poético organizada com a
conjuncdo subordinativa condicional, que estabelece um raciocinio dedutivo partindo de
premissas para chegar a uma conclusao:

Se o senhor ¢ Pao e Vinho
e o Caminho por onde andais,

se ao andar se faz caminho
que caminhos esperais?

Nessa perspectiva, temos uma premissa maior, a hipotese:

Se o senhor é Pao e Vinho
¢ o Caminho por onde andais,

uma premissa menor, a afirmacao:

se ao andar se faz caminho

e a conclusdo, com uma pergunta com efeito retorico:

que caminhos esperais?

Os versos convertem o Pao e o Vinho, signos eucaristicos, em figuras de
resisténcia e partilha, condensando a luta e a fé histérica dos marginalizados. Nesse ponto,
0 poema se aproxima do pensamento freiriano ao reinscrever a acao no tempo da historia
vivida: contra a linearidade da opressdo, o instante poético reabre o presente e faz da
palavra o espaco concreto da rua. No epilogo de Espiritualidad de la Liberacion, essa
compreensdo processual da fé libertadora aparece vinculada a imagem do caminho:
“Nosotros en América Latina buscamos entender el proceso de liberacion como un

camino no soélo a la libertad de orden social y politico (que es capital) sino igualmente, y
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sobre todo, hacia la amistad plena con Dios y entre nosotros” (Casaldaliga; Vigil, 1993,
p. 145). A imagem lirica da travessia, assim, adquire espessura ética, pois desloca o sujeito
para uma zona de risco e criagdo, onde liberdade e peregrinagdo se confundem: a ideia de
que a fé, quando separada da pratica, ndo passa de um conceito estéril, incapaz de
transformar o real. A poesia, entdo, opera como uma sintese estética e critica, ao mostrar
que o verdadeiro sacramento — o Pdo e o Vinho — s6 se cumpre no ato de caminhar, na
concretude de solidariedade e luta. Ao interrogar “que caminhos esperais?”’, a voz poética
recusa qualquer resposta que se acomode a espera passiva; exige, portanto, uma
caminhada historica, onde a espiritualidade se realiza como pratica libertadora e a
esperanca se torna horizonte. Em sintese, a conclusao do silogismo ¢ a de que o Senhor ¢é
a meta (o Pao e o Vinho) e o meio (o Caminho).

“Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo” torna-se uma interpelagdo
poética, com valor ético, que desafia as estruturas religiosas e sociais ao exigir uma
espiritualidade comprometida com a justica e a liberdade. Ao deslocar o sentido
tradicional do Monte Carmelo para o horizonte histdrico latino-americano, Casaldaliga
subverte a ascensdo espiritual desvinculada do mundo concreto, insistindo que a
verdadeira subida exige, antes, uma descida ao chao das lutas populares. A negatividade
estética, como propde Adorno, encontra aqui seu apice: o poema ndo oferece resolucdes
harmonicas, mas preserva as contradigdes entre transcendéncia e historia, clria e rua, rito
e praxis. No final, a voz lirica provoca o leitor a caminhar, a construir um itinerario de fé

que ndo ignora o outro nem as feridas historicas.

1.4 Maria no cotidiano

1.4.1 O ritmo do Sagrado

Em “Maria de cada dia”, da obra Fogo e cinza ao vento (Casaldaliga, 2022b), o
poeta faz dos gestos ordinarios uma via de acesso ao mistério. A figura de Maria ¢
reconfigurada como presenca de resisténcia, cuidado e acolhimento, em continuo transito
entre imanéncia e transcendéncia. Essa leitura encontra lastro em Espiritualidad de la
Liberacion, quando Casaldaliga e Vigil afirmam que “nuestra teologia, nuestra
espiritualidad, nuestras comunidades han podido llegar a santa Maria de la Liberacion, la

auténtica Maria del Magnificat y de Pentecostés™ (Casaldaliga; Vigil, 1993, p. 129). O
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enunciado vincula a Maria latino-americana a forga libertadora do Magnificat e a abertura
pneumatica de Pentecostes, deslocando a devogdo mariana para o campo da historia
concreta, onde a santidade se mede pelo cuidado didrio, pela acolhida dos pobres e pela
permanéncia ativa da esperanga. Ressalto que a imagem mariana, nesses termos, habita a
imanéncia sem ceder a clausura, mantendo-se no entrelugar do comum e do profético,
onde o cotidiano se torna campo de liberdade vivida. Sob a lente da negatividade estética
de Adorno, esta andlise explora como o poema expde as dicotomias entre o sagrado € o

secular, entre o trabalho silencioso e a presenga divina.

Maria de cada dia

Enquanto a noite cresce, a cada dia

acende o Amor sua chama

em teu candeeiro de 6leo desvelado,

sempre igual e crescente.

O pédo da tua moenda ¢ cozido, a cada dia,
debaixo do fogo tranquilo dos teus olhos,
enquanto cresce também a madrugada.

A fonte da praga te entrega, a cada dia, sua esmola
enquanto cresce o coragdo do mundo.

Como a ave do Tempo vais e vens,

da casa para a rua, do Mistério ao mistério,

muitas vezes por dia,

e levas com teus passos o compasso das horas...

Tu sabes o que € viver a pulso lento,

sem novidades para a pressdo humana.

Quase sem distancia: a de um grito.

Nesta pobre aldeia que vigiam

as figueiras comadres e a sentinela de um cipreste escuro.

— De Nazar¢ vai sair algo bom?

José chega cansado, toda noite.

E 0 Menino traz a fome entre os dedos,
pela décima primeira vez.

-— O que vocé quer, filho?

(As améndoas se olham, assustadas de prazer,
e o prato transborda mel por todas as partes).

Tu ja deixaste o fuso sobre o banco dormido
e a 12 suspira brancamente.

Esta manha foste buscar ramos de arbusto

e te sangram as maos, em siléncio.

Lavaste a roupa no arroio,

e te cheiram as maos a alvejante de ervas.
Depois ordenhaste as duas cabras submissas,
e tens inteira sabor a leite.

Ontem soprou o siroco, e queimou tuas flores.
Hoje irrompe o simiin

como uma tropa de soldados romanos,

e ¢ preciso fechar tudo e, com a pressa, na escuridao
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perdeste um dracma, resgatado
do tributo a Herodes.

Se as vizinhas rompem teu retiro, como galinhas loucas,
tu sorris.

Um dia nasce uma crianga, ¢ tu a embalas.

E um dia morre um homem, e tu velas por ele.

Na panela inservivel cresce um lirio avermelhado,

e tu regas sua lenta profecia.

Nazaré se despovoa, quando chega a Pascoa,
e tu marchas com todos,

peregrina do Templo,

com Javé pela méo,

com um salmo na boca.

A rota de Israel converge em tuas sandalias.
E os caminhos multiplos do mundo
saem de teus pés caravaneiros.

Teu coracdo nao para, dia e noite.

Dia e noite recolhem seus limpos baldes

a agua da vida. E o Verbo se faz homem, dia ¢ noite,
diante dos teus olhos,

ao longo das tuas maos,
atras do teu siléncio...
(Casaldaliga, 2022b, p. 102-104)

Em “Maria de cada dia”, a figura mariana ¢ elaborada como presenca espiritual
inscrita na matéria humilde da vida diaria, sobretudo no espago feminino do cuidado, da
vigilia e do trabalho silencioso. Casaldaliga desloca Maria da solenidade abstrata para o
interior da casa, da noite e da pequena chama que resiste no candeeiro. O extraordinario,
assim, nao se afasta do cotidiano; adensa-se nele, fazendo da cena doméstica uma
mediacao entre fé, historia e permanéncia. A leitura encontra apoio em Antonio Candido,
para quem a imagem poética aproxima realidades distintas e “refaz o mundo pela imagem”
(Candido, 1996, p. 62). Essa operagao se torna visivel nos versos:

Enquanto a noite cresce, a cada dia
acende o Amor sua chama

em teu candeeiro de 6leo desvelado,
sempre igual e crescente.

A imagem do candeeiro de 6leo desvelado conecta o divino, sempre em alerta, ao
labor diario. A chama, simbolo espiritual, € ressignificada pelo candeeiro, instrumento de
uso doméstico e simples. O “Amor”, aqui, ¢ a personificacdo de Maria, que ocupa um
lugar intermediario entre o humano e o divino, configurando-se como mediadora do

mistério em sua rotina. Maria ilumina os seres humanos com sua chama, sempre “igual e
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crescente”, antitese que expressa a eternidade de seu Amor e zelo para que eles persistam
na fé e na esperanga, que curem suas chagas.

Da mesma forma, a imagem:

Na panela inservivel cresce um lirio avermelhado,
e tu regas sua lenta profecia.

Na leitura desses versos ressoa um incomum efeito aliterante do som /r/, com
predominancia do /r/ brando, vibrante (avermelhado, lirio, cresce, profecia), /r/ vibrante
(regas), arquifonema retroflexo (inservivel). A imagem, com elementos surrealistas,
integra dois elementos de realidades distantes, a panela e o lirio. A “panela inservivel”
— representac¢do do cotidiano desgastado e silencioso — ¢ transfigurada pela presenga
do “lirio avermelhado”.

Essa unido entre mistério e ordinario inscreve, na rotina miuda de Maria, uma
dimensao antecipadora que se cumpre no labor atento do cotidiano, aproximando o poema
de uma sacralidade fundada na repeticdo dos cuidados, conforme descreve Simone de
Beauvoir (1970). Para Beauvoir, “a mulher transpoe as fungdes de fémea animal: ela
alimenta a vida, reina sobre as regides da imanéncia [...] garante a repeticao das refeicdes,
do sono; ela conserta tudo o que a atividade destrdi ou desgasta” (Beauvoir, 1970, p. 220).
Sob essa perspectiva, Maria ocupa o ponto em que manutengao da vida, dura¢ao do tempo
e cuidado materiais se articulam, de modo que o lar e o trabalho doméstico adquirem
espessura de lugar em que a transcendéncia se deixa perceber no interior das
continuidades humanas.

A visdo de Simone Weil (2003) sobre o belo acrescenta outra camada a essa leitura.

Welil afirma:

In everything which gives us the pure authentic feeling of beauty there really
is the presence of God. There is as it were an incarnation of God in the world
and it is indicated by beauty. The beautiful is the experimental proof that the
incarnation is possible. Hence all art of the highest order is religious in essence
(Weil, 2003, p. 150).

O poema deixa entrever, na propria matéria humilde da vida, a presenga divina
assinalada pela beleza. O lirio que cresce na panela inservivel condensa com precisdo esse
ponto, pois a imagem se oferece como figura de encarna¢do, em que o sagrado se mostra
no interior do gasto, do resto e da pobreza material. A beleza ai inscrita atua, assim, como

indice estético e espiritual de uma presenca que se cumpre no ordinario. Antdnio Candido
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esclarece que “a unidade ritmica do verso ¢ funcao do significado” (1996, p. 66). A
analogia, ao reunir dimensdes opostas, elabora uma estrutura em que o humano se torna

veiculo do mistério.

Enquanto a noite cresce, a cada dia

acende o Amor sua chama

em teu candeeiro de 6leo desvelado,

sempre igual e crescente.

O pao da tua moenda ¢ cozido, a cada dia,
debaixo do fogo tranquilo dos teus olhos,
enquanto cresce também a madrugada.

A fonte da praga te entrega, a cada dia, sua esmola
enquanto cresce o coragdo do mundo.

Através das anaforas adverbiais temporais (enquanto, a cada dia) o verso ancora-
se em uma estrutura que se repete, mas também se desloca, O verbo crescer indica
simultaneidade e permanéncia: a noite avanca em direcdo a madrugada, que avanca em
direcdo ao dia; o trigo que produz o pao artesanal, rustico diariamente; a fonte da praca,
ela mesma, com sua generosa e continua agua jorrante: tempo e espago em expansao, que
faz crescer a chama do Amor. Os ciclos vao se materializando no corpo do poema, na
continuidade das coisas, do tempo, do espaco, do trabalho humano, reiterando a
persisténcia da chama. Dai que, na convergéncia dessas figuras e movimentos — antiteses
(dia-noite, sempre igual/crescente, fogo tranquilo), poliptotos (cresce, crescente),
anaforas, o texto atinge uma dimensao transcendente, revelando o cotidiano como espago
onde o eterno ¢ gotejado, “a cada dia”, sem alarde e sem fim.

Na cadéncia circular, o labor de Maria, na metafora do tempo, ganha uma

dimensao ritualistica:

O pédo da tua moenda ¢ cozido, a cada dia

A imagem do pao se articula com o conceito de Fiorenza (2015), para quem o
alimento subverte sua materialidade e se transforma em experiéncia divina. Fiorenza
observa que, ao comer, especialmente em situacdes de fome, as pessoas experimentam
Deus em cada grao, reconhecendo nele uma expressdo do amor divino e da solidariedade
universal (Fiorenza, 2015, p. 138). Acontece que o pao cotidiano de Maria carrega essa
densidade espiritual e se torna um simbolo de comunhao e justica, articulando uma critica

as hierarquias religiosas e sociais. Para Fiorenza, o alimento sustenta a vida, articulada
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nas praticas de sobrevivéncia. Assim, o pao produzido por Maria, no espago humilde do
cotidiano, evoca a mesa de Sophia, um banquete de inclusdo e solicitude .

Essa representacdo do pao no poema encontra relagdo com o conceito de mistica
descrito por Casaldaliga em Quando os dias fazem pensar (2007), onde ele afirma que “a
mistica, portanto, seria a vivéncia daquelas motivagdes maiores que sustentam e
impulsionam a existéncia e o dia-a-dia de cada um de nds, pessoalmente e na comunidade”
(Casaldaliga, 2007, p. 201). Maria, nos versos, vive essa mistica ao transformar o ato
humilde de fazer pao em um compromisso com o pobre € na busca de um “novo céu e
uma nova terra”.

O labor cotidiano de Maria (assiduo, humilde, invisivel) ¢ associado a uma
dimensdo sagrada pelas anaforas. Enquanto a noite cresce, enquanto o pao ¢ cozido,
enquanto'® a fonte entrega sua esmola, o “coracdo do mundo” pulsa e se amplia em
hipérbole (v. 9), conferindo ao gesto repetido uma universalidade silenciosa. O pao,
portanto, ¢ simbolo do esfor¢o humano redentor, onde o trabalho do corpo ¢ a fé¢ do
espirito se misturam e avolumam no fermento.

Ha imagem lirica de delicada forga: “fogo tranquilo dos teus olhos” (v. 6). A
metafora, ao unir serenidade e intensidade, estabelece uma estética do siléncio que,
conforme Adorno (1998, p. 95), configura a verdade poética ao se afastar da alienacdo
discursiva e do barulho da visibilidade. Esse siléncio de Maria, mostrado na constancia
desse fogo que arde sem alarde, revela um ethos de resisténcia e plenitude: ele ndo é
auséncia, mas um “estar ali” denso, que rompe com o produtivismo da modernidade e
restitui o sentido cotidiano.

Para o tedlogo e filosofo Paul Tillich, “o sagrado necessita ser expresso e s6 pode
ser expresso através do secular, pois s através do finito o infinito pode se expressar”
(2005, p. 226). No poema, a simplicidade ¢ expressdo do sagrado. Essa sacralidade
encarnada converte as tarefas cotidianas como liturgia, onde o banal € potencialmente
consagrado.

No fragmento abaixo, o efeito ritmico se apoia menos em correspondéncias
sonoras do que na articulagdo do verso em segmentos sucessivos, cujas pausas internas e
finais modulam o andamento do dizer. Para Rogério Chociay 1974), o verso se constitui

como alinhamento de silabas e pausas, e a estrofe, como unidade em que a cadéncia nasce

' A recorréncia de ‘enquanto’ faz do verso um batente litirgico: cada corte tipografico encerra a vigilia e
reinicia o lume, convertendo o tempo caseiro em catequese de folego e pausa.
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da organizagao silabica, acentual e entoativa de cada linha. Assim, 0 movimento de ida e
volta, a passagem “da casa para a rua, do Mistério ao mistério” e a desaceleracao inscrita
em “viver a pulso lento” encontram sua for¢a no andamento pausado do enunciado, que

converte a circulagdo cotidiana de Maria em medida das horas e da vida aldea.

Como a ave do Tempo vais e vens,

da casa para a rua, do Mistério ao mistério,

muitas vezes por dia,

e levas com teus passos o compasso das horas...

Tu sabes o que € viver a pulso lento,

sem novidades para a pressdo humana.

Quase sem distancia: a de um grito.

Nesta pobre aldeia que vigiam

as figueiras comadres e a sentinela de um cipreste escuro.

Um anagrama comparativo delineia o movimento ininterrupto da Mulher — “ave”
—“vais e vens” — “levas”. A par disso, a aliteracao do fonema /t/ oclusivo surdo nas silabas
tonicas (Tempo —Mistério/mistério — distancia) e atonas (Tu — lento — grito — sentinela),
estruturam um eixo de significagdo da estrofe, a de que € ela que conduz o Tempo, ¢ a
metafora — “ave do Tempo”: seus “passos” conduzem “o compasso das horas™; e a
aliteracdo do sibilante /s/, cuja tessitura sonora espelha a fluidez do deslocamento da
figura. A pausa final do verso, enfim, converte este “compasso das horas” em operagdo
organica, justapondo o tempo humano ao ciclo litirgico que atravessa a cena. Esse
contexto pode ser associado a analise de Simone de Beauvoir (1970) sobre a mulher como
simbolo ambivalente no espaco comunitario. Para Beauvoir, a mulher, enquanto
centralidade do lar, conduz a interioridade imposta pelo patriarcado e sua vocagdo
transcendental, frustrada pela estrutura que a submete: “todo existente €, a0 mesmo tempo,
imanéncia e transcendéncia; [...] quando o frustram em sua vitoria, sua transcendéncia cai
inutilmente no passado, isto ¢é, recai na imanéncia” (1970, p. 301). A ambivaléncia esta
presente no poema onde Maria transita entre o ritual cotidiano e a dimensao representativa

911

que transcende sua circunstancia. O “compasso das horas”" ', enquanto organiza a rotina,

" Para Beauvoir (1970), a existéncia se define pelo jogo entre transcendéncia (projeto, ultrapassagem) e
imanéncia (fixagdo na repeticdo e na facticidade); acontece que, quando a ultrapassagem ¢ travada, a
liberdade sofre um rebaixamento e a vida passa a operar sob o signo do retorno e do “sempre igual”. Lido
sobre essa Otica, 0 “compasso das horas” materializa um tempo que passa pelo corpo e faz do passo uma
medida reiterada, compondo uma rotina com for¢a normativa; a clausula “a de um grito” (v. 16) entra como
limiar minimo que deixa ver, no interior desse compasso, a possibilidade de exceder a repetigdo —
possibilidade mantida sob conten¢do, conforme o quadro em que Beauvoir descreve a mulher socialmente
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transforma o espaco doméstico em um Jocus de resisténcia, onde cada passo contém tanto
a repeticdo silenciosa quanto a subversao do seu papel tradicional. Contudo, a harmonia
fonica do verso ¢ tensionada pela imagem abrupta e sensorial de “a distdncia de um grito”
(v. 16), que interrompe o andamento pausado da cena. O grito, comprimido em medida
minima, introduz uma zona de urgéncia no interior da aldeia vigiada, fazendo com que o
cotidiano deixe de aparecer como simples repeti¢do doméstica. A imagem ndo indica uma
transcendéncia frustrada de Maria, pois a figura mariana, no poema, j4 se encontra
vinculada a um horizonte de eternidade que atravessa o tempo humano. O que se torna
perceptivel ¢ a pressao historica exercida sobre o feminino: o espaco doméstico,
frequentemente reduzido pela ordem patriarcal a imanéncia da rotina, ¢ transfigurado pela
presenga de Maria em lugar de vigilia, passagem e resisténcia. Assim, “a distancia de um
grito” concentra a tensdo entre o siléncio imposto e a forga latente da voz, entre o
compasso lento das horas e a possibilidade de romper a clausura social que tenta conter a
mulher no interior da casa.

O cenario da aldeia, descrito com sutil precisdo poética, participa dessa revelagao
por meio de uma linguagem que humaniza a natureza. A prosopopeia em “figueiras
comadres” e “sentinela de um cipreste escuro” (v. 18) transforma o espago fisico em uma
presenga viva e vigilante. As figueiras, metafora para comadres, remetem a convivéncia
simples e intima de uma aldeia, enquanto o cipreste, em seu siléncio escuro e imovel,
assume o papel de uma sentinela solitaria, que vigia com austeridade o tempo e o espago.
Essa oposi¢do entre a vivacidade das figueiras e a gravidade do cipreste sugere que a
aldeia, em sua pobreza e quietude, ¢ o teatro silencioso onde o sagrado se desvela. Destaco
ainda que a imagem do cipreste, frequente em tradigdes literarias e iconograficas ligadas
ao imagindrio funerario e a transcendéncia, introduz no verso uma gravidade que excede
a simples composicao paisagistica. Se as “figueiras comadres” inscrevem a sociabilidade
da aldeia, a “sentinela de um cipreste escuro” adensa o campo visual com uma
verticalidade austera, marcada pela vigilia e pelo recolhimento. A memoria cultural do
cipreste, tantas vezes figurado como maos verdes erguidas em ora¢do nos cemitérios,
amplia essa cena e a aproxima da finitude e da permanéncia, de modo que o espaco de

Maria passa a reunir convivéncia cotidiana, sombra meditativa e abertura ao eterno.

constituida como Outro, empurrada para a imanéncia pela organizagao que reserva a soberania do projeto
a uma consciéncia tomada por essencial.
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Nesse conjunto de versos, Pedro alcanga uma sintese em que a estrutura poética e
o contetido simbdlico se integram de forma orgénica. A metafora, a aliteragdo, a sinestesia
€ a prosopopeia sao mecanismos que se convertem ao tecido sagrado do cotidiano. Maria
se mobiliza: ela transforma o espaco que percorre. A aldeia, animada pelas arvores e
recolhida sob a vigilia do cipreste, acompanha a figura de Maria em sua intimidade
cotidiana. Seus passos medem as horas e inscrevem, no vaivém entre casa € rua, uma
forma de presenca atenta, em que o ordindrio se abre a espessura do sagrado. Também ai
se torna expressiva a alternancia entre “Mistério” e “mistério”: com inicial maiuscula, o
termo concentra a dimensao teoldgica da Encarnacao; em minudscula, aproxima-se da vida
diaria, onde o divino se deixa perceber no interior dos afazeres, dos deslocamentos e do

siléncio. A dubitagdo que se apresenta no verso inicial

— De Nazaré vai sair algo bom?

José chega cansado, toda noite.

E 0 Menino traz a fome entre os dedos,
pela décima primeira vez.

— O que vocé quer, filho?

¢ questionamento biblico e histdrico que gravita em torno da humildade de Nazar¢, vila
marginal, afastada do centro do poder politico e religioso. O verso, em sua interrogacao,
¢ mais do que um recurso retorico: ele materializa a contradi¢do entre expectativa e
realidade, pois, do lugar desprezado, que conduz ao estigma da insignificancia, surge a
possibilidade de redencdo. A pergunta, quase um murmurio coletivo, funciona como um
comentario social, a0 mesmo tempo em que revela a centralidade do periférico,
invertendo os valores do mundo.

Esse contexto de humildade ¢ ampliado pela imagem seguinte, quando José,
“cansado, toda noite”, retorna como figura de um cotidiano marcado pelo trabalho 4rduo
e pelo siléncio da privagdo. Contrapondo-se a grandiloquéncia das narrativas heroicas,
José ¢ o herdi que nao aconteceu. Casaldaliga, ao trazer Nazaré como cenario, reitera sua
escolha estética e ética: o lugar pequeno, a familia simples, as vozes abafadas — ¢ ali que
o Mistério se encarna, longe do brilho das elites.

Essa perspectiva ganha sustentacdo na reflexdo de Candido sobre a fung¢ao total e

social da literatura:

A funcdo total deriva da elaboracdo de um sistema simbolico, que transmite
certa visdo do mundo por meio de instrumentos expressivos adequados. Ela
exprime representagdes individuais e sociais que transcendem a situagdo
imediata, inscrevendo-se no patriménio do grupo. [...] A fung@o social
comporta o papel que a obra desempenha no estabelecimento de relagdes
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sociais, na satisfagdo de necessidades espirituais ¢ materiais, na manuten¢ao
ou mudanga de uma certa ordem na sociedade (Candido, 2006, p. 56).

Casaldaliga, ao centrar-se na figura de Maria e no labor cotidiano, articula uma
praxis que reflete o que Fiorenza denomina uma teologia feminista libertadora. Fiorenza
argumenta que as estruturas sociais, politicas e religiosas ndo devem ser vistas como
dualismos fixos, mas como redes interativas de poder, onde categorias como “masculino”
e “feminino” sdo préaticas discursivas moldadas por raga, classe e cultura (2015, p. 38).
No poema, o cotidiano de Maria ultrapassa a esfera menor da domesticidade e passa a
concentrar uma forga ética propria: cuidado, vigilia e persisténcia convertem a repeti¢ao
diaria em enfrentamento discreto, fazendo do espaco comum uma matéria de liberdade.

A metéafora presente em “traz a fome entre os dedos” (v. 21) intensifica essa
dimensdo ao inscrever a caréncia na extremidade do corpo, onde necessidade, toque e
gesto se encontram. O “Menino”, em sua dupla condi¢ao corporea e cristoldgica, traz nos
dedos a fome fisica, sinal de um mundo que busca alimento espiritual e permanece preso
as condi¢des materiais da existéncia. A imagem desloca a fome de uma abstragdo social
para uma presenga sensivel: ela aparece no corpo fragil, nos dedos, no ponto minimo do
contato com o mundo. Esse trago de vulnerabilidade humana ganha maior espessura a luz
da critica de Fiorenza as estruturas de opressdo, pois a caréncia nao surge como fatalidade
natural, e sim como efeito historico de relagdes que distribuem desigualmente alimento,
cuidado e reconhecimento. O sofrimento do corpo infantil em Nazaré¢, marcado pela fome,
articula-se com a caréncia de sentido de uma humanidade inteira, que, a0 mesmo tempo,
resiste e espera por um futuro possivel. A densidade alegérica do verso reforca a critica
implicita a um sistema de marginalizacdo, situando o sofrimento e a resisténcia num
mesmo espaco simbolico. Como Fiorenza (2015) argumenta, as lutas emancipatorias nao
nascem com o movimento de Jesus, mas tém uma longa historia de resisténcia que
atravessa diversas culturas e contextos: “movimentos antigos e lutas emancipatorias
contra a exploracdo kyriarquica ndo comegam com o movimento de Jesus, mas t€ém uma
longa histdria nas culturas grega, romana, asiatica e judaica. As lutas emancipatorias das
mulheres biblicas devem ser vistas dentro desse contexto mais amplo de lutas culturais e
politicas” (Fiorenza, 2015, p. 97). A resisténcia, portanto, ¢ parte de um movimento
coletivo a despeito do tempo e das fronteiras.

Casaldaliga traduz poeticamente essa visdo, ao construir uma narrativa que,
enraizada no particular — na fome do menino e na pobreza da familia —, aponta para

uma transformacao coletiva. O verso conecta a experiéncia concreta da caréncia material
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com a esperanca. A fome do menino, assim como a pobreza de Maria, exige um olhar
atento ao essencial, em que a caréncia material e a busca espiritual sdo companheiras de
jornada.

Essa sutileza critica ¢ ainda mais acentuada pela prosopopeia do verso

(As améndoas se olham, assustadas de prazer,
¢ o prato transborda mel por todas as partes).

onde o poeta eleva o instante ao extraordinario: as améndoas, dotadas de vida e
sensibilidade, observam-se em uma combinagdo de susto e jubilo, como se
testemunhassem a propria materializagdo do milagre cotidiano. Os parénteses recortam,
no interior da rotina pobre, um instante de suspensdo e condensagdo sensivel. A imagem
ludica e sensorial, embora com leveza, reverbera entre o pouco € 0 muito, 0 escasso € o
transbordante. O verso seguinte fecha a estrofe com uma metafora que rompe com a
imagem inicial de privagdo. O mel transborda material e espiritualmente, sugerindo que
0 que ¢ pequeno, pobre e quase invisivel contém em si uma poténcia inesgotavel. Ha,
nesse instante, um contraste intencional entre a pobreza do contexto e a riqueza do
simbolo, tanto na tradi¢do biblica quanto na leitura critica do poeta.

Mais adiante, na estrofe

Tu ja deixaste o fuso sobre o banco dormido
e a 12 suspira brancamente.

Esta manha foste buscar ramos de arbusto

e te sangram as maos, em siléncio.

Lavaste a roupa no arroio,

e te cheiram as méos a alvejante de ervas.
Depois ordenhaste as duas cabras submissas,
e tens inteira sabor a leite.

Ontem soprou o siroco, e queimou tuas flores.
Hoje irrompe o simun

como uma tropa de soldados romanos,

e é preciso fechar tudo e, com a pressa, na escuriddo
perdeste um dracma, resgatado

do tributo a Herodes.

o verso inicial traz a metafora o “fuso sobre o banco dormido”. O fuso, instrumento
ancestral de fiar, aparece personificado como algo que “dorme”, interrompido
momentaneamente pela pausa que €, também, uma suspensao da luta. A imagem ¢

metonimica: ao falar do fuso, fala-se do labor constante de Maria, do corpo fatigado, da
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acdo repetida que sustenta a vida. Esse mesmo trabalho ganha ares sensoriais e afetivos
na sequéncia com a sinestesia e prosopopeia de “a 13 suspira brancamente” (v. 27). A 13,
ao “suspirar”, assume a respiracdo de quem a trabalha, um gesto que humaniza o material
bruto e imprime nele um movimento vital, como se a vida de Maria estivesse na matéria
que ela molda.

A descrigdo que segue (vv. 28-33) aprofunda o vinculo entre o trabalho manual e
o realismo imagético, transformando o cotidiano em um espago onde se misturam a
dureza fisica e uma delicadeza. A sequéncia de agdes: “buscar ramos de arbusto”, “te
sangram as maos”, “lavaste a roupa no arroio”, “ordenhaste as duas cabras submissas”,
desenha um cendrio de esfor¢o marcado por gestos simples, arduos e elementares. Aqui,
0 poema recupera o ndo-idéntico, na formula¢do adorniana, como resisténcia ao que ¢é
fixado e reificado. Para Adorno, “a identidade estética deve defender o nao-idéntico que
a compulsao a identidade oprime na realidade” (Adorno, 2011, p. 16). No cenario
composto por Casaldaliga, o trabalho cotidiano escapa a reducdo funcional e passa a
integrar uma temporalidade de cuidado, repeticdo e permanéncia. As tarefas: “cozer o
pao”, “ordenhar cabras”, “regar o lirio”, conservam sua matéria concreta, mas sao
reorganizadas pelo poema como gestos de sustentacao da vida. A andfora “a cada dia” e
a sequéncia “dia e noite” inscrevem, no verso, uma circularidade que ndo corresponde ao
avanco abstrato do tempo produtivo; trata-se de uma duragdo vivida, feita de retorno,
desgaste e renovacdo. Nesse sentido, a leitura aproxima-se de Adorno quando ele
compreende a obra como processo, cuja unidade se forma pela relagdo dindmica entre
seus momentos internos, € nao por uma sintese imovel (Adorno, 2011, p. 270-271). O
tempo no poema assume, assim, espessura ritual: retorna, acumula experiéncia e
transforma o efémero em permanéncia sensivel.

A poesia parece reteritorializar o tempo, transformando-o em espago sensivel,
como sugere Adorno (2011). O “cheiro de alvejante de ervas” e o “sabor do leite
ordenhado” ndo pertencem apenas ao instante, mas se expandem como memoria
ritualistica, permitindo que a experiéncia cotidiana revele algo que escapa a légica do
produtivismo. Dai que entre a repeticao e o sagrado, o texto parece tensionar o efémero e
o permanente, o ordinario e o extraordindrio, sem, no entanto, dissolver suas fric¢des.

O extraordinario se insinua no ordinario, sem dissolver a dureza do real. As agdes
se repetem, mas ndo se esgotam: o cotidiano emerge como uma matriz de resisténcia
estética e ética, desdobrando o tempo, tornando visivel o mistério do eterno, ainda que

envolto na concretude da vida diaria. Essa circunstancia pode ser exemplificada por
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personagens de outras obras de arte, como Ursula Iguaran, cuja figura, descrita em Cem
anos de soliddo, materializa o mesmo paradoxo entre o comum e o sublime:
A diligéncia de Ursula andava de bracos com a de seu marido. Ativa, miuda,
severa, aquela mulher de nervos inquebrantdveis, a quem em nenhum
momento da vida se ouviu cantar, parecia estar em todas as partes desde o

amanhecer até a noite ja bem avancada, sempre perseguida pelo suave sussurro
das suas anaguas de cambraia (Garcia Marquez, 1996, p. 15).

Maria ¢ Ursula compartilham a capacidade de converter a repeti¢do ardua do
trabalho em uma zona de contato entre o humano e o transcendente. O cotidiano, nesse
movimento, guarda resiliéncia, espessura espiritual e for¢a de presenca. A “diligéncia” de
Ursula e as mios de Maria, que lavam roupas, colhem flores e ordenham cabras,
compdem uma estética do fazer, marcada por uma espiritualidade imanente, sem
espetaculo, sustentada na continuidade dos gestos. Em Maria, essa inteireza do cotidiano
nao se rompe diante da adversidade; ao contrario, incorpora a agressao do mundo natural

e da historia como matéria de permanéncia:

Ontem soprou o siroco, e queimou tuas flores.
Hoje irrompe o simun
como uma tropa de soldados romanos

A ordenagdo temporal permanece nitida, marcada pela passagem de “ontem” a “hoje”. O
que se intensifica ¢ a pressdo da cena: primeiro, o vento que queima as flores; depois, o
simin que irrompe como tropa romana. A natureza deixa de ser paisagem neutra e passa
a carregar uma memoria de violéncia, enquanto a imagem militar introduz no espago
doméstico a sombra da dominacdo historica. Ainda assim, o poema ndo conduz a
experiéncia para a dispersdao fragmentaria. A sequéncia preserva uma linha de
continuidade: Maria atravessa o dia anterior e o dia presente sem perder sua unidade ética.
O cotidiano ferido permanece inteiro porque € sustentado pelo trabalho, pela vigilia e pela
fidelidade silenciosa. Nesse ponto, a for¢a do poema estd menos na fratura do mundo que
na capacidade de reunir, dentro da vida ordinaria, sofrimento, cuidado e permanéncia. O
poema justapde o vento, a flor destruida e a irrup¢@o comparativa dos “soldados romanos”,
reunindo materiais diversos numa mesma tessitura verbal. Assim, o fragmentarismo, aqui,
recal menos sobre a cronologia do que sobre a montagem imagética e historica, em que o
dado natural, o dado cotidiano e a figuracdo da violéncia imperial se aproximam sem

apagar por completo suas linhas de fratura. Os ventos aridos, inicialmente descritos como
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adversidades climaticas, assumem uma dimensao que faz convergir percepcao sensorial
e memoria. A comparagdo do “simin” a “uma tropa de soldados romanos” converte o
evento atmosférico em signo de dominagao politica, instaurando um espago poético em
que os elementos concretos se reorganizam como segmentos autdbnomos. A imagem,
assim, funda-se menos em seu valor referencial e mais em sua poténcia estrutural de
reorganizar o real, fundindo o natural e o histérico numa tinica operagdo. Para Beauvoir
(1970), as dificuldades enfrentadas pelas mulheres, como pobreza e violéncia, sdo
frequentemente ressignificadas. Beauvoir argumenta que, embora a maioria das mulheres
aceite resignadamente sua sorte, aquelas que buscaram transforma-la nao o fizeram para
exaltar sua singularidade, mas para sobrepujar as limitagdes impostas pela sociedade
patriarcal: “As proprias manifestagdes e iniciativas femininas sé se valorizaram quando
uma decisdo masculina as prolongou eficientemente” (Beauvoir, 1970, p. 170).

A adversidade que cerca Maria, o vento abrasivo, o tributo imperial, a perda do
dracma, nao desfaz a unidade de sua presenca. Ao contrario, cada episddio € recolhido
pelo poema como parte de uma mesma duracdo cotidiana, em que sofrimento, trabalho e
cuidado compdem a espessura de uma vida inteira. Maria ndo se define pela ruina do
mundo que a rodeia, mas pela capacidade de atravessa-la sem romper o vinculo com a
casa, com 0s gestos e com a esperanga. O tempo se organiza em repeti¢des discretas, sem
triunfo exterior, mas carregadas de permanéncia: lavar, colher, ordenar, procurar, acender,
resistir. A for¢a da figura mariana esta nessa fidelidade miuda, pela qual o cotidiano deixa
de ser simples rotina e passa a concentrar uma forma de inteireza. O poema, assim, nao
busca a verdade na disjuncdo moderna do sujeito, mas na persisténcia de uma presenga
que sustenta a vida quando a historia pesa sobre os corpos.

Nesse contexto, trago para essa discussdo o conceito de Paul Tillich sobre a
alienacdo existencial que ilumina a experiéncia de Maria como expressdo de uma
separacao fundamental entre o ser e seu fundamento ultimo. Tillich argumenta que “o
estado da existéncia € o estado de alienag@o”, no qual o ser humano se encontra afastado
de si mesmo, dos outros e de seu proprio ser essencial, e essa alienagdo adquire formas
particulares em cada época histérica (Tillich, 2005, p. 339). A perda do dracma representa
uma ruptura existencial, onde a sobrevivéncia ¢ marcada pela precariedade e pela

impoténcia diante de estruturas de poder.

e € preciso fechar tudo e, com a pressa, na escuridao
perdeste um dracma, resgatado
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do tributo a Herodes.

Para Tillich, a alienagdo estrutural ¢ uma qualidade abstrata, uma manifestagao
concreta das “estruturas da finitude transformadas em estruturas de alienacao” (Tillich,
2005, p. 339).

O poeta resgata, assim, o que héa de sagrado no minimo, no esquecido, a0 mesmo
tempo em que denuncia, com critica, as estruturas que perpetuam o sofrimento. A poesia,
nesse momento, atinge seu apice ético-estético: ela denuncia e eleva, transforma o
ordinario em universal e o humilde em protagonista da redenc¢ao.

Inserido neste mesmo ambiente, 0s versos

Se as vizinhas rompem teu retiro, como galinhas loucas,
tu sorris.

Um dia nasce uma crianga, e tu a embalas.

E um dia morre um homem, e tu velas por ele.

Na panela inservivel cresce um lirio avermelhado,
e tu regas sua lenta profecia.

ha um recorte preciso da convivéncia comunitaria e sua articulagdo com o mistério do
cotidiano. A cena ¢ introduzida com uma comparagao aparentemente simples e leve —
“como galinhas loucas” (v. 40) — que destila, no entanto, uma critica irnica ao ruido das
relacdes humanas. A imagem das vizinhas, comparadas a galinhas que rompem o “retiro”,
insinua uma desordem coletiva e contrasta com a interioridade de Maria. Aqui, o retiro ¢
um espagco fisico, pois trata-se de um espaco de quietude espiritual, onde a figura de Maria
se diferencia das turbuléncias ao redor. Se a metdfora produz um tom humoristico
imediato, ela ¢ igualmente critica, pois a agitacdo das vizinhas opde-se ao ritmo que
caracteriza a existéncia de Maria, uma figura que, no caos da aldeia, permanece
mediadora entre o transitorio e o eterno. Essa oposicdo entre o movimento desordenado
e o gesto sereno ¢ aprofundada pela gradacdo que percorre os versos seguintes,
estabelecendo uma progressao narrativa marcada pela alternancia entre vida e morte. Os

versos 41 e 42, abaixo:

Um dia nasce uma crianga, e tu a embalas.
E um dia morre um homem, e tu velas por ele

desenham o ciclo vital com uma precisao quase litargica, como se Maria fosse guardia
dos extremos da existéncia humana. O nascer € o morrer sdo apresentados sem
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dramatizac¢do, como parte de uma continuidade que Maria acolhe com o mesmo cuidado
com que desempenha suas tarefas cotidianas. A gradagdo, ao organizar os eventos em uma
progressao que abrange o inicio e o fim da vida, evidencia o papel de Maria como

testemunha silenciosa do tempo.

1.4.2 O lirio e a panela

Os versos

Na panela inservivel cresce um lirio avermelhado'?,

e tu regas sua lenta profecia.
coroam essa progressdo: o sagrado germinando no comum. A panela inservivel, objeto
descartado e desvalorizado, torna-se o espago onde o milagre acontece — um lirio
avermelhado, que se eleva como simbolo da profecia messidnica, do renascimento e¢ da
promessa de redencdo. Essa metafora encontra subsidio na critica de Paul Tillich a
idolatria institucional, para quem “as representacdes da preocupacao ultima do ser
humano (os objetos sagrados) tendem a se converter em sua preocupagdo ultima.
Transformam-se em idolos™ (Tillich, 2005, p. 339). No poema, o sagrado ndo se vincula
a sistemas hierarquicos ou formas de poder institucionalizadas; em vez disso, nasce no
descartado, no cotidiano, subvertendo as expectativas de onde o divino deve habitar.

A metéfora do lirio expde uma critica a santidade institucionalizada que, como
Tillich observa, pode proteger a injustica social. Para Tillich, a justica € o critério que
julga a santidade iddlatra, e o poema de Casaldaliga encarna essa justica ao destacar o
papel de Maria. A panela torna-se espago de resisténcia ao poder instituido, e o lirio
avermelhado ¢ a promessa de um sagrado que liberta. Dessa forma, Casaldaliga organiza
a cena em torno de uma dialética entre o humano e o divino, o caodtico e o sereno, o inutil
e o fecundo.

Em relacdo aos versos

Nazaré se despovoa, quando chega a Péscoa,
e tu marchas com todos,
peregrina do Templo,

com Javé pela mao,
com um salmo na boca.

2 Noto que o verso instaura, por deslocamento radical (Pedro provocando?), a equivaléncia do inutil e do
sublime: na logica negativa de Cohen (1974, p. 123), o desvio torna-se método de revelagdo, e a panela,
resto doméstico, acolhe o germe escatologico que ressignifica a historia do minimo.
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A rota de Israel converge em tuas sandalias.
E os caminhos multiplos do mundo
saem de teus pés caravaneiros. (vv. 46-53)

Pedro compde uma imagem que vai além do espago fisico de Nazaré, transformando-o
em um epicentro onde o particular se abre para a universalidade. Para essa peregrinagao,
ha alinhamentos na perspectiva de Fiorenza, que destaca o “discipulado de iguais” como
pratica comunitaria e inclusiva. O conceito de discipulado de iguais propde uma
comunidade sem hierarquias, onde todos sdo igualmente chamados a participar da missao
e da autoridade espiritual, rompendo com as estruturas tradicionais de poder. Nesse
horizonte, o “Living One”, conforme escreve Fiorenza, “is present where communities of
those who are poor, hungry, abused, and alienated experience justice, love, and solidarity”
(2015, p. 207). A presenga do Vivente, portanto, coincide com a circulagdo do afeto e da
justica nos espacgos de auséncia de prestigio. A imagem da dispersdo pascal — Maria que
permanece, Nazaré que se esvazia, passos que partem — dramatiza esse €xodo sem centro,
onde o que vive nao ¢ aquilo que se impde, mas aquilo que se reparte. Essas comunidades,
ao vivenciarem a presenca do sagrado de forma concreta, tornam-se espacos de
transformagao, resisténcia e cuidado mutuo, refletindo uma fé que vai além das divisdes
e dos hierarquismos.
Os versos
peregrina do Templo,

com Javé pela mao,
com um salmo na boca (vv. 48-50)

tem uma forga imagética e intertextual singular. A expressao “com Javé pela mao” confere
a Maria uma intimidade com o divino: ela busca Deus no Templo, leva-o consigo, em um
gesto que dissolve a separacdo entre a criatura e o Criador. A alusdo ao Templo e ao salmo
introduz, ainda, um dialogo direto com a liturgia judaica, onde o salmo, ¢ o Verbo, a for¢a
viva de vinculo, da-nos a ideia de vinculo entre o sujeito e o estado de fé.

No trecho, a metafora das "sandélias de Maria" como ponto de convergéncia da
rota de Israel ultrapassa a descri¢do iconografica para adentrar o dominio da iconologia,
conforme delineado por Erwin Panofsky (1955). Panofsky faz uma distingao fundamental
entre as abordagens iconografica e iconologica, onde a primeira se ocupa da descrigao

das imagens, analisando seus elementos visiveis e suas associagdes diretas, enquanto a
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iconologia propde uma leitura mais profunda, voltada para os "valores simbolicos" que
se escondem por tras das representacdes. Em sua perspectiva, o trabalho da iconologia se
distende para além da superficie das imagens, penetrando nas profundezas dos
significados dessas imagens, revelando camadas de sentido.

A iconologia, em sua esséncia, busca a descoberta dos significados ocultos, dos
valores que emergem a partir da relagdo entre a imagem e o contexto cultural, social e
historico em que ela se insere. Para Panofsky, a verdadeira interpretacdo de uma imagem
ndo se esgota no nivel descritivo, mas exige um movimento mais complexo, que revela
as intengdes subjacentes e as contradi¢des que se entrelacam na producao da imagem. No
caso das "sandalias de Maria", essa metafora se torna sintese entre o passado e o futuro
de Israel, onde a peregrinagdo histérica do povo escolhido encontra seu ponto de
convergéncia na figura de Maria. Nesse ponto, o vestigio deixado pelos “pés caravaneiros”
se imbrica a territorios moveis. A metafora, nesse caso, converte-se em superficie de
mediagdo entre a promessa encarnada no povo eleito e os anseios universais de libertacao,
acionando uma rede de significados que mobiliza tanto o ethos devocional quanto a praxis
politica. Stuart Hall, ao discutir os rearranjos identitarios provocados pelas rupturas
contemporaneas, observa que as “paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia,
raca e nacionalidade” (Hall, 2006, p. 9) tornaram-se instaveis, desestruturando as antigas
formas de localizacdo do sujeito. A figura dos “pés” que saem de Nazaré e se multiplicam
em rumos diversos condensa, assim, essa deriva constitutiva das identidades pos-
modernas, cujas raizes ja ndo garantem pertencimentos fixos. Como assinala Panofsky, a
leitura iconologica pressupde ‘“descobrir e interpretar os valores simbodlicos” que
ultrapassam a superficie representacional da imagem (1955, p. 31), o que, no caso da
metafora em questdo, implica desvendar o entrelagamento de instancias heterogéneas
(histdria, fé, deslocamento) que se condensam em sua forma poética.

Essa reflexao pode ser lida em didlogo com Fiorenza (2015), sobretudo quando a
autora compreende o “discipulado de iguais” como exigéncia critica diante das formas
religiosas que naturalizam hierarquias. Nessa perspectiva, imagens, figuras e tradigdes da
fé precisam ser relidas a partir de sua forca libertadora, de modo que o patrimonio cristao
deixe de servir a conservagdo da ordem patriarcal e recupere sua poténcia de
transformagao historica e emancipagdo comunitaria. Assim como Panofsky sugere que a
iconologia revela os significados ocultos nas imagens, Fiorenza argumenta que a teologia
deve ser capaz de explorar as imagens e os simbolos de maneira que os tornem veiculos

de justica, amor e solidariedade. Ao conectar a metafora das sandélias de Maria com essa
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abordagem teoldgica, compreendo o gesto de Maria como uma acdo de inclusdo e
convergéncia espiritual que abre a porta para uma nova interpretagdo da fé.

Assim, Casaldaliga poetiza a concretude historica da Padscoa com a dimensao da
peregrinacdo. Maria €, ao mesmo tempo, individual e universal, peregrina e fundadora,
aquela que participa de um movimento coletivo e que, silenciosamente, se torna o centro
irradiador de uma histdria espiritual. A alusdo a tradicdo judaico-cristd e as metaforas
utilizadas pelo poeta ampliam a figura de Maria até que ela se dissolva na propria
humanidade: suas sandalias carregam o peso de séculos de peregrinagdo, enquanto seus
pés, caravaneiros, sao origem e destino dos caminhos do mundo. Esse consideravel
deslocamento, que comega na pequena Nazaré e culmina na universalidade, ¢, em ultima
instancia, a sintese da poética do artista: 0 minimo que se torna eterno, o singelo que
funda o sagrado, a margem que se faz centro.

Nos versos que abrem a ultima estrofe

Teu coragio ndo para, dia e noite'?.
Dia e noite recolhem seus limpos baldes

ha o encerramento da figura de Maria como presenga continua. O primeiro verso afirma
que seu coracdo “ndo para”, fazendo desse Orgdo vital o centro espiritual da cena. A
expressdo “dia e noite”, retomada logo no inicio do verso seguinte, produz uma repeticao
temporal que amplia a duracdo. Em didlogo com Fiorin, pode-se compreender essa
retomada como procedimento de intensificag¢do, pois a repeti¢do aumenta a extensao do
enunciado e adensa seu sentido (Fiorin, 2023, p. 127). No plano métrico, o primeiro verso

organiza-se como decassilabo:

Teu/co/ra/¢ao/ndo/pa/ra,/ di/ aec/ noi/ te (10 silabas

poéticas)

A medida decassilabica da firmeza ao verso sem produzir rigidez mecanica. A pausa
depois de “para” separa o movimento vital do coracdo e a duragdo temporal que o
prolonga: primeiro, a afirmagao da constancia; depois, sua extensdo por “dia e noite”. No

verso seguinte, a retomada da mesma expressao desloca essa permanéncia para o trabalho

'8 A duplicagdo ‘dia e noite’ trabalha sobre as margens do verso: a pausa que separa os sintagmas restitui
o ritmo cardio-religioso da labuta continua, langando a mistica no compasso orgénico do corpo.
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concreto: os baldes recolhidos inscrevem no corpo da cena o ritmo da 4gua, do cuidado e
da repeticao didria. Assim, a duplicagdo de “dia e noite” ndo atua como ornamento verbal;
ela faz coincidir pulsacdo interior e labor cotidiano. O coragdo que nao cessa e os baldes
que retornam compdem uma mesma economia de permanéncia, na qual a santidade de
Maria se mede pela continuidade do gesto e pela resisténcia silenciosa da vida comum. A
palilogia, reiterada sem variacdo, institui um tempo sem repouso. A fim de evidenciar
esses elementos, trago o conceito de Mercedes Arriaga Florez (1990) sobre a
hermenéutica da suspeita, que desafia leituras patriarcais e propde um resgate do feminino

sagrado e libertador. Conforme a autora:

Para ejercer este tipo de hermenéutica hay que haberse liberado de la educacion
masculina-hegemonica religiosa recibida, que nos sitia con reverencia ante la
Biblia, sin ninglin ejercicio critico previo. La hermenéutica de la sospecha nos
impele a revisar las interpretaciones de los textos biblicos ademas de los
mismos textos. Su pretension no es la de recuperar lo que quieren decir
realmente los textos, pues no hay un “realmente” escondido detras de ellos,
sino que la realidad a la que apuntan y sus interpretaciones es una construccion
de esta realidad misma. Pretende acercarse con actitud de sospecha a las
construcciones de la realidad que fomentan la subordinacion y la dominacion,
tanto actuales como de antafo. Por lo tanto, la funcién de esta hermenéutica
no sera despatriarcalizar el texto sino mas bien desenmascarar sus funciones
ideoldgicas y sus interpretaciones (Arriaga, 1990, p. 228).

Nesse sentido, a imagem do corag¢do incansdvel — incorporada ao compasso
poético e performada na repeticdo do gesto — propde uma contra-leitura das figuras
femininas passivadas pela tradi¢do exegética. Em Casaldaliga, Maria ndo repousa num
altar de obediéncia, mas desloca-se, age, insiste na permanéncia atenciosa. A leitura
arriaguiana permite vislumbrar nessa figura uma centralidade ndo institucional, mas
tecida no movimento ininterrupto que sustenta o mundo.

O simbolo se amplia com a metafora dos

limpos baldes
a agua da vida (vv. 55-56).

Os baldes, objetos simples e utilitarios, neste contexto, assumem fung¢ao alegérica:
representam o cotidiano de Maria, que, a0 mesmo tempo, sao purificacao e entrega. Entao,
a dgua, universal de vida e renovacgao, ¢ elevada ao plano do sagrado, convertendo o ato
simples de recolher 4gua em um gesto liturgico.

Essa perspectiva conecta-se ao poema “Santa Maria sem outros titulos”

(Casaldaliga, 2022.2, p. 110), em que Maria ¢ descrita como “mae da Palavra, no siléncio”.
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O siléncio nesses poemas ¢ uma constante. Em “Santa Maria sem outros titulos”, o
siléncio de Maria simboliza sua entrega ao Mistério: ela diz o fiat e, ao longo da vida,
atua sem alarde, mas com intensidade espiritual. Vale dizer que, de maneira semelhante,
o encerramento de “Maria de cada dia”, “atras do teu siléncio” (v. 59), marca o apice dos
versos, sublinhando que ¢ através desse siléncio carregado de sentido que o Verbo se
perpetua. Em ambos os poemas, Maria encarna o ethos casaldaliguiano: o humano
simples que acolhe sem ruido, mas com a forca do amor e da entrega didria. A andlise
pode ser aprofundada com a nogao de basileia tou theou, em Elizabeth Schiissler Fiorenza
(2015), compreendida como visao judaico-religiosa e politica que articula transformagao
pessoal e mudanca societal. Para a autora, a basileia designa um horizonte de resisténcia
profética a dominagdo kyridrquica, no qual a experiéncia religiosa assume forca critica
diante das estruturas que produzem submissao, exclusdo e desigualdade (Fiorenza, 2015,
p. 98).

Retomando a critica de Adorno a reificacdo, percebemos que Casaldaliga resgata

a humanidade plena e o potencial redentor das agdes cotidianas. O siléncio final do poema,

se faz presenca absoluta do Mistério. O humano e o divino convergem.
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CAPITULO 2. SOBRE A JUSTICA SOCIAL E LUTA PELA LIBERDADE

Os poemas aqui reunidos conduzem a leitura por diferentes figuragdes da
liberdade historica: a terra cercada, a memoria indigena, a memoria negra, a cruz latino-
americana, a promessa pascal e a resisténcia dos povos convertidos em voz lirica. A
discussao parte do principio de que, em Pedro Casaldaliga, a dentincia social ganha corpo
nos procedimentos de linguagem: repeti¢des, paralelismos, invocacdes, antiteses,
enumeragdes, deslocamentos sintaticos e imagens biblico-historicas funcionam como
operagdes de elaboragdo critica do real. O percurso inicia-se com “Terra nossa, liberdade”
(Casaldaliga, 1978, p. 191-193), em que a terra se apresenta como bem comum, corpo
ferido e horizonte de pertenga. Em seguida, a leitura se desloca para poemas nos quais a
historia dos povos indigenas, a memoria dos quilombos e a condig@o latino-americana
entram na tessitura do verso por meio de nomes, lugares, simbolos e formas de
chamamento. A justica, nesse quadro, ndo comparece como simples formulacio
doutrindria; ela se inscreve no ritmo, na disposi¢cao das imagens € na maneira como a voz
poética transforma o sofrimento coletivo em exigéncia de reconhecimento. Desse modo,
o capitulo busca acompanhar a passagem da terra ao povo, do povo & memoria, da
memoria a liberdade. A andlise privilegia o modo como Casaldaliga faz da palavra poética
um lugar de disputa contra os regimes de posse, apagamento e dominacdo. Entre a cerca
e a promessa, entre o sangue historico e o canto litirgico, os poemas constroem uma

gramatica da justica em que o sagrado se mede pelo destino dos corpos vulnerabilizados.

2.1 O sentido da terra

No poema “Terra nossa, liberdade”, da obra Antologia retirante (Casaldaliga,
1978, p. 191-193), a palavra poética apresenta uma encruzilhada entre a memoria de um
passado marcado pela violéncia histdrica e a projecao de um futuro utdpico, ocupando
um lugar critico que desnuda as estruturas histdricas responsaveis por transformar a terra
em objeto de apropriacdo privada, negando-lhe a esséncia de espaco compartilhado. Em
Ventos de profecia na Amazonia: 50 anos da Prelazia de Sdo Félix do Araguaia, Antonio

Canuto (2021) oferece um quadro historico-documental do Araguaia que interessa
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diretamente a esse problema, pois a regido aparece como territorio atravessado por rotas,
politicas e conflitos que se inscrevem na vida mitida e no vocabulério da terra. A propria
dinamica de ocupacao se deixa ler pela infraestrutura: com a continuidade da BR-158, “o
eixo de crescimento da regido mudou para as beiras das estradas” (Canuto, 2021, p. 203),
atraindo familias e abrindo caminho para empresas instaladas com recursos da SUDAM
e novas linhas de crédito do Proterra. Nesse horizonte de profunda mudanga, a Prelazia
surge como territorio entre Xingu e Araguaia, qualificado como nova fronteira agricola,
com migracao e colonizagao recentes, acelerando a passagem da pecudria extensiva para
a lavoura e com povos indigenas ameacados pelo avango do agronegdcio. Por isso,
quando o autor formula a entrada do latifundio “com... a cerca, / a arma, / a morte” e
escreve que “a liberdade da terra ¢ encurralada” (Canuto, 2021, p. 194), nomeia um
regime material de cercamento que permite reler, com precisdo historica, a insisténcia
poética em cercas, arame, bois e leis, sem deslocar o verso de seu chao. Essa dualidade ¢
amplificada pela relacdo intrinseca entre forma e contetido, em que recursos estilisticos,
como a repetigdo e o paralelismo, intensificam a forga critica sem comprometer o utopico.
O poema converte a terra em um signo multifacetado, configurando-se como espago de

resisténcia e substrato para a imaginacao.

Terra nossa, liberdade

Esta é a Terra nossa:
a Liberdade,
humanos!

Esta é a Terra nossa:
a de todos,
irmaos!

A Terra dos Homens

que caminham por ela, pé descalgo e pobre.
Que nada nascem, dela,

para crescer com ela,

como troncos de Espirito e de Carne.

Que se enterram nela.

como semeadura

de Cinzas e de Espirito,

para fazé-la fecunda como uma esposa mae.
Que se entregam a ela, cada dia,

e a entregam a Deus e ao Universo,

em pensamento € suor,

em sua alegria,

e em sua dor,

com o olhar

e com a enxada

€ com 0 Verso...
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Prostitutos cridos

da mae comum,

seus malnascidos!
Malditas sejam

as cercas vossas,

as que vos cercam
por dentro,

gordos,

soOs,

como porcos cevados;
fechando,

com seu arame € seus titulos,
fora de vosso amor,
aos irmaos!

(Fora de seus direitos,
seus filhos

€ seus prantos

€ seus mortos,

seus bragos ¢ seu arroz!)

Fechando-os
fora dos irmaos
e de Deus!

Malditas sejam

todas as cercas!

Malditas todas as
propriedades privadas

que nos privam

de viver e de amar!

Malditas sejam todas as leis,
amanhadas por umas poucas maos
para ampararem cercas e bois
e fazer a Terra, escrava

e escravos os humanos!

Outra é a Terra nossa, homens, todos!
A humana Terra livre, irmaos!
(Casaldaliga, 1978, p. 191-193)

O poema ¢ composto de oito estrofes irregulares, variando de disticos a estrofes
com 17 versos. Os versos iniciais contém conceitos primordiais para o sistema filosofico-
teologico de Casaldaliga, com destaque para os termos em maiusculas: Terra-
compartilhamento-Liberdade-humanidade-fraternidade. Os versos se organizam de
maneira a expressar estes conceitos: paralelismo sintitico, mesma configuracdo em
tercetos, versos decrescentes (7,4,2; 7,3,2). Neles, o poeta defende a universalidade do
direito a Terra e denuncia as exclusdes e privilégios perpetuados por cercas e titulos de
posse. Conforme Antonio Candido (2006), a literatura exerce uma fungao historica ao
intervir nas realidades sociais que reflete, moldando percepgdes e contribuindo para

transformagodes. Para ele, "a funcdo historica ou social de uma obra depende da sua
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estrutura literaria", que, por sua vez, estd enraizada na sociedade em que ¢ produzida e na
forma como reelabora as realidades sociais (Candido, 2006, p. 177).

Ao relacionar essa critica a forma poética, as reflexdes de Said Ali (1999) sobre o
ritmo ganham relevancia. Para ele, as "repeti¢des frequentes com intervalos regulares"
(Ali, 1999, p. 29) imprimem ao leitor uma cadéncia que intensifica o impacto da
mensagem. Assim, o ritmo curto e reiterativo dos primeiros versos opera como um
martelar de urgéncia, transitando no campo social como apelo universal.

Complementarmente, Rogério Chociay (1974) observa que a “cadéncia silabica”
regula o ritmo e sublinha a simetria que intensifica a percepcao estética do texto (Chociay,
1974, p. 148). Essa percepgao se acentua quando, como assinala a fenomenologia poética,
“a diferenca existente entre o ritmo ¢ o metro ¢ também a que, no plano da musica, se
verifica entre o ritmo € o compasso, aquele, uma qualidade intrinseca, enquanto este, um
artificio de natureza extrinseca e acidental” (Ramos, 2011, p. 54). A proposta de leitura
do heptassilabo, criando uma tensdo ritmica, ¢ a de destacar o verbo ser ¢ o artigo definido,
que particulariza o lugar, “Terra”, com o seguinte esquema acentual:

Es/ta/é/a/Te/rra/no/ ssa:

a/ Li/ ber/ da/ de,
ir / maos!

Es/ta/é/a/Te/rra / no/ ssa:
a/ de /to/dos,
ir / maos!

que compacta a elocucdo e converte o pronome “nossa” em estaca de comunhdo. A
recorréncia do pronome, entdo, atua como moldura de “Liberdade” e pertencimento
partilhado: o coletivo instala a gramatica de um sujeito plural, cuja identidade se ergue.
Esse corpo verbal coopera como campo ritmico de agdo. A métrica, nesse sentido, encena
uma forma de dizer que ja ¢ gesto de comunidade. A esse respeito, ¢ fecundo ler Ricoeur,

quando reflete:

O passo decisivo em direcdo a uma concepgao narrativa da identidade pessoal
¢ dado quando passamos da agiio ao personagem. E personagem aquele que
realiza a a¢@o na narrativa. A categoria do personagem &, portanto, também
uma categoria narrativa, e seu papel na narragdo depende da propria
inteligéncia narrativa que a intriga exerce sobre si mesma. A questdo, entdo, ¢
saber o que a categoria narrativa do personagem traz para a discussdo da
identidade pessoal. A tese aqui sustentada serd que a identidade do personagem
compreende-se pela transferéncia para ele da operagdo de intriga,
primeiramente aplicada a agdo relatada; o personagem, diremos, ¢ ele proprio
intriga (Ricoeur, 1991, p. 171).
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Repetida, a sequéncia acentual, com um ligeiro deslocar de acento, instala uma
redundancia sonora que galvaniza a critica ao cerco fundiario: o verso se dilata para
anunciar pertengca comunitaria e se contrai para acusar a exclusdo imposta pelas cercas.
Nesse vaivém métrico, a igualdade formal solidifica-se em argamassa €tica e o poema
constréi, na tessitura ritmica, o manifesto que contesta a privatizagao.

Partindo do principio de que em uma andlise adorniana, a totalidade ¢ sempre
marcada pela ndo-verdade, afirma Adorno: "a totalidade da contradi¢do ndo ¢ outra coisa
sendo a nao-verdade da identificagdao total" (Adorno, 2009, p. 11). No poema essa
perspectiva critica se manifesta na denuncia das cercas e da propriedade privada — uma
falsa identificacdo entre terra ¢ dominio, entre individuo e posse. Ao desmascarar essa
estrutura como uma farsa totalitaria, o poeta desafia a ideia de que a Terra possa ser
reduzida a objeto de propriedade. Em sua visdo, a terra ¢ um bem comum e espiritual, que
resiste a logica privatizante.

Adorno sugere que identidade e contradi¢cdo estdo inexoravelmente fundidas, e
que a tentativa de resolver essas tensdes resulta apenas na ocultagdo dos conflitos que
estruturam a sociedade. Para ele, "a contradicdo dialética ndo ¢ nem mera projecao de
uma formacgao conceitual malfadada sobre a coisa, nem uma metafisica desvairadamente
sangrenta. Nao importa o que venha a se apresentar como contraditdrio: a experiéncia
impede que ele seja aplanado na unidade da consciéncia" (Adorno, 2009, p. 201). Essa
concepeao ¢ visivel no poema de Casaldéliga, que se recusa a simplificar as tensdes entre
a terra como espago de liberdade e como propriedade privatizada. Pelo contrario, o poeta
transforma essas contradigdes em um elemento central.

A for¢a do poema reside em sua denuncia contundente:

Malditas sejam
todas as cercas! (v. 46-47).

Casaldaliga ndo busca reconcilia¢do, mas explicita as contradi¢des fundamentais
que marcam a relagdo com a terra. Ao adotar essa postura, ele se filia a critica adorniana
as totalidades ilusorias, revelando as contradicdes como inerentes e irresolviveis dentro
do sistema de opressdo que pretende naturalizar a propriedade privada.

A critica as cercas adquire maior densidade quando situada nas lutas agrarias do
Araguaia, regidao marcada pela violéncia estrutural, pela concentragdo fundiaria e pela

explora¢do dos trabalhadores rurais, experiéncia decisiva na vida e na obra de Pedro
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Casaldaliga. O biografo Francesc Escribano descreve esse contexto como uma ordem
territorial regida pela for¢a, na qual “la inica ley que valia era la impuesta por las armas”
(Escribano, 2014, p. 27). A promessa de futuro oferecida aos camponeses migrantes
convertia-se, na pratica, em escolha entre a ocupagdo precaria de pequenos lotes € o
trabalho subordinado nas fazendas de gado; em ambos os casos, afirma Escribano, “los
conducia a la miseria y al riesgo de perder la vida” (Escribano, 2014, p. 28). Essa moldura
historica permite compreender por que, no poema, as cercas excedem a fun¢do de limite
territorial. Elas condensam uma ordem de posse, exclusdo e violéncia, transformando a
terra em instrumento de mando e os corpos camponeses em forca submetida. Ao
denuncia-las, Casaldaliga aproxima a luta concreta do Araguaia de uma critica mais
ampla as estruturas que repartem desigualmente chao, pao e futuro. A cerca, nesse arranjo,
ndo delimita somente a propriedade: ela materializa a ruptura da vida comum e torna
visivel a logica que converte a terra em privilégio.

Ana Helena Tavares (2020) reforca essa leitura ao relatar um episddio que
encapsula a visao de Pedro Casaldaliga sobre a terra como um bem coletivo, em oposi¢do
a logica privatista. Durante uma celebracdo na fazenda Suia Missu, o bispo-poeta

questiona, com uma simplicidade desconcertante, a legitimidade do direito fundidrio:

Naquela regido do Araguaia, a bandeira da luta pela terra foi levantada por
gente como seu Zeca, que fazia viagens ao Rio de Janeiro para sensibilizar
governantes sobre a importancia da reforma agraria. Seu Zeca transmitiu seus
ideais aos filhos. Um deles relatou um episédio emblematico: Pedro, ao
celebrar uma missa na fazenda Suia Missu, perguntou: ‘Mas a terra ndo tem
documento, Zeca?’ Seu Zeca respondeu: ‘Padre, Deus vendeu a terra para
quem? Para quem Deus vendeu o sol e a agua?’ (Tavares, 2020, p. 134).

Nessa realidade concreta do Araguaia, Casaldaliga toma-a como matéria de poesia.
A tensdo entre liberdade e opressdo se ergue como um grito poético contra as imposigoes
da propriedade privada, evocando uma solidariedade além das cercas.

O didlogo entre esse e outros poemas de Casaldaliga, como “Dé-nos a Tua Paz!,
da obra Versos adversos (Casaldaliga, 2021, p.51)” e “Roubaram as Terras Indias”, de
Aguas do tempo (Casaldaliga, 1989, p.27), revela uma unidade estética e tematica que
ultrapassa a especificidade de cada texto. Ora, em “Da-nos a Tua Paz!”, o clamor por uma
"Paz estranha" que

brota em plena luta
como uma flor de fogo
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entrelaca-se com o apelo por justica agraria em “Terra nossa, liberdade”. Ambos apontam
para uma paz que ¢ simultaneamente espiritual e politica, enraizada na resisténcia contra
as cercas que aprisionam a terra e seus habitantes.

A imagem da “flor de fogo” sugere a fertilidade paradoxal da terra ferida que,
mesmo marcada pela exploracdo, ainda se oferece como poténcia de vida. De forma
complementar, “Roubaram as Terras Indias” inscreve, no corpo verbal do poema, a
devastagdo ambiental e cultural ligada a expropriacdo. Essa triade poética, articulada pela
metaforizacao das cercas e pela elevagdo da terra a condicdo de bem comum, condensa
um nucleo decisivo da escrita casaldaliguiana: a poesia trabalha a matéria historica por
meio de imagens, repeti¢des e deslocamentos de sentido, convertendo a terra em lugar de
memoria, espoliagdo e expectativa. Nesse processo, justica social e horizonte espiritual
deixam de comparecer como palavra de ordem e passam a constituir a espessura interna
da forma poética. A critica de Casaldaliga a concentragdo de terras e aos grandes
proprietarios encontra afinidade com o conceito de "bandidos sociais" de Eric Hobsbawm
(2015), que descreve os marginalizados no campo como herdis de suas comunidades:

O principal com relag@o aos bandidos sociais é que sdo proscritos rurais que o
senhor e o Estado encaram como criminosos, mas que continuam a fazer parte
da sociedade camponesa, que os considera herdis, campedes, vingadores,
pessoas que lutam por justiga, talvez até mesmo vistos como lideres da

libertacdo e, sempre, como homens a serem admirados, ajudados e sustentados
(Hobsbawm, 2015, p. 37).

Essa visdo, que alids ¢ extremamente atual, sobretudo no estado de Mato Grosso,
amplia o alcance da critica casaldaliguiana, conectando a opressao dos latifindios a luta
coletiva dos marginalizados.

Aprofundando a discussdo, essa critica de Casaldaliga se articula também com as
reflexdes de Euclides da Cunha em Os Sertées, onde o autor descreve o impacto
destrutivo da acdo humana sobre o meio ambiente, tratando o homem como um agente
que, ao longo da histoéria, atua como "fazedor de desertos" (Cunha, 2002, p. 57). Em sua
analise das sociedades camponesas, Hobsbawm identifica uma categoria de proscritos
cuja legitimidade se funda no reconhecimento popular. Esses personagens, ainda que
formalmente considerados criminosos, sdo sustentados moral e materialmente como
figuras de justica e honra coletiva, inseridos na memoria ativa da comunidade que os
acolhe como expressao de resisténcia. Constato que tal chave interpretativa permite ler,
no poema, o conflito fundiario como afirmag¢ao de uma subjetividade histdrica forjada na
contradi¢do entre posse legal e pertenca legitima.
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A analise euclidiana enfatiza o papel da exploragdo predatoria na degradacao da
terra e das populagdes que dela dependem, aproximando-se da dentincia casaldaliguiana
da mercantilizacdo da terra. Enquanto Euclides da Cunha aborda essa relagdo de forma
cientifica e critica, com um forte veio literario, Casaldaliga propde um olhar lirico-
espiritual que reivindica a terra como espago vital e coletivo. Ambas as abordagens
convergem, no entanto, ao evidenciar a necessidade de repensar a relagdo entre 0 homem
e o territdrio, recusando a légica que reduz a terra a recurso econdmico.

Assim, enquanto clama por justica, sua poesia pode ser interpretada como um
exercicio de exposicao continua dessas contradi¢gdes, que, segundo Adorno, ndo devem
ser suprimidas, mas mantidas a vista. O verso "Esta ¢ a Terra nossa" (v. 1, 4), repetido
como um toque convocatério, alerta para a necessidade de manter essa luta viva e ndo
permitir que as contradigdes sejam absorvidas por uma harmonia iluséria imposta pelas
cercas.

Sobre a critica a propriedade privada, Pierre-Joseph Proudhon discorre sobre a
ilegitimidade da posse exclusiva da terra. Em O que é a Propriedade? (1975), Proudhon
afirma:

Assim, com o trabalho nascia a posse privada, o direito na coisa, Jus in
re, mas em que coisa? Evidentemente no produto, nio no solo: foi
assim que sempre o compreenderam os Arabes e que, segundo César e
Tacito, o compreendiam outrora os Germanos... A desigualdade
resultante do pretenso direito do primeiro ocupante ndo lhes parecia
fundamentada em nenhum principio de justica; e logo que o espago se
encontra completamente dividido por certo nimero de habitantes

resulta um monopolio destes contra todo o resto da nagdo, a qual ndo
querem submeter-se... (Proudhon, 1975, p.61. Grifos do autor.).

O filosofo francés argumenta que o direito a posse deveria se restringir aos frutos
do trabalho humano, e ndo a terra, que deve ser reconhecida como um bem comum.
Embora separados por contextos distintos, a critica de Proudhon a propriedade privada se
aproxima com a visdo de Casaldaliga, ao expor como a apropriacao da terra perpetua
desigualdades e concentra o poder em poucas maos. Em seus versos, ele apresenta a Terra
como espaco de liberdade e fraternidade acessivel a todos, enquanto Proudhon fornece
um fundamento teorico que deslegitima a propriedade privada como direito natural.
Ambos, cada um a seu modo, desafiam as estruturas de poder que sustentam a exclusao
e apontam para a urgéncia de repensar as convengdes estabelecidas sobre a posse da terra.
Serd mesmo possivel repensa-las? Esses versos, dessa maneira, ganham matizes de

manifesto, alinhando-se as criticas filosoficas e sociais sobre justica e a reparticdo dos
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bens naturais. Nessa perspectiva, a Terra deixa de ser privilégio de alguns e emerge como
direito de todos, em uma proposta de mundo onde os recursos naturais sdo partilhados.

Acerca do termo "Terra", Proudhon argumenta que, segundo os direitos franceses
e romanos, a propriedade da superficie da terra implica na posse do que esta acima e
abaixo dela, um principio que ele contesta ao afirmar que, assim como a agua, o ar € o
fogo ndo podem ser apropriados individualmente, o mesmo deveria valer para o solo
(Proudhon, 1975, p. 78-79). Ele defende que recursos essenciais, como a terra, devem
permanecer acessiveis a todos, contrapondo-se a ldégica de dominagao pela propriedade
privada, sustentada por contratos sociais que frequentemente favorecem monopolios e
exclusdes.

Em Proudhon, a critica a propriedade incide sobre a passagem ilegitima do
produto ao solo, desmontando o privilégio que se apresenta como “direito” e se efetiva
como monopolio. Com Krenak (2019), a reflex@o recua a um ponto anterior a lei: a
fabricacdo histdrica da disposi¢do que permite tratar a Terra como coisa disponivel. Ao
afirmar que “as corporagdes tém criado cada vez mais mecanismos para separar esses
filhotes da terra de sua mae” (Krenak, 2019, p. 22), o autor explicita a loégica que, em
Casaldaliga, se concentra na imagem da “cerca”: dispositivo de desfiliacdo, corte e
expulsdo. A sequéncia imprecativa “Malditas sejam...” expde essa técnica de separacao
ao articular trés perdas sucessivas: o amor, os direitos, os irmaos e Deus. A cerca recorta
0 comum, converte pertencimento em exclusdo e reorganiza a comunidade a partir da
privacdo. Dai que a “Terra”, no poema, aparece sob dois regimes em confronto: de um
lado, matriz de vida, mae comum, esposa-mae e espaco de semeadura; de outro, chdao
submetido ao arame, ao titulo e a apropriacao. Proudhon oferece a critica do fundamento
juridico da posse; Krenak permite compreender a operagdao sensivel que a antecede:
separar os “filhotes” da “mae”, enfraquecer o vinculo originario com o chao e converter
a terra comum em superficie administravel pelo poder.

No poema, a escolha dos termos "Liberdade" e "irmdos" revela um arcabougo
critico profundo em relagdo a ordem social e econdmica. "Liberdade", ao evocar um
estado de existéncia desimpedido, sugere que o acesso aos recursos naturais € as
condi¢des basicas de vida ndo deveria ser restrito por cercas ou papéis, mas sim
assegurado como um direito inaliendvel de todos os seres humanos, garantindo-lhes
dignidade de uma vida e provimento alimentar. Em "irmaos" tem-se o posicionamento da
fraternidade e a igualdade como pilares de uma nova organizacdo social, onde o

pertencimento a Terra ¢ reavaliado.
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Entretanto, ressalto que Casaldaliga ndo ataca diretamente a propriedade privada;
ao insistir na Terra como “a de todos”, habilmente expde como o regime de privatizacao
subverte os principios de justica e igualdade que deveriam reger as relagcdes entre os
homens e entre estes e a Terra. A privatiza¢ao, enquanto ato de apropriacdo exclusiva,
fere esse pertencimento universal, transformando a Terra, que em esséncia € mae e fonte
de vida, em objeto de posse e exploragao.

Nos rejeitamos a liberdade burguesa e liberal, supostamente em seu triunfo
definitivo gracas ao neoliberalismo, e em seu lugar afirmamos a liberdade

libertadora e libertadora. Nao nos basta sermos livres para votar. Queremos ser
livres para viver e coexistir livremente (Casaldaliga, 1993, p. 29).

Essa enunciagdo, de corpo politico e tom escatoldgico, desloca o debate da
liberdade para fora dos marcos normativos: o que se exige nao ¢ o direito a escolha dentro
de um sistema fechado, mas a possibilidade de viver com dignidade em comunidade, em
recusa ativa as cercas — materiais ou invisiveis — que fragmentam a convivéncia e
interditam o comum.

O escritor e estudioso Octavio Paz (1982) observa que a revolugdo burguesa, ao
mesmo tempo em que proclamou os direitos do homem, pisoteou-os em nome da
propriedade privada, submetendo a propria ideia de liberdade aos interesses econdmicos
do livre comércio e do capital (Paz, 1982, p. 271). Os versos deste poema exploram
precisamente o paradoxo tragico dessa historia: a liberdade, proclamada como direito
sagrado, € restrita aqueles que detém cercas e titulos de propriedade, enquanto a maioria
¢ excluida desse direito pela forca de leis e contratos. Segundo Paz, a verdadeira liberdade
¢ o fundamento do ser; quando ela ¢ sacrificada, o caos social emerge, e o ser humano se
perde no emaranhado de posses e dominios que desumanizam as relagdes (Paz, 1982, p.
261). Casaldaliga, em seus versos, incorpora essa critica ao evidenciar como a Terra,
enquanto simbolo de vida e pertenca, ¢ transformada em instrumento de opressao. Sua
poesia denuncia essa realidade, propondo uma visdo alternativa onde liberdade e
fraternidade caminham juntas, resgatando a esséncia coletiva e espiritual da relacdo entre
0 homem e a Terra.

O ritornelo "Esta ¢ a Terra nossa" expande o significado de comunhdo e posse
coletiva, criando um sentido profundo de unidade e pertencimento. Esse recurso se alinha
ao conceito de "recorréncia" descrito por Candido (1996), que observa como a repeti¢cao

de palavras, frases e versos, intensifica a expressividade dos textos. Candido menciona
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que essa técnica, denominada por ele de "homofonia absoluta" quando envolve versos
proximos ou elementos em fim de verso, ¢ empregada por poetas como Augusto Frederico
Schmidt e Vinicius de Moraes para alcangar uma "rima das rimas", um ideal sonoro que
transcende o jogo formal (Candido, 1996, p. 42). No entanto, em Casaldaliga, a repeti¢ao
nao esta associada a usos mais ludicos da homofonia (Candido, 1996).

Os elementos presentes na estrofe introdutéria do poema contrapdem-se
diretamente aos processos historicos de apropriacao e privatizagdo da terra na América
Latina, cuja andlise foi amplamente desenvolvida por Eduardo Galeano (2014). Galeano
observa que esses processos, frequentemente legitimados por discursos de progresso e
civilizacdo, implicaram na violenta expropriacao de territorios das populacdes originarias

e dos camponeses, convertendo a terra em objeto de lucro e poder:

A apropriagdo privada da terra sempre se antecipou, na América Latina, ao seu
cultivo util. Os tragos mais retrogrados do sistema de posse, atualmente vigente,
ndo provém da crise, mas nasceram durante os periodos de maior prosperidade;
ao contrario, os periodos de depressdo econdmica apaziguaram a voracidade
dos latifundiarios pela conquista de novas extensoes. No Brasil, por exemplo,
a decadéncia do agtcar e o virtual desaparecimento do ouro e diamante
tornaram possivel, entre 1820 e 1850, uma legislacdo que assegurava a
propriedade da terra a quem a ocupasse e a fizesse produzir. Em 1850, a
ascensdo do café como novo ‘produto rei’ determinou a sangao da Lei de Terras,
cozinhada segundo o paladar dos politicos ¢ dos militares do regime
oligarquico, para negar a propriedade para os que nela trabalhassem, na medida
em que iam-se abrindo, até o sul e o oeste, os gigantescos espacos inteiros do
pais. Esta lei ‘foi reforcada e ratificada, desde entdo, por uma copiosissima
legislagdo, que estabelecia a compra como unica forma de acesso a terra e
criava um sistema cartorial de registro que tornava quase impraticavel que um
lavrador pudesse legalizar sua posse’ (Galeano, 2014, p. 92).

Essa critica de Galeano reflete as barreiras historicas impostas a democratizagao
do acesso a terra, perpetuando a exclusdo e a desigualdade, em contradi¢do com o ideal
de uma terra livre e comum a todos. Casaldaliga subverte essa ldgica ao propor uma visao
inclusiva, onde a Terra € apresentada como um espago de comunhao, acessivel a todos os
"irmaos". Essa proposta pode ser percebida na critica historica de Galeano, e também nos
fundamentos éticos de Enrique Dussel (2011). Nos estudos sobre ética da libertacdo,
Dussel argumenta que verdadeira justica e libertagdo s6 podem ocorrer quando as
estruturas de opressao que instrumentalizam os individuos sdo superadas, mesmo que
constantemente reelaboradas. Ele destaca que, ao desumanizar "o Outro" e converté-lo
em recurso a disposi¢ao de sistemas impessoais, como o capitalismo, perde-se a dimensado

¢ética que reconhece o Outro em sua alteridade. Para Dussel, a libertagdo exige uma ética
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que va além da simples assimilagdo do Outro ao Mesmo, reconhecendo a alteridade como

fonte de um "amor-de-justica" que desafia a totalidade opressora.

2.1.2 Cercas e exclusdo

Na estrofe

Prostitutos cridos
da mae comum,
seus malnascidos!

o poeta expde uma relacdo de degradagdo moral e social daqueles que se afastam da "mae

comum" — a terra coletiva. Ha tensao no tom das palavras de maldigdo as cercas:

Malditas sejam

as cercas vossas,
as que vos cercam
por dentro,

Conhecedor da natureza humana, amaldi¢oa aqui ndo as cercas materiais, nem os homens,

mas as cercas internas que eles criam para si mesmos expressa, por comparagao,

gordos,

SOs,

como porcos cevados;
fechando,

com seu arame e seus titulos,
fora de vosso amor,

aos irmaos!

ao resultado do sistema de ceva, “porcos cevados”, que usualmente € a técnica de engorda
de animais, por meio de alimenta¢do em grande volume, em ambiente controlado, ou a
atragdo de animais, como porcos do mato, a um local especifico onde ¢ colocada
alimentacao frequente, as quais se acostumam e sao facilmente capturados. Comparagao
e metafora expdem o endurecimento e restricio humanos pela cépsula capitalista, cujo
alimento ¢ dinheiro, posse, poder. Essa circunstancia afina-se com as ideias de Pierre-
Joseph Proudhon, que descreve o proprietdrio como um "animal essencialmente
libidinoso, sem virtude nem vergonha", que "ama a propriedade para fazer apenas a sua
vontade, quando e como quer" (Proudhon, 1975, p. 148). A descrigdo robustece a visao
de isolamento autoimposto e, com intensidades diferentes, desumanizante, destacando o

impacto moral e social da logica da propriedade privada. A critica do poeta, assim,
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articula-se com uma longa tradicdo filos6fica que questiona os efeitos corrosivos da
apropriagdo individualista.

A forca dessa indignacdo é amplificada pelos recursos estilisticos que o poeta
emprega, como a rima motivada em “cridos”, participio passado do verbo crer — o que ¢
tido como verdadeiro, endossado, aceito, € "malnascidos” — de tendéncias duvidosas, ma
indole; a reiteracdo na composicdo do adjetivo composto “mal-nascido” e da palavra
aglutinada “malditos”; o paralelismo horizontal que cria o desenho das barreiras,

as cercas vossas,
as que vos cercam

A metafora da ceva oferece uma critica corrosiva a avareza, retratando os proprietarios
privados como confinados a uma existéncia reduzida ao consumismo e ao acumulo

material, sem propdsito maior,

gordos,
soOs,

0 que remete ao vazio ¢ a solidao relativos ao modo de vida deles, encarcerados em seus
proprios redutos, simbolo de sua seguranca e alienagdo. Essa ideia se coaduna com a
analise de Thomas Piketty, em sua obra O capital no século XXI, (2013). O autor observa
que, ao longo do tempo, a desigualdade de capital supera sistematicamente a desigualdade
de trabalho, permitindo que os proprietarios acumulem riqueza desproporcional enquanto
perpetuam o isolamento e a exclusdo dos demais (Piketty, 2013). Pedro transforma essa
realidade em poesia e resisténcia. Com seu verso cortante, questiona a propriedade e seus
impactos espirituais e €ticos. O paralelismo reforca a ideia de um circulo vicioso: as
cercas figuram, a0 mesmo tempo, como processo e resultado de divisdes geograficas e de
aniquilamento interior daqueles que as erguem, feitos prisioneiros da propria avareza. A
denuncia dessa retroalimentagdo ultrapassa a critica a propriedade privada e atinge as
estruturas vigentes, indicando que liberdade e justica exigem a destruigao dessas divisdes,
para além do que os olhos alcangam. Como argumenta Piketty, a escassez da terra e a
acumulacdo de riqueza nas maos de poucos proprietarios tendem a "destruir o equilibrio
social", a medida que a terra se torna um bem cada vez mais escasso e valorizado,
exacerbando desigualdades e erguendo barreiras sociais (2013, p. 20-21).

Essa nogdo de propriedade e a construcdo de fronteiras encontra-se também na

critica de Proudhon, que afirma:
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O direito de propriedade foi a causa principal do mal na terra, o primeiro anel
da longa cadeia de crimes e misérias que o género humano arrasta desde a
nascenca; a mentira das prescri¢des ¢ o encanto funesto lancado sobre os
espiritos, ¢ a palavra de morte soprada as consciéncias para suster 0 progresso
do homem na verdade e instigar a idolatria do erro (Proudhon, 1975, p. 83).

A metafora

gordos,
S0s,
como porcos cevados;

liga a légica pecudria da engorda a condicdo daqueles que se beneficiam (ou buscam
ascender) pela acumulagdo de riquezas. Observo, aqui, o atrito semantico do sintagma.
O verso “gordos” projeta excesso e plenitude material, enquanto “s6s” inscreve um vazio
de vinculo e de comunidade, como se a abundancia do corpo viesse acompanhada de uma
rarefagdo afetiva; o verso arma, assim, uma forca antagonica interna, em que o “cheio”
se emparelha ao “vazio” e a saciedade convive com a soliddo. Em outras palavras, a
comparagdo “como porcos cevados” reforga esse rebaixamento: o beneficidrio da
acumulagdo ¢ figurado por um corpo produzido para o consumo, ¢ o ganho passa a
carregar um traco de desumanizagao.

Piketty argumenta que a propriedade privada e a economia de mercado, embora
eficientes na coordenagao de ag¢des individuais, consolidam a dominagao de poucos sobre
muitos, dificultando, por conseguinte, a eliminagao dessas "cercas" em prol de um ideal
de igualdade (2013, p. 1085).

A partir do verso 7, Casaldaliga explora a relagdo entre o0 homem e a terra, de
maneira que desafia concepgoes tradicionais que tratam a terra como recurso econdmico.

Milton Santos, em Por uma QOutra Globaliza¢do (2001), destaca que, sob a
influéncia do capital global, o territorio se transforma em espago instavel e fragmentado,
alienando as populagdes locais. Santos observa essa subversdo do papel tradicional do
territorio, convertendo-o em objeto de exploracdo e exclusdao (2001, p. 101). Essa
perspectiva reforca uma poética da terra como um /ocus comunitario, contrapondo-se a
logica alienante da modernidade globalizada.

D’Onofrio (2007), acerca do poema, afirma que “a linguagem poética procura
alcangar as raizes naturais do processo simboélico” e que, alcangando-as, rompe com “o
codigo ideologico” ao questionar valores e estruturas dominantes (D’Onoftrio, 2007, p.
16). Essa observagao esclarece como, no poema, as metaforas das cercas, dos versos 11 a

14:
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como troncos de Espirito e de Carne.
Que se enterram nela,

como semeadura

de Cinzas e de Espirito,

operam como elementos estruturais que articulam uma critica social. Em vez de ser
apenas uma fonte de extragdo, a terra em sua obra € retratada como ente vital e espiritual,
profundamente conectada aos ciclos existenciais humanos. Essa abordagem contrasta
significativamente com a visdo utilitarista predominante nas sociedades capitalistas, onde
a terra ¢ frequentemente reduzida a ativo mercantilizavel. Tal tratamento ignora o valor
intrinseco da natureza e promove uma desconexdao entre o homem e o ambiente,
reforcando a critica a desumanizagdo provocada pela exploracdo e mercantilizagdo do
meio natural.

Casaldaliga propde uma ruptura radical com essa logica. Para Bosi (1992, p. 383),
metaforas e alegorias sdo “universais fantasticos” que emergem da necessidade humana
de expressar o indizivel, capturando significados que transcendem a abstrag¢ao conceitual.

Assim, os versos 9 ¢ 10:

A Terra dos Homens

que caminham por ela, pé descalgo e pobre.
Que nada nascem, dela,

para crescer com ela,

instauram uma disjuncao sintatica deliberada, na medida em que o complemento “dela”,
jungdo de preposicdo+pronome indicativo de posse, ¢ inserido entre o verbo e a

preposi¢do que introduz o segundo nucleo da predicacao.

Que/na/da/ nas/cem, de/la,
pa/ra/ cres/cer /com /e/la

Tal desmembramento rompe o curso habitual da oragdo e projeta, sobre a
linearidade do verso, uma segmentagdo que isola semanticamente os termos, abrindo-os
a uma outra forma de inteligibilidade: ndo mais subordinada a concatenagado ldgica, mas
regida por uma sintaxe poética, na qual a pausa, o desvio e o deslocamento constituem
modos de revelacdo. A estrutura fragmentada, sustentada por blocos silédbicos curtos e por
uma cadeia assonantal que reitera os fonemas /e/ e /a/, confere ao trecho um andamento
sincopado e uma densidade que decorre da justaposi¢do ritmica e fonossintatica das partes.

Nessa forma, o sentido € orientado por uma encenagao: s6 aquilo que € dado com ela pode
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crescer dela, € o que nasce, nada € sendo o fruto da partilha. Nesse contexto, a linguagem
simbdlica de Casaldaliga dialoga diretamente com a perspectiva de D’Onéfrio (2007),
que destaca como, frequentemente, a novidade na expressdo poética acompanha uma
transformagao no conteudo. Para D’Onoéfrio, o poeta questiona o mundo por meio de sua
linguagem criativa, desafiando valores dominantes ao empregar as palavras de maneira
singular, provocando os leitores a refletirem sobre a esséncia da condigdo humana (2007,
p. 19). Assim, Casaldaliga redefine a funcdo da poesia ao transformar elementos do
cotidiano em simbolos universais de critica e resisténcia, alinhando-se a proposta ética de
uma visao de mundo onde a terra ¢ concebida como extensao vital.
As contradigdes entre essas visdes se manifestam claramente nas praticas culturais
e sociais: enquanto a logica capitalista incentiva a exploracdo incessante da terra para
maximizar o lucro, desconsiderando os impactos ambientais e sociais, a abordagem de
Casaldaliga evoca praticas tradicionais e sustentaveis, como as de comunidades indigenas,
que tratam a terra com respeito e reveréncia. Eduardo Galeano reflete sobre esse processo,
afirmando que:
Tudo se transformou em capital europeu ou, mais tarde, norte-americano, €
como tal tem-se acumulado e se acumula até hoje nos distantes centros de
poder. Tudo: a terra, seus frutos e suas profundezas, ricas em minerais, 0s

homens e sua capacidade de trabalho e de consumo, os recursos naturais e 0s
recursos humanos (Galeano, 2014, p. 5).

Estas observagdes se alinham com as de Bosi (1992) sobre a mercantilizagdo da
terra, que transforma a relagdo do homem com o ambiente em uma dinamica de
exploracdo e desumanizagdo. Bosi destaca que, ao lidar com a terra como sendo apenas
meio de sobrevivéncia, o homem pobre desenvolve uma sabedoria empirica que o conecta

arealidade material de forma pragmatica, mas ainda assim alienada pelas forcas do capital:

Materialismo, enquanto o homem pobre conhece, por for¢a das suas
obrigacdes diarias, o uso da matéria, lida com a terra ou com instrumentos
mecénicos, que sdo o seu meio unico de sobrevivéncia. Dai lhe vem um
realismo, uma praticidade, um senso vivo dos limites e das possibilidades da
sua agdo, que convergem para uma sabedoria empirica muito arraigada, e que
¢ a sua principal defesa numa economia adversa (Bosi, 1992, p. 325).

Sua poética insurgente desafia a coisificagdo, propondo uma alternativa que

valoriza a terra como mae e fonte de vida, identidade e espiritualidade. Esse movimento
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de subversdao encontra ressonancia na analise de Jean Cohen (1974), que discute o

enfraquecimento estrutural da versificagdo como estratégia de desconstrugdo discursiva:

[...] a convergéncia dos dois signos garante a seguranga da comunicacdo. Com
a redundéncia, a linguagem procura construir estruturas fortes. Esse ¢ um dos
principios fundamentais da estratégia linguistica, e é justamente esse principio
que a versificagdo inverte. Tudo ocorre como se o poeta quisesse enfraquecer
as estruturas do discurso, como se o seu objetivo final fosse embaralhar a
mensagem. Temos ai uma conclus@o evidentemente paradoxal. Reduzimos o
verso a algo a menos, quando tradicionalmente ¢ considerado como algo a mais.
Parece uma pura negatividade. Negatividade parcial, sem diivida alguma: dos
dois fatores em presenca, conserva-se o sentido — isto é, o conjunto das
relagdes léxico-gramaticais — o que basta geralmente para estruturar o
discurso (Cohen , 1974, p. 63).

Os versos evocam uma relacdo de interdependéncia e sacralidade entre homem e
terra, que desafia a logica capitalista. Essa inversdo se reflete na propria forma poética,
que rompe convengdes linguisticas e desconstroi sistemas de exclusdo, reafirmando a
terra como espago de partilha e comunhao.

A ideia de exclusdo e marginaliza¢do se adensa nos vv. 34 a 37 pela propria
disposi¢do sintatica do enunciado: o gerindio “fechando” desencadeia uma sequéncia em
que “arame” e “titulos” reunem violéncia material e legitimagdo, enquanto a expressao
“fora de vosso amor” desloca a expropriagdo para o plano ético, fazendo recair sobre “aos

irmaos”, no término do segmento, a condi¢ao de expulsos:

fechando,

com seu arame € seus titulos,
fora de vosso amor,

aos irmaos!

Essa imagem enfatiza com o cerceamento fisico e burocratico dos individuos entre
si. Aqui, ¢ possivel estabelecer uma relacdo com o que Bousofio (1962) chama de
“reiteracion enmascarada”, uma repeticdo sutil que, embora camuflada, mantém um

efeito poderoso sobre o significado:

El lector siente la reiteracion [...] son elementos utilizados en sentido anélogo,
aunque se trate de una reiteracion enmascarada por el fendmeno imaginativo,
y de este modo se cumple la finalidad que tal medio expresivo posee: cambiar,
solo en cuestiones de matiz o de una manera profunda, el significado
correspondiente. Pues bien: en la correlacion y el paralelismo veo algo
semjante; también la correlacion y el paralelismo son, en ultima instancia,
reiteracion del significado, aunque esa reiteracion sea solo parcial: un género
proximo en que los varios elementos enumerados coinciden (Bousono, 1962,
p- 228).
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No verso, isso se da porque os elementos ndo reiteram a mesma palavra, mas
reconduzem o leitor a um mesmo nucleo semantico de exclusdo ja instalado por
“fechando”. “Arame” nomeia o cerceamento material; “titulos”, a sua legitimacdo
burocrética e juridica; “fora de vosso amor”, a expulsdo no plano ético e afetivo; e “aos
irmaos”, por fim, explicita quem sofre esse fechamento. A reiteracao, portanto, opera pela
volta insistente de um mesmo significado, modulado em registros distintos, o que
intensifica o sentido de apartagdo. O paralelismo organiza como reiteracao parcial de um
mesmo gesto de expulsdo, intensificando o sentido de marginalizacao inscrito no trecho.
Os versos 43 a 45 de Casaldaliga retomam a construcao paralelistica com o verbo fechar,

reiterando o ato de exclusao em um nivel mais profundo:

Fechando-os
fora dos irmaos
e de Deus!

Nessa formulagdo, o paralelismo ganha amplitude, reforcado pela repeticao de
"fora de", que cria uma cadéncia sonora, ao passo que a anafora de “seus” nos versos 38

a42

(Fora de seus direitos,
seus filhos

€ seus prantos

€ seus mortos,

seus bracos e seu arroz!)

alcanca uma instancia afetiva e humana. Como podemos notar, esses elementos indicam
a violacdo de uma intimidade essencial entre os sujeitos € o seu meio, uma violéncia que
a obra coloca em uma escala mais universal. O ponto decisivo, contudo, ¢ o que o
professor Edson Flavio Santos registra em As utopias e resisténcias de Pedro Casaldaliga
(2021): a forca dessa passagem atravessa a sonoridade e avanca para dentro do texto pelos
sinais graficos. Ao comentar os versos parentéticos, Santos 1€ os parénteses como figura
de cerca, porque separam a estrofe do corpo do poema e, com isso, formalizam
graficamente a experiéncia de quem foi apartado do “pedaco de chdo”, vivendo deslocado
“fora das cercas” (Santos, 2021, p. 63). Assumida essa perspectiva, a repeticao de “fora
de” passa a ganhar uma inscri¢do visual: o “fora” ¢ também um lugar tipografico,

desenhado pela clausura dos parénteses e pelo recuo do bloco. Dai a relevancia, que
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Santos enfatiza, de respeitar a disposi¢ao original do poema: no texto de referéncia, toda
a estrofe aparece recuada, o que intensifica a leitura da cerca como forma grafica que poe
a exclusdo em cena. Assim, o poema faz da grafia um operador de sentido, enquanto a
cadeia possessiva de “seus” (vv. 38-42) retém, em enumeracdo, o inventario minimo
daquilo que a cerca expropria (filhos, prantos, mortos, bragos, arroz) e torna visivel, na
pagina, a violéncia de separar sujeitos e territorio (Santos, 2021, p. 63).

Entre os versos 46 e 56, o paralelismo se amplia pela repeticdo de “Malditas
sejam”, formula que imprime ao enunciado uma fungao cominatdria, isto €, uma forga de
maldicdo e condenagdo dirigida as cercas, as propriedades e ao proprio ordenamento
juridico: as leis.

Malditas sejam

todas as cercas!

Malditas todas as
propriedades privadas

que nos privam

de viver e de amar!
Malditas sejam todas as leis.

Nesse movimento, a repeticdo amplifica a condenagdo e converte a enumeracao
em sentenca. O que se encadeia, verso a verso, ¢ a extensao do juizo: do limite material
da cerca, passa-se ao regime da propriedade e, por fim, ao aparato legal que o ampara. A
fun¢ao cominatoéria intensifica, assim, a violéncia verbal da recusa e confere ao trecho a
forma de uma imprecagdo publica. E um jogo no qual a repeti¢do amplifica a condenagio,
transformando-se em um grito que ressoa ao longo da estrofe. Ramos (2011) destaca que
os efeitos fonicos de uma obra, desde os mais evidentes, como os esquemas métricos, até
as sutilezas de variagdes timbricas e a utilizacdo funcional de determinados sons, sao
cruciais para a experiéncia poética. Assim, o poliptoto, figura que repete a mesma raiz
com flexdo diferente em “privadas™ e “privam” (vv. 49 e 50), estabelece uma dupla
relacdo de violagdo de direitos basicos dos seres humanos. Segundo Antdnio Candido
(2006), a funcdo historica ou social de uma obra literaria € inseparavel de sua estrutura, a
qual organiza formalmente representacdes mentais condicionadas pela sociedade em que
a obra foi escrita. No caso do poema, essa organizagdo ritmica e repetitiva dos versos
ressalta e transforma a condenagdo da exploracdo em uma forga histérica ativa de
intervengdo e luta, uma dentincia da desumanizacdo inerente a logica da propriedade

privada. A prosopopeia em "Terra, escrava",
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Malditas sejam todas as leis,
amanhadas por umas poucas maos
para ampararem cercas € bois

e fazer a Terra, escrava

e escravos os humanos!

e o polissindeto, repeticdo da conjuncao (“e bois”/”’e fazer”/”’e escravos”) insere-se nesse
horizonte critico, interconectando atos de subjugacao da terra e dos seres humanos. Esse
movimento intenso, envolvendo diferentes recursos literarios, sonoros, sintaticos,
intensificam e conduzem ao climax'“, o epifonema, exclamagio sentenciosa, que sintetiza
um sentimento intenso de repulsa e furia: “Malditas sejam todas”.

Bousono (1962) nos oferece uma analise sobre o climax como procedimento
poético, descrevendo-o como uma ferramenta que organiza a progressao retorica e

emocional em dire¢do a um ponto culminante:

Hemos de plantearnos aqui el complejo problema del climax, uno de los mas
eficaces procedimientos poéticos. Consiste el climax en uha enumeracion
escalonada de términos, todos los cuales coinciden en marcar una misma
direccion hacia el punto exptesado por el ultima elemento de la serie (Bousono,
1962, p. 229).

O epifonema escalona os elementos que sdo amaldigoados, cada qual convergindo
para a engrenagem de um sistema opressor. A forca dessa estrutura retorica intensifica a
critica e unifica a forma e o conteido em um gesto de condenagao total. Ao mesmo tempo,
conforme destaca Salvatore D’Onofrio, a poesia ¢ feita de palavras que operam
simultaneamente como signos e coisas: “As palavras [...] designam nao apenas as coisas,
mas também a acdo possivel dessas coisas. Isso significa que a tendéncia funcional da
linguagem poética € falar ndo em nivel de conceitos, mas no nivel de realidades” (2007,
p- 196). O epifonema “Malditas sejam todas” portanto, funciona como um ato de
linguagem que ultrapassa a literalidade e mobiliza o leitor, utilizando o 1éxico poético
para presentificar uma realidade.

Como bem observa Castagnino (1969),

La obra literaria es, en cierto modo, un ser viviente. Y al hacer su viviseccion
debe tenerse en cuenta que es una materia viva (y tan viva que en ella esta todo
el arsenal lingiiistica, la intercomunicacidon entre los hombres, vivencias,
emociones, sentimientos, todo el mundo intelectual y espiritual del cual

% Ao suprimir conjungdes, o poema pratica a justaposicdo que Cohen (1974, p. 134) descreve: os
enunciados se encadeiam como golpes sucessivos, cada ‘Malditas’ batendo sem alivio sintatico, até saturar
a enunciagdo de dentincia.
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procede). El analizador al mutilar su cuerpo, desintegrando sus elementos, no
llegara jamas a interpretarla ni a valorarla si pierde de vista su totalidad, cuerpo,
estructura y alma; si luego de separarlos no los reintegra (Castagnino, 1969,

p. 31).

A metonimia “maos”, em "amanhadas por umas poucas maos" (v. 53) revela o
carater elitista da legislagdo, elaborada por um grupo restrito que prioriza seus proprios
interesses em detrimento da coletividade. Essa imagem enfatiza a injustica intrinseca de
um sistema que protege a propriedade privada como um fim em si mesma. "Cercas e bois"
(v. 54) representam a territorializacdo e mercantilizacdo da terra. A culminancia desse
pensamento se da na afirmacdo de que a terra se torna "escrava" (55) e que os seres
humanos também se tornam "escravos" (56) desse sistema. Essa critica encontra respaldo
nas reflexdes de Boaventura de Sousa Santos (2014), que analisa a interconexao entre

propriedade, poder e exclusao:

De facto, ¢ minha convicgdo que podemos estar a entrar num periodo em que
as sociedades s@o politicamente democraticas e socialmente fascistas. As
novas formas de governo indireto constituem também a segunda grande
transformag@o da propriedade e do direito de propriedade da era moderna. A
propriedade, e, mais especificamente, a propriedade dos territorios do Novo
Mundo, foi, como mencionei inicialmente, o ponto-chave subjacente ao
estabelecimento das linhas abissais modernas. A primeira transformacéo teve
lugar quando a propriedade sobre as coisas se expandiu, com o capitalismo, a
propriedade sobre os meios de producdo. Como Karl Renner (1965) tdo bem
descreveu, o proprietario das maquinas transformou-se no proprietario da forga
de trabalho dos trabalhadores que nelas operavam. O controle sobre as coisas
transformou-se em controle sobre as pessoas (Santos, 2014, p. 41).

A forca da selegdo lexical no poema relaciona-se intrinsecamente ao conceito de
colonialidade do poder, conforme os estudos de Walter Mignolo (2020). Ele afirma que
"a colonialidade do poder sublinha a organizagdo geoeconOmica do planeta, a qual
articula o sistema mundial colonial/moderno e gerencia a diferenca colonial" (Mignolo,
2020, p. 85).

Essa leitura, contudo, ¢ apenas uma camada inicial. No plano simbolico, as cercas
operam como metonimias das fronteiras impostas pelas forgas coloniais € modernas, com
a capacidade de segregar tanto os territorios quanto as ontologias. De fato, elas
estabelecem uma logica de controle e mercantilizagdo, em que natureza e seres humanos
sdo coisificados e reduzidos a objetos, coexistindo em um sistema que privilegia e
mantém a acumulagdo. Como ressalta Mignolo, articula-se a partir de uma intrincada

trama historica que se despoja de suas dimensdes éticas e espirituais, transformando
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relagdes sociais e econdOmicas em complexas transagdes utilitarias. A materialidade das
cercas, portanto, envolve um questionamento profundo da estrutura que as sustenta e das
ideologias que as legitimam. Elas evocam a necessidade de uma reapropriacao da terra e
do resgate dos lagcos comunitarios historicamente rompidos.

Ampliando essa discussdo, podemos nos valer do conceito de pensamento
liminar*®, conforme formulado por Mignolo, para estabelecer um didlogo entre as cercas
e as cosmologias que elas segregam. No sentido conotativo, as cercas articulam o "sistema
mundial colonial/moderno", gerando uma separagao radical entre diferentes formas de ser
e conhecer. Elas representam locais onde o poder hegemdnico — sustentado por leis e
normas que beneficiam poucos — impde sua narrativa sobre a terra € os corpos,
desumanizando tanto a terra quanto aqueles que dela dependem. Nesse sentido, o
pensamento liminar surge nas margens desse sistema como uma reagdo critica as
fronteiras coloniais ¢ modernas. Ele propde uma epistemologia que recusa a alienagdo e
afirma a interdependéncia. Essa perspectiva, quando aplicada ao poema, evidencia como
esses versos denunciam as estruturas opressoras € sugerem uma alternativa critica,
promovendo uma visdo onde a terra € resgatada.

No tecido poético de “Terra nossa, liberdade”, a palavra se investe de denuincia e
se projeta para diante, recusando a condi¢@o de simples registro. Ao tracar os contornos
de uma terra expropriada e de cercas que a constrangem, Casaldéliga reinscreve a poesia
no interior do conflito historico. O poema expde a ferida, da-lhe nome e medida verbal;
por isso, a escrita deixa de operar como descarga subjetiva e passa a constituir um trabalho

de formulagdo critica. A organizacdo dos versos, em articulagdo com o conteudo,

50 conceito de pensamento liminar, desenvolvido por Walter Mignolo, refere-se a uma forma de

conhecimento que surge das margens (marginalizadas ou subalternizadas), nas zonas de fronteira entre
cosmologias e modos de vida distintos, especialmente em contextos de dominagdo colonial. E importante
saber que esse pensamento desafia as epistemologias hegemonicas impostas pela modernidade ocidental e,
de uma maneira ou de outra, é capaz de propor uma perspectiva critica que valoriza aqueles saberes tidos
como subalternos e locais. Ao invés de apenas resistir ao poder central, o pensamento liminar cria novos
horizontes de entendimento, oferecendo uma resposta as estruturas de exclusao e controle que articulam a
colonialidade do poder. Enfim, essas respostas podem culminar naquilo que, tanto Casaldaliga quanto
Mignolo buscavam em sua caminhada: resisténcia.
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prolonga esse gesto para além do enunciado imediato e solicita do leitor um exercicio de
memoria e discernimento. A “Terra” comparece, assim, como matéria vital e figura de
comunhdo submetida a dispositivos juridicos e econdmicos de separagdo. O poema
concentra nessa palavra tanto o chdo concreto da existéncia quanto aquilo que dele foi
cindido pela légica da apropriacdo. Ao mesmo tempo, € nesse mesmo nucleo imagético
que se inscreve a possibilidade de ruptura: a terra permanece, no interior do poema, como
signo de resisténcia e horizonte de transformagao, porque a linguagem a restitui ao campo

do comum.

Outra é a Terra nossa, homens, todos!
A humana Terra livre, irmaos!

2.2 Identidade indigena e memoria

O poema “Proclama indigena”, da obra Versos adversos (Casaldaliga, 2021), ¢
composto por oito estrofes irregulares, num total de 253 versos. Posiciona-se como um
manifesto lirico e historico, no qual a palavra atua como convocagdo. Os versos evocam
memoria ancestral e a luta contemporanea dos povos indigenas, construindo um espago
de resisténcia onde o passado funciona como que um fundamento vivo da luta presente.
O texto articula uma critica severa as violéncias coloniais € neocoloniais, a0 mesmo
tempo que projeta a possibilidade de um futuro marcado por redengdo. A anélise, nesta
etapa, explora como o poema se estrutura como um ato poético de memoria, onde a
linguagem incorpora o historico, propondo uma nova leitura das relacdes entre terra,
identidade e espiritualidade. Quanto a palavra-titulo “Proclama”, convém entendé-la
como marca de um género discursivo de publicidade solene, ligado ao antncio publico,
a declaragdo enfatica e ao pronunciamento coletivo. Nesse horizonte, “Proclama indigena”
jé& se apresenta, desde o titulo, como fala voltada ao espago comum: o poema se arma
como enunciagdo publica, de teor declaratorio e apelativo, em que a voz lirica assume

fei¢do coletiva e politicamente situada.

Proclama indigena

Nas Ruinas de Sao Miguel,
na capela onde foi batizado
Sdo Sepé Tiaraju.
27 de abril de 1978,
Ano dos Martires

Povos dos Sete Povos,

Povos do Continente,
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mortos, ainda vivos,
escutai o proclama!

(... O velho Uatau'®
abre, com nobre gesto de cartografo,
sua esteira de palha:

os dedos do seu povo caminharam por ela,

do mato para a aldeia urbanizada,

da aldeia urbanizada para o fatal turismo,

para a morte matada oficialmente.

Com a lingua enrolada na recente cerveja integradora,
professa sua fé:

— “Indio ndo morre,

indio vira pedra,

vira pedra bonita junto ao Beroca...”
Foi campedo de luta, cacique por direito de olimpiada.
Conhece a malandragem por contégio,
salvou-se do contagio do bacilo de Koch, por privilégio.
Conheceu ndo sei quantos presidentes do chamado Brasil...

Com a raiva dos pobres oprimidos,
os dois Tapirapé, pela enésima vez, vio a Brasilia!”.
Uma tal de Funai
devera garantir-lhes
a terra e o futuro.
(Os mortos ancestrais ndo garantem mais nada.
Vio garantir os mortos adventicios?)

Mortos, ainda vivos,
escutai o proclama!

(A dez metros da estrada da “Integracdo Pecudria”,

enterramos os 0ssos violentados do “indio Guajara”.

Integrados em vida na comunh@o barata — pedo de latifindio;
integrados

6 Mantém-se, na transcrigdo do poema, a grafia “Uatau”, tal como aparece na edi¢do consultada, por
fidelidade ao texto de base. A forma Watau ¢ registrada aqui como esclarecimento onomastico e contextual,
associada ao cacique Karaja evocado pelo poema. Os Karaja, também designados Iny, vinculam-se
historicamente ao médio Araguaia e a regido da Ilha do Bananal, territorio partilhado com os Javaé; Canuto
registra a Ilha do Bananal como “mundo habitado pelos Karaja e Javaé” e observa que Sdo Félix do
Araguaia se situa defronte a aldeia de Santa Isabel do Morro, do povo Iny Karaja (Canuto, 2021, p. 42-43).
No poema, a presenca de Uatatl/Watau ultrapassa a funcdo de referéncia nominal. O “velho” que abre “com
nobre gesto de cartografo / sua esteira de palha” desloca a cartografia do dominio oficial para o campo da
memoria indigena. A esteira torna-se superficie de inscri¢do territorial: nela, os “dedos do seu povo”
refazem o percurso de expropriagdo que vai “do mato para a aldeia urbanizada”, da aldeia ao “fatal turismo”
e, por fim, a “morte matada oficialmente”. A nota, portanto, distingue a grafia preservada na citagdo poética
da identificagdo histdrico-cultural do personagem, situando-o no universo Karaja do Araguaia e da Ilha do
Bananal.

7 Nessa estrofe Brasilia figura como destino reiterado e, por isso, como dispositivo de adiamento, neste
verso 22, “os dois Tapirapé, pela enésima vez, vao a Brasilia.”. A iteragdo ja traz embutida a fadiga do
pedido e a repeti¢do do indeferimento; a viagem vira circuito. O afeto que a conduz (raiva dos pobres
oprimidos) desloca o episddio para o plano historico do sofrimento coletivo. O verso 23 “Uma tal de Funai”
(v. 23) rebaixa a instituigdo a nome opaco, enquanto “devera garantir-lhes” (v. 24) expde uma tutela
prometida e sempre diferida. O que se pede ¢ elementar: “a terra e o futuro” (v. 25), pareamento que
concentra chio e horizonte. Ressalto que Canuto (2021) registra Brasilia como lugar onde denuncias
circulam e, a0 mesmo tempo, onde a resposta institucional se recusa: busca-se copia do material na CNBB
em Brasilia, enquanto a presidéncia da Funai e o Ministério do Interior ndo comentam. Essa dupla cena
(circulagao/siléncio) da lastro ao “pela enésima vez” e a ironia de “Uma tal de Funai”, tornando “devera”
um verbo de promessa sempre adiada.
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na solidao,
no crime...

Dispersos pela morte,
raspados a cutelo de urubu,
purificados
pela postuma graga da chuva piedosa.
A Civilizagdo-maldita-seja
desentendeu-se deles
com o facil, prudente veredicto
de uma lata de creolina asséptica...
Detras,
toda essa terra
patria-ira-Xavante,
Suia-Missu,
roubo-prisdo-vitrina,
paulista, vaticana (?), pseudonacional-multi,
mea culpa Sudam — tarde e sem jeito —
modelo do Modelo...
Adiante,
na cobiga financiada dos novos bandeirantes,
menores, subsequentes, gatuchos de segunda,
aquele Urubu Branco,
Sinai Tapirapé...
E os rios,
estes rios outrora preservados na inocéncia,
cruzados pela lua e os passaros e o vento,
rios de paz, de peixes, de livre liberdade,
agora profanados...
Araguaia, punido Beroca!
Xavantino aramado!
Tapirapé enlameado de turismo...!)

Mortos, ainda vivos,

escutai o proclama!

E tempo de Paixdo,

na Liturgia,

na Terra violada,

na luta, na agonia destes Povos primeiros,
na teimosa incerteza deste meu Povo sempre preterido...
Sera Tempo de Pascoa

na incendiada paixdo que nos irmana,

de norte a sul, de oeste até a aurora?,

na prodiga jurema

que costura de branco

a noite e os caminhos sertanejos?,

nestas terras, cercadas pelo arame

dessa Piraguassu — que Deus confunda —,
rumo ao Maraja, rumo as claras salinas
onde os carnaubais abrem em leque

seus verdes documentos

ainda ndo arquivados;

onde o poente doura

o coragdo das muitas aguas virgens?

Sera Pascoa,

por fim?

Este cavalo rugo, em que cavalgo,
hasteia, como mastros, as orelhas,
cerzidas de mutucas,

e assunta, com profético alvorogo,
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esses Ventos Gerais
que prenunciam

o tempo de verdo,
anova era...

Mortos, ainda vivos,
escutai o proclama!

A enchente do varjao invade o mundo

como um feraz augurio da utopia.
(A cobra espreita, de tocaia, 0 passo.
E hora de vigilia!)

Mortos, ainda vivos:

navegar € burlar a linha reta...

Canoas Javaé, ganhai os furos!
(Impucas de Formoso, nas costas do Bradesco,
por onde o mururé quebra seu roxo luto florescido
em memoria dos findos Canoeiros.)

Deuses um dia destas largas aguas,
sacerdotes da lua nas areias,

juntai todos os remos, festeiros Karaja,
como outros bragos

subversivos,
unissonos
no ritmo,
na procura
e ainda na impossivel necessaria arribada!
(Ilha do Bananal,

parque apenas de impostos!)
E Tempo de Paixao,
mas sera Pascoa!

Maié, Deus respondeu, juro por Ele.

Alguém

ja veio

e esta dando a resposta
em Carne
em Cruz,
em Péscoa.

Passa o recado a todas as malocas;
solta o grito de luta e de vitdria
por todos os caminhos, profanados de medo;
comunica o segredo jubiloso
ao coragdo desperto dos timulos dormidos.

Patriarca Sdo Sepé,

clareia o Novo Dia, que a noite secular gerou no sangue.

Convoca em assembleia permanente o Povo dos teus Povos!

Contesta ao general de Gomes Freire com a mesma palavra enaltecida!
Convoca os teus guerreiros,

Sepé,

Tiaraju,

Miguel nativo,

e enfrentai com as flechas, enfeitadas de aurora,

os cansados canhdes dos invasores!

(Se a terra vira aldeia,
e a aldeia vira vila:
vire a vila cabana
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dos escravos unidos em revolta!)
indios, Povo dos Povos das mal chamadas Indias,
benditos Povos, Povo com nome e com futuro.
Indios, irmaos primeiros,
pais desta filha prodiga esquecida
— América amerindia novamente!,
mestres impreteriveis da nossa farta-ciéncia-fracassada,
profetas esperados da nossa sem-saida-suficiéncia,
profetas do retorno a terra, ao sol, a lua, ao vento restaurado,
arautos primigénios do Evangelho dos pobres...!
Nao aceiteis projetos, nem promessas,
nem esmolas, nem lagrimas inuteis.
Exigi,
com recibo
de raizes e sangue,
o direito supremo que vos cabe!
Nao queirais ser postal televisivo de presidente ou nuncio,
agenda de ministro em reportagem
ou granja de autarquia...
Nao queirais ser vitrina arqueoldgica de fosseis para-humanos,
nome de rua exotico,
vergonha em rua rio sem memoria,
festiva nostalgia de falso carnaval de um Povo vitima...
Nem menos queirais ser
historia pervertida de Missao,
martirio de um martirio utilizado,
escusa prostituta de Evangelho...!
Irmaos:
nem sois menores,
nem mortos,
nem ausentes!
Vs sois a nossa causa
(causa do nosso pranto envergonhado,
causa de nossa incolume esperanga).
Os pobres de Jahvé de um Continente,
a flor sempre queimada, semente rediviva
do sempre Povo-Resto.
Povos de todo um Povo, cada vez mais fraterno
na agonia e na espera
das terras profanadas pelo western
aos depredados troncos dos pinheiros;
do eterno Machu-Pichu vigilante
a esta Terra-Pedra

— Ruina
acordando,
monumento-ferida-em-desafio.
Cacados,
tutelados,
vendidos,
integrados

no capim, no minério,

agora novamente emancipados
(O gaviao Pombal ja emancipou os indios,
Ministro Rangel Reis!).

Martires indefesos

pelo Reino de Deus feito império,

pelo Evangelho feito decreto de conquista.

Vitimas nos massacres que ficaram com nome glorioso

na mal contada Historia,

na mal vivida Igreja.
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(Santa Maria da infeliz Vitoria!

O triste catedral de Porto Alegre,

assentada, em sacrilego dominio

sobre as patrias cabegas decepadas!)
Martires-sempre-martires..
E todavia sempre

sobreviventes,
sempre
prototipo fecundo da contextura humana.

Descalgos do consumo que nos consome a todos vorazmente;
nus dessa Propriedade privada que nos priva de sermos irmandade;
gloriosos marginais deste progresso monstro
que substitui o Homem, a Natureza, Deus...

Irméos dos Sete Povos,
Povos do Continente,
mortos, ainda vivos!
Irmaos
de todo tempo,
do ja perdido nome,
do sangue novamente reclamado;
raiz da nossa Historia pressentida,
santos do nosso canon recobrado na noite:
rogai por nos,
valei-nos ante Deus,
perante o novo Dia.
(Juntai-vos a seu coro, penitentes por nds, sangue com sangue,
Roque, Jodo, Afonso,
Rodolfo, Jodo Bosco... !)
Vinde em nosso auxilio,
de ontem e de hoje,
Sepé Tiaraju, Simao Bororo.
Vinde pacificar-nos!
Integrai-nos em vossa liberdade!
Zelai pelas fogueiras ainda crepitantes
nas aldeias!
Rogai por nosso Cimi perseguido no Templo e no Pretorio!
Rogai por nossas vidas sem arco e sem estrelas!
Dai-nos ainda um prazo de danga e de Evangelho!...

Escutai o proclama,
atendei nossa prece!
Vs sois a nossa causa perdida salvadora!
Vs sois a necessaria urgente utopia!
A nova inevitavel esperanga de todo um Continente!,
o prologo

nativo

indispensavel

da nova Boa Nova do pristino Evangelho
do Senhor Jesus Cristo!

(Casaldaliga, 2021, p. 27-36)

O poema "Proclama indigena" inicia-se com profunda consciéncia em relagdo a
resisténcia indigena, e traz memoria e atualidade em um proclama por reconhecimento.

A evocacao de locais e datas, como as Ruinas de Sao Miguel e o “Ano dos Martires”, ndo
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¢ casual; trata-se de um ancoramento deliberado do discurso poético em uma geografia e
cronologia de luta e memoria. A abertura com os versos 1 e 2

Povos dos Sete Povos,
Povos do Continente

com uma anadiplose, o mesmo termo finalizando e iniciando os versos, refor¢a a
continuidade e a interligagdo entre diversas comunidades indigenas e sugere a unicidade
de uma luta que vai além das especificidades regionais, como crengas, praticas agricolas,
modos de caca e sistemas sociais. Nesse ponto, a voz do poema encontra ressonancia com
o que Ricoeur (1991) descreve: “A narrativa constréi a identidade do personagem, que
podemos chamar sua identidade narrativa'®, construindo a da historia relatada. E a
identidade da historia que faz a identidade do personagem” (Ricoeur, 1991, p. 176). Ao
convocar simultaneamente os povos, o eu-lirico une passado e presente, fundando uma
ipseidade coletiva que se reconhece na propria histéria contada — mortos que seguem
“ainda vivos” porque a narra¢do os mantém em curso. E uma antitese que remete aquilo
que nao desapareceu; pelo contrario, permanece vivo € atuante na contemporaneidade.
Essa vitalidade historica ¢ reafirmada pela prosopopeia presente em “os dedos do seu
povo caminharam por ela” (v. 8), que confere corporeidade ao povo indigena e transforma
a narrativa em uma linha continua. A memoria adquire concretude, convivendo com o
tempo e reconfigurando-se em corpos, como se a historia fosse trazida ao presente em
uma luta a céu aberto. Trata-se de uma espera de futuro, tal como formula Pedro ao
afirmar que vivemos “en medio de este mundo que gime con dolores de parto en la
esperanza de ser liberado del destino de muerte que pesa sobre ¢l y aguardando la
manifestacion de la libertad y la gloria de los hijos de Dios” (Casaldaliga, 1993, p. 84). A
luta indigena, portanto, inscreve-se nessa gestagao da liberdade, onde o corpo historico é
também corpo escatoldgico, lugar onde se deposita a esperanca de libertacao frente a

morte.

8 Em Ricoeur (1991), a identidade narrativa designa a mediagdo pela qual a permanéncia de uma vida, de
um personagem ou de uma comunidade historica se compreende no tempo sem se reduzir a uma substancia
imoével. O conceito situa-se na dialética entre mesmidade e ipseidade: a primeira refere-se aos tragos de
continuidade e reconhecimento; a segunda, & manutencdo de si na alteracdo. A intriga, entendida como
configuracdo dos acontecimentos, integra a permanéncia temporal a diversidade, a descontinuidade ¢ a
instabilidade, fazendo com que a identidade do personagem se construa com a identidade da histdria narrada.
Transposta a povos e comunidades, essa nogdo exige que os tracos duraveis permanegam vinculados a
historia e a geografia, para que ndo se convertam em ideologia identitaria ( Ricoeur, 1991, p. 168)
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Essa ressignificagao encontra determinadas ressonancias na reflexao de Michel de
Certeau em A Invengado do Cotidiano (1998), quando analisa as praticas de resisténcia dos

povos subjugados. Para Certeau:

Mesmo subjugados, ou até consentindo, muitas vezes esses indigenas usavam
as leis, as praticas ou as representacdes que lhes eram impostas pela forca ou
pela sedugdo, para outros fins que néo os dos conquistadores. Faziam com elas
outras coisas: subvertiam-nas a partir de dentro — ndo rejeitando-as ou
transformando-as (isto acontecia também), mas por suas maneiras de emprega-
las a servigo de regras, costumes ou convicg¢des estranhas a colonizagdo da qual
ndo podiam fugir. Eles metaforizavam a ordem dominante: faziam-na
funcionar em outro registro (Certeau, 1998, p. 94).

No poema, esse movimento ¢ evidente quando resgata o protagonismo que, de

uma maneira ou de outra, transmuta a opressao em instrumentos de afirmagdo. No verso
os dedos do seu povo caminharam por ela (v. 8)

a caminhada dos dedos pela esteira de palha rompe a materialidade e transforma-se em
presencga ativa do povo indigena. Trago para a discussdo o conceito de contextualizagdo
historica e cultural de Raul Castagnino. Segundo o autor, situar a obra em seu tempo
permite capturar “las caracteristicas de época” e tornar “gravitantes” os aspectos
historicos que ela representa (Castagnino, 1969, p. 37). No poema, Casaldaliga trabalha
o discurso poético em um espago-tempo especifico, fazendo da ancestralidade um
elemento vivo que conecta o passado indigena ao presente e, fazendo isso, a imagem
poética rememora a histéria, reinscrevendo-a no agora, convertendo o ato contra o
apagamento € a opressao.

A conexao entre forma e fungdo social manifesta-se de modo estruturante no
poema, que engendra um discurso poético como convocagdo coletiva e afirmacdo da
resisténcia frente a opressao histdrica. Ainda que o texto literario pertenca a esfera escrita,
a sua incidéncia critica sobre a realidade aproxima-se, em densidade e propdsito, daquilo
que Antonio Candido observa na literatura de grupos iletrados: a fung¢do social avanga
para o primeiro plano. Como afirma o autor:

[...] sO a considerag@o simultanea das trés fungdes permite compreender de
maneira equilibrada a obra literaria [...]; se naquela [a literatura erudita] os
aspectos propriamente estéticos sobressaem de maneira a realgar a fungao total,
nesta [a dos grupos iletrados] a fungdo social avanga para o primeiro plano,

tornando-a ininteligivel se nao for levada na devida conta (Candido, 2006, p.
56-57).
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Ao reivindicar poeticamente o lugar da memoria indigena e sua continuidade na
historia, o poema desloca as nuances da representagdo para construir um campo literario
em que o dizer estético ¢ inseparavel do politico.

A imagem da esteira de palha delineia um percurso histérico da migracao forgada,
operando como palimpsesto da memoria indigena e como cifra visual da continuidade da
resisténcia. Contudo, a transicdo do modo de vida tradicional para um contexto urbano e
turistico configura regressao, marcada por violéncia e apagamento. O verso 11, em

destaque:

os dedos do seu povo caminharam por ela,
do mato para a aldeia urbanizada,
da aldeia urbanizada para o fatal turismo,
para a morte matada oficialmente.

inscreve esse retrocesso, enunciando a legitimacdo juridica da violéncia como morte
consentida pelo aparato estatal. No plano retorico, o enunciado realiza aquilo que Cohen

»19 em que a duplicagdo verbal anula a

(1974, p. 126) define como “pura tautologia
diferenga semantica e expoe, por meio da propria redundancia, a brutalidade normativa.
A tautologia repete e registra: converte o excesso em indice documental da barbarie.

A critica a inser¢do do indigena na “cerveja integradora” (v. 12), simbolo de um
processo de colonizagdo e assimilacdo cultural, desvela a ironia da "integra¢ao", que
esvazia identidades indigenas ao introduzir habitos incomuns — como o vicio e o desejo
por bens. A repeticdo do chamado adquire um carater exigente e atemporal, alcancando
0s que, mesmo “mortos”, permanecem na luta.

Ainda no plano da construcao discursiva, a estrutura do poema demonstra riqueza
retorica que amplifica seu impacto. A tautologia referida intensifica a brutalidade da

violéncia infligida aos povos indigenas. Ao mesmo tempo, a pergunta feita com o recurso

da digressao, entre parénteses, quando o eu lirico interrompe o fluxo do assunto,

(Os mortos ancestrais ndo garantem mais nada.
Vio garantir os mortos adventicios???)

9 A duplicagdo intensifica o choque. A violéncia estatal torna-se auto-explicativa: € “morte” porque o poder
a “mata”, encerrando-se numa ossatura lexical que se basta para expor a brutalidade oficial.

20 «“Adventicios” “Adventicios” designa aquilo que vem de fora e, nos usos técnicos da Biologia e da
Botanica, o que se desenvolve fora de seu local habitual ou de sua origem esperada. A mesma direcao
semantica comparece no vocabulario filosofico: na Terceira Medita¢do, Descartes (1983) distingue as
ideias que parecem nascer com o sujeito, aquelas que parecem provir de fora e as produzidas pelo proprio
pensamento, sendo adventicias as ideias associadas a uma procedéncia exterior (Descartes, 1983, p. 102).
A antitese entre “mortos ancestrais” e “mortos adventicios” converte essa exterioridade em matéria historica.
Aos primeiros corresponde o vinculo com a memoria constitutiva do povo; aos segundos, a condi¢ao dos
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propde uma reflexdo critica sobre a auséncia de suporte por parte das instituicdes
governamentais, como a Funai, que deveriam garantir os direitos dos povos indigenas.
Essa critica também evidencia a intertextualidade presente no poema, que dialoga com a
historia colonial e com a continua relagdo espuria entre as promessas do Estado e a
realidade vivida pelos povos indigenas.

Essa indagacao opera dentro de um estrato de verossimilhanga que a obra literaria
constréi, como descreve Salvatore D’Onoftrio. Segundo ele, a arte ndo esta vinculada
diretamente a um referente do mundo exterior, mas sim a uma “equivaléncia da verdade”,
que advém da coeréncia de seus elementos estruturais: “Distinguimos uma
verossimilhanca interna a propria obra, conferida pela conformidade com seus postulados
hipotéticos e pela coeréncia de seus elementos estruturais” (D’Onoftio, 2007, p. 22). No
poema, a evocag¢do dos mortos ancestrais revela tanto a desconexdo entre o passado
heroico e o presente negligente quanto a critica 4 incapacidade das instituicdes?! em
sustentar esse legado.

Nos versos seguintes, hd uma critica incisiva a aculturacdo e exploracao. Pelo uso
de uma 4cida e amarga ironia na constru¢do da metafora da “integragdo”, o poeta aborda

duas vertentes, a do alcoolismo, com a presentificacdo do indigena pelo discurso direto,

Com a lingua enrolada na recente cerveja integradora,
professa sua fé:

— “Indio ndo morre,

indio vira pedra,

vira pedra bonita junto ao Beroca...”

e a da sua inser¢do na sociedade ocidental, que se da por meio de sua subjugagdo como
"pedo de latifindio", a sua “integra¢do pecuaria”, informacao lirica que se d4 novamente
por meio de digressdao, com um paréntese que se abre, porém fecha apds transcorridos

trinta e ¢cinco versos:

Mortos, ainda vivos,
escutai o proclama!
(A dez metros da estrada da “Integragdo Pecuaria”,

que chegam de fora e se sobrepdem ao territério. O adjetivo concentra, assim, procedéncia externa, intrusao
e ruptura da continuidade ancestral.
20 7 . IR o S

incapacidade das instituicdes" alude a inércia de 6rgdos como a Funai, historicamente marcados por
negligéncia e omissdo. Tal falha reflete a precariedade estrutural e politica no cumprimento do dever de
proteger os direitos e a dignidade dos povos indigenas, expondo a lacuna entre promessas oficiais e a
realidade concreta.
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enterramos os 0ssos violentados do “Indio Guajara”.
Integrados em vida na comunh@o barata — pedo de latifundio;
integrados
na solidao,
no crime...

E um desvio planejado para dar énfase criminal a imagem, e expde relagio de
causa e consequéncia intrinseca entre a modernidade capitalista e a morte violenta. O
processo de "integracdo" ¢ construido como uma grande antitese, que fragmenta e
desumaniza os indigenas, relegando-os a corpos isolados no crime, e finalmente, na
morte.

Os versos 37 e 39, que descrevem 0s corpos

Dispersos pela morte,

raspados a cutelo de urubu,
purificados

pela péstuma graca da chuva piedosa.

evidenciam uma brutalidade quase ritualizada, que naturaliza a violéncia contra os povos
originarios e perpetua o apagamento identitario. Entre esses dois focos, a enumeragao da
integracdo pela soliddo e crime, e pelo modo como se da a dispersdo dos cadaveres,
alargando o f6lego do verso e empilhando agressdes sem trégua.

Para Alfredo Bosi, a colonizacdo configura um “processo ao mesmo tempo
material e simbodlico”, pois articula dominio econdmico, formas de sobrevivéncia,
memoria € modos de representacdo de si e dos outros (Bosi, 1992, p. 377). Essa
perspectiva permite compreender que a expropriagcdo da terra e a violéncia infligida aos
indigenas alcangam também a esfera da memoria coletiva e da autoimagem historica. Em
“Proclama indigena”, a chamada “integragdo” aparece sob signo ironico: a palavra do
progresso nomeia, no interior do poema, a incorporagdo violenta dos povos indigenas a
ordem da mercadoria, do latifindio e da morte. Ao converter a “integracdo” em figura de
desagregagdo, Casalddliga denuncia a permanéncia colonial que desfaz vinculos
comunitarios, corrdi pertencimentos e impde ao indigena uma representagdo produzida
pelo dominador. Nesse ponto, a composi¢do aproxima-se da poesia como resisténcia, tal
como formulada por Bosi, ao fazer da palavra poética um lugar de recusa as imagens
fabricadas pela ideologia e de abertura para “uma outra realidade” (Bosi, 1977, p. 192).

No poema, a memoria dos corpos indigenas, vilipendiados pela "creolina asséptica" (v.
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43), ¢ preservada pela forga poética, que se recusa a permitir que essas vidas e historias
sejam completamente erradicadas. A creolina, produto associado a desinfec¢do e
potencialmente ligado ao campo da combustdo, comparece como signo ambiguo de
limpeza e destrui¢do: apaga restos, neutraliza odores, encobre vestigios e transforma os
corpos indigenas em matéria a ser eliminada pela racionalidade higienizadora. Contra
essa sentenca quimica, a palavra poética preserva os mortos como presenga historica,
impedindo que ossos, nomes e pertencimentos sejam absorvidos pelo vocabulario
asséptico do progresso. Conforme Bosi aponta, “o trabalho poético [...] projeta na
consciéncia do leitor imagens do mundo e do homem muito mais vivas e reais do que as
forjadas pelas ideologias, o poema acende o desejo de uma outra realidade” (Bosi, 1970,
p.- 192). A poesia recusa a narrativa opressora e projeta uma resisténcia.

A civilizagdo, segundo o artista, ¢ amaldigoada (v. 40), distanciada dos indigenas
por meio de um “veredicto” impessoal, simbolizado pela metafora do produto usado para
assepsia:

A Civilizagdo-maldita-seja
desentendeu-se deles

com o facil, prudente veredicto
de uma lata de creolina asséptica...

Essa imagem representa uma tentativa de limpeza com efeito de “purificar” pela
extingdo, pelo apagamento de memorias e vidas. A critica @ modernidade capitalista se
desenrola em uma série de imagens que expdem terras roubadas e exploradas, como
“Suia-Missu” (v. 47), terra tradicionalmente indigena, devastada pelo avango

agropecuario.

Detras,

toda essa terra

patria-ira-Xavante,

Suia-Missu,

roubo-prisdo-vitrina,

paulista, vaticana (?), pseudonacional-multi,
mea culpa Sudam — tarde e sem jeito —
modelo do Modelo...

A série configura uma gradacdo acusatéria: inicia-se na terra nomeada como
pertencimento ferido, passa pela condensacdo hifenizada de “patria-ira-Xavante” e
“roubo-prisdo-vitrina”, projeta a responsabilidade econdmica paulista, tensiona a esfera

eclesial em “vaticana (?)” e culmina na SUDAM, cuja confissdo aparece “tarde e sem
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jeito”. O hifen assume funcao compositiva decisiva: aproxima termos que preservam peso
proprio, mas passam a formar uma unidade verbal de sentido. Em “patria-ira-Xavante”,
pertencimento, colera e nome indigena ficam presos no mesmo bloco vocabular; em
“roubo-prisdo-vitrina”, a violéncia da tomada, o confinamento e a exposi¢do publica
compdem uma s6 cadeia acusatoria. Como observam Cunha e Cintra (2010), o hifen, nos
compostos, articula elementos que conservam independéncia fonética e acentuacdo
propria, formando, contudo, unidade de sentido. Em Casaldaliga, essa unidade gramatical
converte-se em unidade critica: cada composto hifenizado concentra uma experiéncia
histérica de posse, cerco e exibi¢dao. “Modelo do Modelo” intensifica, ao final, a ironia
do desenvolvimento imposto, pois o0 modelo local de ocupagdo agropecudria se mostra
subordinado a uma engrenagem maior, pseudonacional, multinacional e legitimadora da
despossessdo indigena. Além da critica ao esfacelamento cultural e territorial, sdo
mostradas as cicatrizes ambientais decorrentes dessa violéncia: a perda da pureza e

liberdade dos povos indigenas e do meio ambiente.

E os rios,
estes rios outrora preservados na inocéncia,
cruzados pela lua e os passaros e o vento,
rios de paz, de peixes, de livre liberdade,
agora profanados...
Araguaia, punido Beroca!
Xavantino aramado!
Tapirapé enlameado de turismo...!)

A epanastrofe em torno dos "rios" (v. 57, 58, 60) acentua o ritmo de degradagao,
pontuando como o Araguaia e o Xavantino, rios iconicos do Mato Grosso, sdo “punidos”
(v. 62) e “aramados” (v. 63). Por fim, o verso que traz o rio “Tapirapé enlameado de
turismo” (v. 64) sintetiza a metafora da corrupcao cultural, transformando o espaco vital
em mercadoria.

Além da critica ao esfacelamento cultural e territorial, o poema desloca a violéncia
para a propria rede fluvial, como se a agressdo aos povos alcangasse também as aguas
que sustentam circulagdo, alimento, rito ¢ memoria. A repeti¢ao lexical de “rios” (v. 57,
58, 60) imprime a passagem uma cadéncia quase litanica: “estes rios outrora preservados
na inocéncia” (v. 58), “rios de paz, de peixes, de livre liberdade” (v. 60), aparecem agora
“profanados” (v. 61). A enumeragdo nominaliza a perda: o Araguaia, chamado também
de Beroca, surge “punido” (v. 62); o Xavantinho, “aramado” (v. 63); o Tapirapé,

“enlameado de turismo” (v. 64). O rio deixa de ser paisagem e se torna corpo historico,
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ferido pela cerca, pela exploragao e pela mercantilizagao do territorio. Nessa passagem, a
degradagio ambiental prepara o vocabulario sacrificial dos versos seguintes: “E tempo de
Paixdo, / na Liturgia, / na Terra violada, / na luta, na agonia destes Povos primeiros”. A
“Paix@o” funciona, entdo, como dobradica entre rito e historia: nomeia a dor litargica,
mas a desloca para a terra, para a luta e para a agonia indigena. E nesse ponto que Mairon
Valério ilumina a leitura. Ao analisar a memoria religiosa do Araguaia, o autor observa
que a celebragdo dos santos e martires consolida a memoria dolorosa de uma Igreja
perseguida, unindo a comunidade em torno de uma identidade minoritaria e oprimida e
criando condigdes para seu uso politico no enfrentamento do latifiundio, da injustica social
e do imperialismo (Valério, 2012, p. 131). Em Casaldaliga, essa memoria martirial
alcanga os rios ¢ a terra: a natureza profanada participa da mesma paix@o dos povos, ¢ a
liturgia converte-se em gramatica publica da dentncia.
A "Paixao" (v. 67) estende-se a “Terra violada” (v. 69), que sofre com a espoliagao,

e a “agonia destes Povos primeiros” (v. 70), cujos direitos e existéncias continuam sob
ataque.

E tempo de Paixdo,

na Liturgia,

na Terra violada,
na luta, na agonia destes Povos primeiros,

Souza e Reis, em Pedro Casalddliga e a Poética da Emancipacdo (2014),
reforgam essa dimensdo ao destacar o uso de metaforas biblicas e imagens de dentincia
presentes também neste poema. As autoras afirmam que “a perspectiva biblica da 'terra
prometida' e do 'cativeiro' serve como metafora de resisténcia e dentincia contra as forgas
coloniais e o imperialismo econdmico, resgatando a luta coletiva dos povos
marginalizados” (Souza; Reis, 2014, p. 114). A metafora da “terra violada” no poema
reforga essa poética, configurando-se como um grito contra a dominagdo e um chamado

a emancipagao coletiva. Além disso, a repeticao do questionamento

na luta, na agonia destes Povos primeiros,

na teimosa incerteza deste meu Povo sempre preterido...
Sera Tempo de Pascoa

na incendiada paixdo que nos irmana,

de norte a sul, de oeste até a aurora?

carrega uma incerteza historica que atravessa a luta indigena; uma esperanga que, embora

vital, esta impregnada de exaustao.
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2.2.1 Ressurrei¢ao e utopia

A passagem entre Paixao e Pascoa, neste ponto do poema, exige uma leitura que
ndo separe a matéria historica da sua organizacao verbal. A “Terra violada”, a “agonia
destes Povos primeiros” e a pergunta sobre o “Tempo de Pascoa” articulam dor coletiva,
linguagem litirgica e expectativa de libertagdo em uma mesma arquitetura interrogativa.
E nesse sentido que se torna produtivo retomar Anténio Candido, quando recusa duas
visdes criticas dissociadas: a que reduz a obra aos fatores externos € a que a encerra em
uma autonomia formal desligada da historia. Para o critico, “a integridade da obra ndo
permite adotar nenhuma dessas visdes dissociadas; € [...] s6 a podemos entender fundindo
texto e contexto numa interpretacao dialeticamente integra” (Candido, 2006, p. 13). No
poema, essa fusdo se dd pela maneira como a liturgia cristd da passagem, Paixdo e Péscoa,
¢ reinscrita na experiéncia historica dos povos indigenas, fazendo da pergunta final uma
forma de espera coletiva diante da violéncia ainda nao reparada. Casaldaliga, ao projetar
essa convocacdo através de um passado interrompido, mas ainda presente, constroi o
poema como um espago de sintese, onde texto e contexto andam juntos para expressar a
resisténcia indigena em sua forma mais profunda. O resultado ¢ uma obra inseparavel das
condi¢des sociais de opressao que denuncia, consolidando o poema como um campo de
luta politica e de memoria ativa.

Do ponto de vista estrutural, Casaldaliga constroi essa espera por meio de imagens que

conectam a natureza ao sagrado indigena, como a “prodiga jurema” (v. 75), planta ritualistica *

que costura de branco
a noite e os caminhos sertanejos?

nessa costura, liga a tradi¢do ao territorio. Contudo, a natureza, no poema, encontra-se em um

estado de profanacdo. Como afirma Octavio Paz,

A natureza deixou de ser algo animado, um todo organico e dono de uma forma.
Nao ¢é sequer um objeto, porque a propria ideia de objeto perdeu sua antiga
consisténcia. [...] Tampouco sabemos onde termina o natural e comega o

22 A jurema deve ser compreendida aqui como planta de uso ritual e curativo, e ndo apenas como elemento
ornamental da paisagem sertaneja. Em diferentes tradi¢des indigenas e afro-indigenas, suas cascas e raizes
participam de preparos, bebidas e praticas cerimoniais vinculadas a cura, a visdo, ao transe e 8 comunicagao
com entidades espirituais e ancestrais. Estudos sobre o toré e a jurema assinalam sua fun¢do como elemento
sagrado, marcador de pertencimento étnico e reduto de resisténcia simbdlica, sobretudo em contextos de
afirmacdo indigena no Nordeste brasileiro. No poema, essa densidade cultural é transposta para a imagem:
ao “costurar de branco / a noite e os caminhos sertanejos”, a jurema liga tradicdo e territorio, fazendo da
claridade vegetal uma metafora de recomposig¢do dos caminhos profanados ( Cf. Griinewald, 2008).
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humano. O homem, ha séculos, deixou de ser natural. Uns o concebem como
um feixe de impulsos e reflexos, isto é, como um animal superior. Outros
transformaram esse animal numa série de respostas a estimulos dados, isto ¢,
num ente cuja conduta é previsivel e cujas reagdes ndo sdo diferentes das
reagoes de um aparelho: para a cibernética o0 homem se conduz como uma
maquina. No extremo oposto encontram-se os que nos concebem como entes
historicos, sem outra continuidade que a da mudanga. Isso ndo ¢ tudo. Natureza
e histoéria se tornaram termos incompativeis, ao contrario do que ocorria entre
os gregos. Se o homem ¢ um animal ou uma méquina, ndo vejo como posso
ser um ente politico, exceto se reduzirmos a politica a um ramo da biologia ou
da fisica. E ao contrario: se € historico, ndo é natural nem mecanico (Paz, 1982,
p- 79).

O espaco do poema, portanto, suscita questionamentos enquanto territério em
disputa, “cercado pelo arame” (v. 78), submetido a violéncia continua. Contudo, o destino
da terra, simbolizado pelo "Maraja" e as "claras salinas", sugere as possibilidades ainda
abertas, as historias ndo contadas, a resisténcia que nao foi completamente capturada ou
destruida.

nestas terras, cercadas pelo arame

dessa Piraguassu — que Deus confunda —23,
rumo ao Maraja, rumo as claras salinas

onde os carnaubais abrem em leque

seus verdes documentos
ainda ndo arquivados;

O cavalo ruco (v. 88), que carrega o eu lirico, avanga com “profético alvorogo”
(v. 91), suas orelhas erguendo-se como mastros, sensivel aos “Ventos Gerais” (v. 92) que
anunciam uma nova era. A metafora do cavalo e dos ventos evoca a proximidade de um
ciclo natural; € a promessa de uma “nova era” (v. 95), uma mudanca radical nas estruturas
de poder e na possibilidade de os povos indigenas finalmente reivindicarem sua liberdade.

A metéfora da Ilha do Bananal, um “parque apenas de impostos™ (v. 118), expde
a ironia cruel da exploracdo econdmica sobre territorios sagrados, reduzidos a
instrumentos de lucro e tributa¢do. Eduardo Galeano observa que a economia colonial foi
“estruturada em funcdo das necessidades do mercado europeu, e a seu servigo”, enquanto
as colonias americanas ‘“foram descobertas, conquistadas e colonizadas dentro do

processo da expansao do capital comercial” (Galeano, 2014, p. 22). A “Paixao” indigena,

23 A “Piraguassu” refere-se a Fazenda Piraguassu, vinculada aos conflitos agrarios de Porto Alegre do Norte
e Canabrava. Casaldaliga registra “os pistoleiros da Frenava e da Piraguassu” e, na mesma pagina,
menciona a “perversa prepoténcia da Frenova e da Piraguassu em Porto Alegre e Canabrava” (Casaldaliga,
2007, p. 65). A imprecagdo “que Deus confunda” recai, portanto, sobre o latifundio nomeado no poema
como forga concreta de cercamento, violéncia e expropriagao.
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como retratada no poema, insere-se nesse contexto de economia imposta, que apropria-
se da terra e das tradi¢cdes para servir a interesses externos, perpetuando uma colonizagao
que ainda persiste.

A luta pela terra e pela memoria, entretanto, ndo se separa da sobrevivéncia
cultural. Manuela Carneiro da Cunha esclarece que, para os povos indigenas, a terra ¢
mais do que mercadoria; € territério, essencial a sua continuidade cultural (1987, p. 34).

Ao convocar o grito de luta e vitdria a ser espalhado, em “Proclama indigena”:

Passa o recado a todas as malocas;
solta o grito de luta e de vitoria
por todos os caminhos, profanados de medo;
comunica o segredo jubiloso
ao coracdo desperto dos timulos dormidos.

amplia-se o apelo para além da dimensao espiritual. A profanagdo dos caminhos indica
que os espagos outrora dedicados a circulagdo e a vida indigena, marcados pela liberdade,
foram invadidos e corrompidos. Entretanto, ¢ justamente nesses caminhos que o “segredo
jubiloso” da luta e da ressurrei¢do precisa ser comunicado, transformando o territério
profanado em um palco de resisténcia.

Nesse contexto, ao invocar figuras histéricas como Sepé Tiaraju (v. 133, 139) e
convocar “os guerreiros” (v. 137) para enfrentar os “cansados canhdes dos invasores” (v.
142), Casaldaliga conecta a memoria ancestral ao enfrentamento.

Patriarca Sdo Sepé,

clareia o Novo Dia, que a noite secular gerou no sangue.

Convoca em assembleia permanente o Povo dos teus Povos!

Contesta ao general de Gomes Freire com a mesma palavra enaltecida!
Convoca os teus guerreiros,

Sepé,

Tiaraju,

Miguel nativo,

e enfrentai com as flechas, enfeitadas de aurora,
os cansados canhdes dos invasores!

Essa ligacao sugere que a batalha dos indigenas hoje ¢ a continuagdo de uma luta
secular pela terra e pela autonomia. A presenga de figuras como a do arcanjo Miguel (v.
140) reforga a fusdo entre o espiritual e o temporal, unindo santos e guerreiros em um
combate comum pela liberdade. Essa visdo se contrapde diretamente a narrativa
colonizadora registrada por Pero Vaz de Caminha, que retratou os indigenas como

pertencentes a um estado de simplicidade e inferioridade, afirmando:
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Eles ndo lavram, nem criam. Nao ha aqui boi, nem vaca, nem cabra, nem
ovelha, nem galinha, nem qualquer outra alimaria, que costumada seja ao viver
dos homens. Nem comem sendo desse inhame, que aqui ha muito, e dessa
semente e frutos, que a terra e as arvores de si langam. E com isto andam tais
e tdo rijos e tdo nédios, que o0 ndo somos nds tanto, com quanto trigo e legumes
comemos (Caminha, 2011, p.22).

Ao subverter essa narrativa, a luta contra a opressao histdrica e contemporanea. A
ancestralidade indigena em figuras como Sepé e Miguel alinha-se ao conceito de
simboliza¢ao como recurso expressivo de Raul Castagnino. Para Castagnino, os simbolos
na literatura possuem um “poder magico” que permite as palavras ultrapassarem seu
sentido literal e “merodear uno de los misterios del encantamiento literario” (1969, p.
226). Nesse sentido, Sepé e Miguel transbordam de seus papéis historicos para tornarem-
se icones que sintetizam a resisténcia indigena ao longo dos tempos, criando um elo
inquebrantavel entre passado e presente. Essa transformagdo simbolica, segundo
Castagnino, possibilita que figuras historicas sejam reinterpretadas continuamente,
refletindo uma dimensao cultural na qual “una misma apariencia puede ser valorada
distintamente en su caracter de simbolo por distintos sujetos” (Castagnino, 1969, p. 213).
Assim, Sepé e Miguel permitem que cada leitor apreenda a profundidade de seus
significados a partir de suas proprias experiéncias e do contexto histérico-cultural em que
estdo inseridos.

A ligagdo entre historia, memdria e luta presente pode ser lida, nesse ponto, sob a
otica de Candido da fun¢do histoérica da literatura: a obra intervém socialmente pela
maneira como organiza, em sua estrutura, representacdes nascidas de uma experiéncia
histérica determinada (Candido, 2006, p. 177).

Em seguida, a transformac¢do da terra, descrita de forma quase mecanica nos

versos 143-144:

Se a terra vira aldeia,
e a aldeia vira vila

expressa o ciclo de destruicdo e aculturacdo forcada enfrentado pelos povos indigenas.

Contudo, a imagem da

vila cabana
dos escravos unidos em revolta (v. 145-146)
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sugere que, mesmo sob dominagdo, existe insurgéncia e revolta coletiva. O tom
apotedtico do poema ao saudar os “Indios, Povo dos Povos das mal chamadas indias” (v.
147) e ao declara-los “mestres impreteriveis da nossa farta-ciéncia-fracassada” (v. 152)
denuncia a faléncia do modelo civilizatorio ocidental, que, apesar de sua “ciéncia”, se
revela incapaz de sustentar a vida de forma justa e equilibrada.

Acontece do eu lirico a recusa, entdo, das promessas vazias ¢ dos paliativos que

frequentemente sdo oferecidos aos indigenas.

Exigi,

com recibo

de raizes e sangue,

o direito supremo que vos cabe! (v. 158-161)

¢ uma demanda enfatica e inegociavel, fundamentada na legitimidade historica e
bioldgica dos povos origindrios. A ironia de Casaldaliga atinge seu apice ao rejeitar

categoricamente o stafus de

postal televisivo de presidente ou nuncio (v. 162)

condenando a redugdo dos indigenas a simbolos exoticos ou elementos decorativos em
discursos de propaganda politica. Para além da critica a propaganda estatal, o verso
aproxima a vitrine politica e a vitrine eclesiastica, e desloca essa critica para a mediagdo
institucional que tenta enquadrar a fala profética e a causa indigena. Canuto (2021)
registra que, diante da nomeagao episcopal de Pedro Casaldaliga e de suas posi¢des em
defesa de posseiros e povos indigenas, fazendeiros buscaram impedir a sagracdo
recorrendo diretamente ao representante diplomatico da Santa Sé: “Os fazendeiros, ao
tomarem conhecimento da nomeagdo do padre Pedro para ser o bispo e diante das
posturas cada vez mais claras dele e da equipe pastoral em defesa dos posseiros, indios e
pedes, tentaram impedir que sua sagracdo se realizasse, inclusive indo até o Nuncio,
acompanhados de um padre que atendera a regido antes da chegada dos padres claretianos”
(Canuto, 2021, p. 98). A critica ¢ ampliada ao recusar também o papel de “vitrina
arqueologica de fosseis para-humanos” (v. 165), onde os indigenas sdo relegados a uma
condicdo estatica, transformados em reliquias de um passado distante, enquanto lhes ¢é
negado o direito de protagonizar suas proprias historias no presente.

O climax dessa sequéncia de recusa ocorre na condenagao da ‘“historia pervertida

de Missao” (v. 170), e na acusacao contundente da “escusa prostituta de Evangelho” (v.
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172). Aqui, Casaldaliga desmascara a instrumentalizacdo da religido cristd como
ferramenta de colonizacdo e subjugacao dos povos indigenas. A hipocrisia da fé, usada
como justificativa para a violéncia e a exploragdo, ¢ exposta com intensidade poética e
critica. Essa denuncia reverbera na contemporaneidade, em praticas modernas de
neocolonialismo que ainda utilizam o discurso religioso para justificar o saque ¢ a
exploragdo.

Em Quando os dias fazem pensar (Casaldéliga, 2007), livro de registros e reflexao
em que o autor anota o cotidiano pastoral e politico do Araguaia e, a partir dele, comenta
os impasses concretos do contato entre povos indigenas, Estado e sociedade “nacional”,
a critica ao verbo “integrar” aparece como eixo interpretativo do préprio tempo historico.
E desse horizonte que se 1&6 com maior nitidez a etapa que se inicia aqui e segue para a
finalizagcdo do poema:

Vinde pacificar-nos!
Integrai-nos em vossa liberdade!

Zelai pelas fogueiras ainda crepitantes
nas aldeias!

As estrofes se constroem por imperativos, mas nao para pedir conciliacdo:
“pacificar” opera como exigéncia de retificacdo do vinculo, e “integrar” ¢ arrancado da
retorica administrativa para ser reinscrito sob o regime da liberdade indigena, com lastro
territorial € comunitario (“fogueiras... nas aldeias”); signo minimo de continuidade, calor,

rito e guarda do chdo. Nesse ponto, o diario d4 a chave do conflito seméantico:

A nova pastoral do CIMI?* criou novas relagdes entre os indios e nds, entre eles
mesmos e entre eles e a sociedade chamada ‘nacional’. E talvez ndo estivéssemos
bem preparados para essas mudancas. Faltou um acompanhamento politico mais
conscientizador, tanto dos direitos como dos deveres, das ambiguidades do
processo, da propria emancipacdo e autodeterminacdo dentro das conjunturas
reais. O indio, de resto, em seu novo contato com o nao-indio teve que enfrentar
as diferentes entidades que, bem ou mal, com politicas divergentes e até talvez
contrarias, quiseram atendé-lo, patrocina-lo, ou fazé-lo seu. Agora chegam os

240 CIMLI, sigla de Conselho Indigenista Missionario, comparece no horizonte da Prelazia como organismo
pastoral diretamente vinculado a causa indigena e, por essa razao, situado no centro dos conflitos eclesiais
e politicos do periodo. Ao reconstituir as campanhas dirigidas contra Casaldaliga, o professor Mairon
Escorsi Valério identifica Sigaud como Dom Geraldo Proenca Sigaud, arcebispo de Diamantina, em Minas
Gerais, e bispo fundador da Sociedade Brasileira de Defesa da Tradi¢do, Familia e Propriedade, a TFP. Em
fevereiro de 1977, Sigaud denunciou Pedro Casaldaliga e Tomas Balduino por suposta “infiltragdo
comunista na Igreja”’; no mesmo contexto, “atacava a CPT, o Cimi, as CEBs e a Ordem dos Dominicanos”
e chegou a pedir a expulsdo de Casaldaliga do pais (Valério, 2012, p. 53). A passagem dimensiona o peso
historico da sigla no contexto do Araguaia: a agdo pastoral voltada a defesa dos povos indigenas ingressava
num campo de disputa em que a reivindicagdo territorial, a autonomia comunitaria e a autodeterminagao
indigena eram submetidas ao 1éxico acusatdrio do anticomunismo. O ataque ao CIMI evidencia, desse modo,
o confronto entre a pastoral desenvolvida pela Prelazia e a convergéncia de interesses formada pelo
latifindio, pelos aparelhos repressivos e por segmentos conservadores da Igreja.
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novos desafios. Esse outro modo de absorver e integrar: por acordos, com
indenizacdes, talvez fabulosas pelo menos na aparéncia do momento, com
conchavos. A melhor arma de todos os impérios para subjugar foi sempre o
conchavo ¢ a corrupc¢do das liderangas das colonias. Nunca falta a politica
indigenista oficial, ¢ sempre é a mesma: ‘integrar’ as pessoas, 0s grupos, 0s
territdrios e seus recursos naturais; absorver, diluir ... (Casaldaliga, 2007, p. 176—
177).

O poema recolhe essa dentincia e a transforma em operagdo de linguagem: se a
politica oficial “integra” para “absorver” e “diluir”, o verso 238 devolve o verbo ao seu
contrario: integrar como aprender a liberdade do outro, aceitar sua precedéncia étnica e,
por isso, proteger o que ainda sustenta a vida coletiva (fogueiras e aldeias). O pedido final,
entdo, ¢ pela pacificacdo, permanéncia do fogo comum, isto €, pela possibilidade de
continuar existindo no préprio territério, com nome e futuro.

No mesmo eixo, 0 verso metonimico “sangue da terra” (v. 52), funde o liquido
vital ao territorio e sela a equivaléncia entre ferida humana e solo violado. Entretanto, o
poema ndo se encerra na denuncia: ele consegue projetar a possibilidade de uma "Pascoa",
um tempo de ressurrei¢cdo coletiva onde a luta pela terra se transforma em reconciliagao
e justica. Ao fazer da memoria um campo de batalha e da palavra poética uma arma de
resisténcia, Casaldaliga construiu uma obra que dialoga com o presente e objetiva projetar

um futuro.

2.3 Memoria e resisténcia negra

2.3.1 A serra como ventre

Ao conceber a Serra como um "ventre" que abriga e gera insurgéncia, o poeta
articula uma narrativa densa, em que os elementos religiosos, histdricos e culturais se
fundem para desafiar a opressao colonial e suas reverberacdes na modernidade tantas
vezes confusa e intransigente. Trata-se do poema “Na Missa dos Quilombos”, da obra
Versos adversos (Casaldaliga, 2021, p. 86). Esses versos caminham a passos firmes,
saindo da rememoragdo estatica e projetando-se em um espago de encontro onde a luta
negra se impde como uma alianga perene.

Sob essa perspectiva, a palavra poética, e assume a condicdo de resisténcia
encarnada. Ao integrar memoria e esperanca, recria um territorio onde o passado encontra
o porvir, demonstrando como a constru¢do imagética e simbolica serve para evocar,

transformar e reivindicar o direito inaliendvel a existéncia sem grilhoes.
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Na Missa dos Quilombos

Serra da Barriga,
prenhe de passado
(de luas,

de mortes,

de sonhos,

de lutas,

de dangas).
Rebelde barriga,
gestando o futuro
dos Negros.

As bandeiras livres

das altas palmeiras
contestam, a luz do poente,

a bandeira imposta;
reclamam a propria bandeira.

Sinai do Povo negro, na coragem

descalca de Zumbi.

Alianga garantida de um tempo de promessas,
plantadas com o milho e adubadas no sangue.

Panorama total, “Sierra Maestra” negra,
sobre as brancas manobras...

O Nordeste acorda os seus canaviais
sindicalizados ao clamor do Vento.
A tarde entrega sua compungao

ao culto acolhedor da Noite Negra,
na missa redimida

(na memoria do Morto Jesus Cristo
e do morto Zumbi).

A Unido dos Palmares

carimba, ao pé da Serra,

a concordia dos Negros, que retornam

de todos os combates da América insurgente,
da Africa desperta, outra vez nos gestando...

Recife, colonial capitania:

entregai a coroa dos impérios vencidos

e a cruz utilizada

aos bracos desta Cruz, por fim, libertadora;
que no Patio do Carmo

Mariama acolhera em seus joelhos

a cabega cortada de Zumbi,

e a negra voz de Milton e das Minas
convocara, na Péascoa,

os tambores de ontem e de hoje
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e a danca, desatada, dos Quilombos.
(Casaldaliga, 2021, p. 86)

A prosopopeia que inaugura o poema da vida a Serra da Barriga. A propria
configuracdo do texto reforga esse movimento, pois 0 poema se organiza em sete estrofes
irregulares e quarenta e quatro versos, em sua maioria breves, cuja disposicdo
fragmentada favorece um andamento litanico e celebrativo, compativel com a forma ritual
sugerida no titulo. Trata-se do tropo que alarga o alcance semantico de entes nao humanos
pela atribui¢do de tracos proprios do ser humano, e, como observa a critica
fenomenoldgica, desvia-se da norma linguistica para “intensificar o carater aldégico do
discurso poético” (Ramos, 2011, p.57), convertendo o relevo em protagonista historico.
Nos versos iniciais (1-4), Casalddliga compde uma verdadeira liturgia da memoria
insurgente, na qual a Serra, "prenhe de passado," converte-se em um ventre simbolico,
gestando um futuro de libertagcdo para o povo negro. Esse relevo ndo funciona como
simples paisagem, mas como espago historico do Quilombo dos Palmares, ao qual o
poema regressa também pela mencao a “Unido dos Palmares”, enquanto a ultima estrofe
desloca a celebracao para o Recife e para o Patio do Carmo, fazendo com que a missa se
realize poeticamente entre o lugar da resisténcia quilombola e o lugar da rememoragao
sacrificial. A metafora da Serra como "Sinai do Povo Negro" carrega em si uma densa
carga teologica e histdrica, alinhando a narrativa biblica de libertacdo com a saga de
Zumbi e dos Quilombos. E também por isso, que Zumbi assume protagonismo na
composi¢do: primeiro, como figura de coragem fundadora, na “coragem / descalga de
Zumbi”; depois, no desfecho, pela imagem da “cabeca cortada de Zumbi”, que o poema
ndo fixo no registro cru do suplicio, mas recolhe e eleva, nos joelhos de Mariama, a um
simbolo de martirio. Essa leitura se justifica ainda pela formulagao literal recuperada pelo
pesquisador Edson Flavio Santos que, ao registrar a reacdo suscitada pela obra de
Casaldaliga, afirma: “Acharam que a missa dos quilombos transformava a missa num
grito de um povo” (Santos, 2021, p. 56). A observacdo ilumina o modo como o poema
faz do rito uma inscri¢ao histérica da voz negra e de sua memoria massacrada. Em outras
palavras, ele inscreve ndo um cenario mato-grossense, mas a geografia simbolica de
Palmares, do Recife e da didspora negra na discussao sobre a responsabilidade para com
o povo negro. A Serra personificada guarda memorias de luta e sacrificio; ela se torna um
locus de recriagdo e alianca. Dai que ao evocar "as bandeiras livres das altas palmeiras,"
o verso reafirma a soberania além da condicdo de coldnia, contestando as bandeiras

impostas. O recurso estilistico de atribuir a Serra a condi¢do de "prenhe de passado"
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intensifica o peso da memoria quilombola e a apresenta como um "ventre" de onde se
gera liberdade. Noto, pois, que desde os versos iniciais, Casaldaliga estabelece uma
conexao indissoltuvel entre a historia e o futuro, temporalidade ciclica e sagrada do espago
poético.

Nos versos 1-7, em que a Serra € descrita como “gestando o futuro”, estabelece-
se uma fusdo de tempos que encontra correspondéncia na concepgao de Octavio Paz sobre
a poesia como “experiéncia estética”, uma forma singular de encontro entre o homem e a
linguagem, na qual o instante poético concentra em si o passado ¢ o presente como
dimensdes simultaneas: “a poesia consagra o instante e converte o devir historico em
arquétipo” (Paz, 1982, p. 183). Esse carater insurgente do poema conecta-se a critica de
Abdias Nascimento (2016) sobre o genocidio fisico e cultural imposto as populagdes
negras no Brasil. Segundo o autor, esse processo, enraizado no periodo colonial,
“empurrou o negro a periferia da sociedade de classes”, submetendo-o a “um exterminio
moral e cultural”, cujas sequelas ainda se expressam em desigualdades materiais e
simbdlicas (Nascimento, 2016, p. 14). A incorporagdo poética de “mortes, sonhos, lutas
e dancas” (v. 3-7) opera, assim, como instrumento de dentncia: ao integrar vida e morte
no mesmo campo semantico, o poema subverte o mito do senhor benevolente, uma figura
historicamente fabricada para encobrir as atrocidades da escravidao, que Nascimento
denuncia como manipulagao ideologica da memoria latino-americana.

Esses versos constituem, na literatura brasileira, um exemplo expressivo dessa
transformagdo poética do espaco em registro de resisténcia, em didlogo com a dentncia

de Castro Alves em “O navio negreiro”, particularmente na quarta parte do poema:

Era um sonho dantesco... o tombadilho

Que das luzernas avermelha o brilho.

Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... estalar de agoite...

Legides de homens negros como a noite,

Horrendos a dangar..." (Alves apud Fiorin, 2023, p. 155).

A aproximacdo entre os poemas se sustenta pelo modo como o espago recebe a
memoria da violéncia historica. Em Castro Alves, o tombadilho converte-se em cena de
suplicio: luz avermelhada, sangue, ferros, acoite e danca forcada compdem uma imagem
de brutal visibilidade. Fiorin observa que, nessa passagem, o poeta realiza uma descrigao
vivida, capaz de pdr diante dos olhos a “cena infame e vil” do navio negreiro,

procedimento que o autor aproxima da hipotipose, figura marcada pela forca de
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presentificacdo visual do discurso (Fiorin, 2023, p. 155). Em Casaldaliga, a Serra da
Barriga desloca essa memoria do pordo escravista para o territdrio quilombola: o espago
deixa de figurar somente a cena da violéncia e passa a condensar mortes, sonhos, lutas e
dangas como matéria de permanéncia coletiva. Acontece que a danga, em Castro Alves,
aparece submetida ao ritmo do acgoite; em “Na missa dos quilombos”, ela se recompde
como memdria insurgente, vinculada aos corpos que resistiram e ao chio que os recolhe.
Bosi ajuda a entender essa diferenca de registro ao lembrar que Castro Alves trata o
comércio negreiro com “dic¢do oratoria e patética” e propde distinguir, na leitura do
poema, sua funcao historica, sua fortuna politica e seu dinamismo semantico interno (Bosi,
1992, p. 249). Nessa perspectiva, o didlogo com Casaldaliga se realiza no plano da
configuragdo poética do espago. O tombadilho de Castro Alves expde o corpo negro sob
coercdo extrema; a Serra de Casaldaliga recolhe essa memoria e a reabre como territdrio
de luta, celebragao e futuro.

Alfredo Bosi 1€ a literatura como ‘“arquivo simbolico” capaz de conservar
“experiéncias, sofrimentos e lutas” de um povo e, assim, contrariar o “desencantamento
do mundo” que mina a coesdao comunitaria (1970, p. 152). No poema, a memoria que
irrompe da Serra da Barriga converte-se em pulsa¢do presente, porque os nomes de
Palmares fazem confluir ontem e agora no corpo coletivo. Abdias Nascimento (2016)
reforca essa necessidade de vigilia ao interpelar o leitor: “Se consciéncia ¢ memoria e
futuro, quando e onde estd a memoria africana, parte inaliendvel da consciéncia brasileira,
no curriculo escolar?” (Nascimento, 2016, p. 94), pergunta que expde o mecanismo de
apagamento e convoca a reposi¢ao dessa lembranga como base de “um movimento de
tomada de consciéncia e de afirmagdo original afro-brasileiras” (Nascimento, 2016, p.
171). Ao integrar essas duas perspectivas, Casaldaliga faz da Serra um lugar-fermento no
poema: aqui, a recordagdo alimenta a identidade que insiste.

Carlos Bousofio, ao definir a poesia como uma “comunicacion de un contenido
psiquico tal como es”, esclarece como a carga emocional e historica atribuida a Serra gera
uma “niebla emotiva”, uma camada simbolica que amplia os sentidos e provoca leituras
mais profundas (Bousofio, 1962, p. 33). Nesse contexto, elementos como “luas, mortes,
sonhos, lutas e danc¢as” atribuem a Serra uma vida autonoma, consolidando-a como uma
entidade maternal.

Essa ressignifica¢do confronta diretamente a logica descrita por Achille Mbembe
(2018), segundo a qual “o escravo ¢ mantido vivo, mas em 'estado de injuria,' em um

mundo espectral de horrores, crueldade e profanidade intensos [...], uma forma de morte-
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em-vida” (Mbembe, 2018, p. 28), pois, enquanto Mbembe denuncia a perpetuagdo do
controle sobre o corpo negro, Casaldaliga inverte essa matriz, convertendo a propria Serra,
palco historico da necropolitica, em /ocus de re-humanizagdo e anincio de uma vida em

plenitude.

2.3.2 Insurgéncia nos versos

Ainda nos versos 11-12, as “bandeiras” ganham vida por meio da prosopopeia,
convertendo-se em simbolos de resisténcia que, sob a “luz do poente”, levantam-se contra

a “bandeira imposta” (v. 14),

As bandeiras livres

das altas palmeiras
contestam, a luz do poente,

a bandeira imposta;
reclamam a propria bandeira.

representacdo direta da colonizagdo. Nesse passo, a imagem desloca as palmeiras do
plano paisagistico para o campo do embate historico, pois sdo elas que “contestam” e
“reclamam”, assumindo verbalmente a recusa. Essa contestagdo se intensifica pela
aproximacao fonica entre “contestam” e “reclamam”, pela recorréncia das bilabiais /p/ e
/b/ e pela incidéncia do ditongo tonico /ei/ em “bandeiras”, recurso que concentra e
reforca a energia sonora do trecho. Em termos expressivos, trata-se de um arranjo que
confirma a observacdo de Nilce Martins acerca dos “valores expressivos de natureza
sonora observaveis nas palavras e nos enunciados” (Martins, 1974, p. 26),
potencializando o tom desafiador dos versos e criando uma atmosfera de luta que ativa as
forgas emocionais e politicas da contestacdo poética.

Outra contribui¢do decisiva vem da critica de Clovis Moura (1988) ao mito da
democracia racial. Para o socidlogo, esse mito opera como mecanismo ideoldgico de
apaziguamento, pois promove uma ‘“dilui¢do dos niveis de conflitos sociais” (Moura,
1988, p.48) e encobre a violéncia efetiva que estrutura a experiéncia historica da
populagdo negra no Brasil. Em outras palavras, a aparente convivéncia harmoniosa entre
0s grupos raciais funciona como mascara: nao suprime a desigualdade, apenas a torna
socialmente administravel e simbolicamente menos visivel. E justamente contra esse

encobrimento que se levanta a imagem inaugural do poema. Por isso, quando o poema
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transforma a Serra em corpo de memoria, o que se condensa ali € um lastro historico
preciso: a fuga dos engenhos, a organizagdo autdbnoma dos mocambos, a resisténcia
armada, a lideranca de Zumbi ¢ a destrui¢ao violenta de Palmares. Em Moura, Palmares
comparece como formacao social de alta densidade historica, razao pela qual o autor
chega a falar em “Sociologia da Republica de Palmares” (Moura, 1988, p.159) e insiste
em que a historiografia dominante frequentemente reduziu essa experiéncia a simples
ajuntamento de fugitivos, apagando sua consisténcia politica. Assim, ao evocar a Serra da
Barriga como espaco de memoria e resisténcia, Casaldaliga rompe com a narrativa
conciliatoria da democracia racial e restitui a historia negra um de seus nucleos mais
concretos de autonomia, conflito € permanéncia.

Como pontua Carlos Bousofio, “el mismo poema... no se registra del mismo modo
en Juan que en Pedro” (1962, p. 310), pois a poesia, com sua linguagem ambigua, permite
que cada leitor use sua propria perspectiva para interpreta-la, segundo fatores pessoais e
contextuais. Essa capacidade de interpretagdo plural amplia o impacto do poema de Pedro,
permitindo que a metafora das palmeiras seja lida tanto como elemento da paisagem
tropical quanto como representantes simbolicos do povo afro-brasileiro. Ao “reclamarem
a propria bandeira” (v. 15), as palmeiras evocam um ato de resisténcia que transcende a
simples descri¢do da natureza, erguendo-se como uma chamada poética por liberdade e
pela recuperacao de uma identidade cultural usurpada.

Essa imagem culmina na figura de Zumbi, herdi mitico e historico:

Sinai do Povo negro, na coragem
descalca de Zumbi.

Ao associar Zumbi ao Monte Sinai, o poeta estabelece um paralelo entre a alianca
divina do povo hebreu e a alianca de sangue e sacrificio que fundamenta a luta pela
libertagdo dos negros. A ressignificacdo poética eleva Zumbi ao status de simbolo

teologico, como destacam Celiomar Porfirio Ramos e Paula Regina Menéses (2023):

Zumbi transforma-se em Moisés Negro, e Palmares, o Sinai Negro dos
Quilombos. Tal alusdo demonstra a importancia das narrativas e personagens
biblicos para ampliar a esfera do discurso cristdo. Zumbi e o Quilombo dos
Palmares passam a ser lidos religiosamente e entendidos a partir da perspectiva
biblica' (Ramos; Menéses, 2023, p. 40).

A leitura biblica amplia a for¢a negra e conecta a memoria dos Quilombos ao

imaginario religioso como uma alianga sagrada. Convém, porém, precisar essa memoria

144



em sua materialidade historica: os quilombos aqui evocados remetem, antes de tudo, a
Palmares, instalado na Serra da Barriga, no atual municipio de Unido dos Palmares, em
Alagoas, formag¢ao que reuniu diversos mocambos e se estendeu entre o norte de Alagoas
e o sul de Pernambuco. Fontes oficiais ligadas a preservacao do sitio lembram que
Palmares se consolidou entre o fim do século XVI e o século XVII, chegou, segundo
historiadores, a cerca de 30 mil habitantes em seu auge e se firmou como o maior
quilombo do pais e um dos maiores da América Latina. Em Moura (1988), Palmares
comparece com densidade politica propria, como unidade social e militar organizada, o
que impede reduzi-lo a refugio episddico de fugitivos. Tal alianga ¢ poetizada por
Casaldaliga como

Alianga garantida de um tempo de promessas
plantada com o milho e adubadas no sangue. (v. 19)

em que a metafora agricola transforma o cultivo da terra em figura de sobrevivéncia,
permanéncia e resisténcia coletiva. Nesse contexto, a memoria de Palmares passa a
designar um territorio historico preciso, marcado por organizagdo comunitaria, trabalho,
guerra defensiva e insubmissao, reafirmando a ligagdo vital entre a historia negra e a luta
contemporanea. Além disso, as “promessas” fertilizadas pelo sangue dos que lutaram e
morreram pela liberdade, remexem com reminiscéncias do passado e, simultaneamente,

germinam como sementes que apontam para um futuro levante. A evocacao da “Sierra”

Panorama total, “Sierra Maestra” negra,
sobre as brancas manobras...

arma uma antitese cromatica entre o negro da resisténcia insurgente € o branco das
estratégias coloniais. A serra, lida no interior do poema como remissdo ao quilombo
historico e a memoria rebelde, recebe densidade politica pelo adjetivo “negra”; as
“brancas manobras”, por sua vez, deslocam a cor para o campo da trama hegemonica, da
dissimulac¢do e do célculo dominador. O contraste, portanto, ndo se limita a oposi¢ao
visual: faz da cor uma chave dialética, capaz de friccionar, em dois sintagmas, passado
de resisténcia e presente de dominacdo. Nessa disposi¢do, a antitese ganha forga
expressiva porque aproxima termos semanticamente opostos e concentra neles o eixo
dramaético do verso (Fiorin, 2023, p. 151). A comparagao com a Revolu¢ao Cubana de

1956-1959 amplia a dimensao da insurgéncia negra, que se desloca do contexto local para
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se afirmar como signo latino-americano de contestacdo historica. Essa reconfiguragao
eleva a luta racial, atribuindo a cor negra o protagonismo de uma resisténcia que questiona
a logica colonial e redistribui, no interior do poema, o campo do poder. Novamente, a
imagem supramencionada cria uma realidade poética que, segundo Octavio Paz,
configura uma “realidade outra”, na qual a materialidade cede lugar a transformagao e a
luta. Para Paz, a poesia retrata o0 mundo; ela “recria-0” ao transportar o leitor para uma
esfera onde tempo, espago e 1dgica sdo subvertidos. Nessa dimensao, a linguagem poética
adquire um carater ritualistico, fundindo engajamento e espiritualidade com a luta
expressa nos versos (Paz, 1982, p. 47).

Os versos “Sierra Maestra negra” e “brancas manobras” (v. 18-19) ganham forma
sensivel na antitese cromatica *°e ideoldgica que opde o sujeito rebelde a engrenagem
repressiva. Trata-se de uma fratura sem reconciliagdo: a montanha insurgente, simbolo de
revolta continental, resiste a neutralizacdo da violéncia, inscrita nas “manobras” que
pretendem apagar a historia. A continuidade desse atrito se projeta nos versos seguintes,

em que, espacgo historicamente subalternizado,

O Nordeste acorda os seus canaviais
sindicalizados ao clamor do Vento.
A tarde entrega sua compungao

ao culto acolhedor da Noite Negra,
na missa redimida

(na memoria do Morto Jesus Cristo
e do morto Zumbi).

A personificagdo ¢ figura predominante nos elementos de tempo, espago e
celebragdo religiosa nesta estrofe. O despertar dos canaviais desloca o simbolo da
escravidao para um novo horizonte: o campo torna-se sujeito politico, conjugando o rural
e o sindical, a geografia e a luta de classes.

A metafora ¢ sucedida por um movimento temporal que descreve a transi¢ao do

dia para a noite:

A tarde entrega sua compungao
ao culto acolhedor da Noite Negra,

% A oposicdo “negra / brancas” encena, na forma do sentido, o embate entre rebelido e poder. Para Cohen
(1974, p.35), € nesse conflito estrutural (ndo no 1éxico isolado) que o verso adquire forga estética: a cor
negra dilata-se em signo de insurgéncia, enquanto o branco denuncia a manobra que pretende neutraliza-la.
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A tarde, com sua luz em declinio, representa um momento de peniténcia e
passagem, cedendo lugar a “Noite Negra”. Esse movimento de recriagdo e resisténcia

ecoa no poema “Caminho que a gente ¢” (Casaldaliga, 2021), especialmente nos versos:

Retirante, s6 caminho € que ha
Terra de roca e morada ndo tem mais.

O éxodo forcado, descrito como a tUnica trajetoria possivel, dialoga com o
desterro e a didspora dos povos negros, ressignificando o ato de caminhar como
construcao coletiva.

Esse trecho litargico-politica aproxima-se de Clovis Moura, em Sociologia do
negro brasileiro (1988), e de Abdias Nascimento, em O genocidio do negro brasileiro
(2016). Ao tratar o Bonfim como “santudrio de fertilidade”, Moura permite ler o rito afro-
brasileiro como forg¢a que tensiona a moldura catolica e reinscreve, no espaco devocional,
praticas sagradas marcadas pela experiéncia negra (Moura, 1988, p. 125). Abdias
Nascimento, por sua vez, denuncia a redugdo da cultura africana a “condi¢ao de vazio
folclore”, enquanto “a religido e a arte” aparecem ‘“ridicularizadas e folclorizadas™ e
convertidas em “valiosas e rentdveis mercadorias no comércio turistico” (Nascimento,
2016, p. 148). No poema, a “missa redimida / (na memoria do Morto Jesus Cristo / e do
morto Zumbi)” inscreve Cristo crucificado e Zumbi assassinado no mesmo campo
memorial, fazendo da celebragdo um rito de reparacao historica. A missa, assim, desloca
o codigo eclesial para acolher matrizes afro-religiosas, memoria quilombola e dentincia
colonial, contra o apagamento que transforma cultura viva em folclore administrado.

Francesc Escribano, em sua obra Descalzo sobre la tierra roja (2014), relata a
pratica pastoral do bispo e sua ligacao profunda com os marginalizados. Ele descreve um
momento emblematico em que Casaldaliga, impressionado com a forca coletiva de um

mutirdo camponés:

Practicamente todo el pueblo de Serra Nova se habia reunido en aquel acto de
desafio al latifundio. Pesaba sobre el pueblo la amenaza y, a pesar de las risas
y las bromas que presidieron el mutirao, el miedo era un sentimiento
perfectamente tangible. Casaldaliga se qued6 profundamente impresionado.
Tanto que, alli mismo, en medio de la selva, compartiendo el sudor y la ilusion
con aquellos campesinos, les compuso un himno. No disponia de boligrafo ni
de papel y lo tuvo que grabar con la punta de una navaja sobre la hoja de un
banano silvestre' (Escribano, 2014, p. 57).
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Nascimento desarticula o mito do senhor benevolente ao mostrar que a escravidao
brasileira foi cercada por argumentos de abrandamento retrospectivo, como a suposi¢ao
de que a dispersao dos cativos e certa proximidade doméstica entre senhor e escravo
teriam favorecido “um tipo de tratamento mais suave e humano para o ultimo”
(Nascimento, 2016, p. 56). O proprio Abdias, porém, recoloca o corpo escravizado no
centro do problema: “Deformacdes fisicas resultantes de excesso de trabalho pesado;
aleijoes corporais consequentes de punigdes e torturas, as vezes de efeito mortal para o
escravo” sdao, em sua formulacdo, marcas constitutivas da pretensa “benevoléncia”
brasileira (Nascimento, 2016, p. 55). Com isso, a brandura deixa de figurar como trago
historico e passa a ser lida como ficgdo ideoldgica produzida para amortecer a percepgao
da violéncia escravista.

A transforma¢dao do Bonfim em um “santuario de fertilidade”, como descreve
Clovis Moura, exemplifica a forca do sincretismo e subversdo das estruturas coloniais
(Moura, 1988, p. 125). De modo analogo, a unido de Cristo e Zumbi configura-se como
um sincretismo que eleva o ato de resisténcia a esfera do sagrado.

Neste ponto, voltamos nossa analise para a memdria historica da resisténcia negra
e a promessa de um futuro insurgente, gestado no seio das lutas transatlanticas. A “Unido
dos Palmares”, situada ao “pé da Serra”, transmite a ideia que excede a evocacdo de um

passado heroico. Na estrofe

A Unido dos Palmares

carimba, ao pé da Serra,

a concordia dos Negros, que retornam

de todos os combates da América insurgente,
da Africa desperta, outra vez nos gestando...

percebo a for¢a agregadora que transita entre passado e porvir. Palmares figura aqui como
uma constelacdo de significados, onde se alinham trajetdrias de retorno, “de todos os
combates da América insurgente”. A cena delineia uma memoria em movimento,
operando como eixo de integracdo entre as lutas afro-latino-americanas. Nesse sentido, o
reconhecimento do local projeta uma articulacado multipla, como nota Hall: “Ao invés de
pensar no global como ‘substituindo’ o local, seria mais acurado pensar numa nova
articulagdo entre ‘o global’ e ‘o local’” (2006, p. 77). A Africa, que “desperta, outra vez
nos gestando...” (v. 27), reconfigura-se como vetor de reconexao entre experiéncias e

subjetividades diaspdricas. Palmares, por essa via, torna-se nodulo de uma gramatica da
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insurgéncia que ultrapassa fronteiras politicas, reescrevendo sua densidade em campos
como memdria, geografia e vocacao.

Sueli Carneiro, acerca da resisténcia negra e praticas de liberdade, argumenta que
se trata de sobrevivéncia e esforco continuo pela “preservacao do primeiro e mais
elementar dos direitos humanos que € o direito a vida” e por uma “transformacao efetiva”
das condi¢des de existéncia (2023, p. 81). A criagdo de novas subjetividades, que Carneiro
descreve como “autonomia de agdo e pensamento” em oposi¢do aos modos de sujeicdo
impostos (2023, p. 135), emerge no poema através da vitalidade da “América insurgente”

e da “Africa desperta” (v. 32-33).

A Unido dos Palmares

carimba, ao pé da Serra,

a concordia dos Negros, que retornam

de todos os combates da América insurgente,
da Africa desperta, outra vez nos gestando...

Aqui, a Africa é lembrada como o ponto de partida do povo negro, um ventre.

2.3.3 Cristo, Zumbi e a missa

A parte final do poema € o espago onde o poeta articula matizes por uma narrativa

de sacrificio.

Recife, colonial capitania:

entregai a coroa dos impérios vencidos
e a cruz utilizada

aos bragos desta Cruz, por fim, libertadora;
que no Patio do Carmo

Mariama acolherd em seus joelhos

a cabega cortada de Zumbi,

e a negra voz de Milton e das Minas
convocara, na Pascoa,

os tambores de ontem e de hoje

e a danga, desatada, dos Quilombos.

A apostrofe em “Recife, colonial capitania” (v. 34) convoca a cidade, um dos
pilares do poder colonial no Brasil, para “entregar a coroa dos impérios vencidos” (v. 35).
Conforme Fiorin (2023, p.55-56), apdstrofe ¢ “o afastamento da situagdo de enunciagdo

para trazer a cena quem, em principio, ndo era interlocutor” e implica “a intensificagao
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do pathos, pois a voz dirige-se a alguém ou a algo com forca exclamativa”. Ao atrair
Recife?® ao centro da locugdio e chama-la de “capitania”, o poema exibe o operador
patético descrito por Fiorin, convertendo o espago urbano em réu confesso da propria
histéria e fixando nele o selo de responsabilidade pelo saque colonial. A coroa ¢ a cruz,
representacdes do império e da Igreja, sdo despojadas de suas prerrogativas e oferecidas
“aos bragos desta Cruz, por fim, libertadora” (v. 37). Nesse movimento, 0s Versos
realizam uma inversdo dialética da cruz: de simbolo de dominagao religiosa e colonial
em um emblema de libertagao.

Carlos Bousono (1962) observa que o poema frequentemente concentra um
“contenido mayor que el l6gicamente manifiesto” funcionando como uma “vasija que lo
encierra,” mas que, a0 mesmo tempo, da lugar a um transbordamento de sentidos,
mobilizados pela ambiguidade e pela densidade da linguagem poética (Bousofio, 1962, p.
140). No poema, essa ambiguidade se articula a figura da cruz: simbolo histérico de
submissao colonial e também de libertagdo evangélica. A justaposicao entre sofrimento e
esperanca ¢ mantida em estado de suspensdo. A fé, nesse contexto, apresenta-se como
matéria politica. A cruz, ao ser reinscrita em um ato de linguagem poética, modifica seu
estatuto: incorpora a dor coletiva sem apagé-la, e a reconduz ao campo da acao partilhada.
Trata-se de um signo que se constréi por semantica, deslocando-se entre opressio e
promessa, siléncio e palavra. Esse duplo movimento abre o poema a ambiguidade
constitutiva da fé engajada, cuja forca reside na mobilizagdo do sentido de camadas
historicas e espirituais sobrepostas.

Esse movimento se intensifica no paralelo cristologico entre Jesus € Zumbi e na
figura de “Mariama”, nome mariano atravessado pela experiéncia negra e pela dic¢ao
popular da fé. A denominagdo, que pode sugerir a aproximag¢ao entre Maria e a forma

verbal ama, ganha maior consisténcia quando lida no repertorio pastoral da Prelazia de

% No poema, Recife funciona como toponimo de administragdo e coer¢do: ao nomear a “capital da
capitania”, a escrita convoca um centro de decisdo colonial € o converte em operador de memoria historica.
O ponto decisivo esta na Praga Nossa Senhora do Carmo, espago escolhido para a celebragdo da Missa dos
Quilombos em Recife, porque ali se d4 uma cena de punig¢do exemplar: segundo Carvalho e Flores (2021),
o evento ocorreu “na noite de domingo do dia 22 de novembro de 1981, a partir das 18:30 horas”, e teve
lugar nesse logradouro precisamente por remeter ao gesto de exibi¢do do cadaver como aviso publico; na
justificativa oferecida por Pedro Tierra, “aqui nessa praca do Carmo, em 1695, o bandeirante Domingos
Jorge Velho expds a cabega do Zumbi” (Carvalho; Flores, 2021, p. 293), e a celebragdo se enuncia como
sinal de dentncia e de memdria frente a essa brutalidade que marca a histdria nacional. Assim, quando o
poema mostra Recife, ele ativa uma economia politica do espago: um mesmo chao urbano passa a condensar,
de um lado, a pedagogia da dominagdo e, de outro, a reinscri¢ao litirgico-politica do lugar como cena de
palavra coletiva, gesto em que o rito deixa de operar como neutralizacdo do passado € se assume como
forma de leitura publica da historia.
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Sao Félix do Araguaia, em que Mairon Valério registra o cantico “Negra Mariama” ao
lado de outras invocagdes marianas, como “Mae de Deus, Mae dos Posseiros”, “Mae do
céu morena” e “Ave Mayra” (Valério, 2012, p. 239). No poema, Mariama acolhe em seus
joelhos “a cabega cortada de Zumbi” (v. 39-40), gesto que desloca a cena do suplicio para
uma Pieta afro-brasileira. A cabega exposta pelo poder colonial deixa de ser aviso publico
de derrota e passa a corpo recolhido pela maternidade compassiva. Bousofio ajuda a
compreender essa condensacao ao afirmar que o simbolo poético guarda um plano real
que “no se enuncia nunca directamente” e cujos limites permanecem difusos, perceptiveis
“de un modo genérico” (Bousofio, 1962, p. 125). Assim, Mariama?®’ concentra Maria, mée,
mulher negra, luto e amparo, fazendo do martirio de Zumbi uma memoria redimida no
interior da celebracdao quilombola.

H4, nesse ponto, o reforgo pela presenca da

negra voz de Milton e das Minas (v. 41)

que integra o movimento de ressurrei¢do ao convocar, como em um grande ritual,

os tambores de ontem e de hoje (v. 42)

Alfredo Bosi observa que a literatura “usa o tesouro da memoria para ‘resolver’
verbal e emocionalmente as contradi¢cdes de uma dada formagao historica” (1970, p. 151).
A presenga do artista Milton Nascimento, voz emblematica da luta negra e da cultura
brasileira, refor¢a que a resisténcia se atualiza nos “tambores de ontem e de hoje”. No
verso 41, o poema faz da voz uma matéria histérica: “negra” qualifica o timbre como
posicdo e memoria, enquanto a coordenagdo “Milton e das Minas”, com efeito aliterado,
liga 0 nome proprio a um territdrio, metonimia em que o canto individual j& comparece
como assinatura coletiva. Valério (2012) registra que essas missas tiveram “‘repercussao
nacional fortissima” e que, “Gravadas na voz de Milton Nascimento”, “acabaram sendo

proibidas no comeco dos anos 19807 (Valério, 2012, p. 195). Nisso, Casaldaliga atualiza

a luta quilombola, em consonancia com o que Alfredo Bosi descreve como uma

27 A forma “Mariama” pode sugerir, no plano sonoro e morfoldgico, a aproximagéo entre Maria e ama,
primeira pessoa do presente do indicativo do verbo amar. Essa leitura, contudo, deve permanecer como
efeito interpretativo do nome no poema. O lastro documental mais seguro encontra-se em Valério, que
registra o cantico “Negra Mariama” (Valério, 2012, p. 239) entre as invocagdes marianas populares e
politicamente situadas da Igreja de Sdo Félix do Araguaia. (grifos nossos)
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“preservagdo ativa da memoria coletiva”, um processo de resisténcia que desafia o
apagamento cultural e historico dos oprimidos (1970, p. 151). Essa atualizagdao poética
encontra paralelo em sua formulacdo teoldgica, quando Casaldéliga e Vigil afirmam que,
para Jesus, “estas cosas” sao “las preferencias del Padre, las cosas del Reino, lo relativo
al anuncio de la Buena Noticia a los pobres, los anhelos de liberacion de los pequeiiitos,
la Iucha por una sociedad justa y fraterna, la construccion del Reino de Dios” (Casaldaliga,

1993, p. 84) sdo os critérios que orientam a espiritualidade libertadora. A

danga, desatada, dos Quilombos,

nesse contexto, passa a corporificar uma escatologia, em que o corpo liberto dos

oprimidos participa da edificagdo do Reino.

2.4 Cruz e identidade latina

O poema “América Latina”, da obra O tempo e a espera (Casaldaliga, 2022.3), ¢
uma cartografia poética que revela o continente como espaco de tensdes irreconciliaveis
entre dor e esperanca, sacrificio e redengdo. Desde os primeiros versos, o eu lirico coloca-
se em uma posicao de entrega e responsabilidade, afirmando que a América Latina "sera
a minha cruz".

A andlise a seguir examinard a condi¢do de martirio da América Latina com a

possibilidade de sua emancipagao.

América Latina

Sobre sua longa morte ¢ esperanga
o corpo inteiro despido

a palavra, o sangue, a memoria —,
definitivamente a América Latina
sera a minha cruz.

Deus, pobre e massacrado,
grita a0 Deus da Vida
a partir desta coletiva cruz

algada
contra o sol do Império e suas trevas,
diante do véu do Templo estremecido.

Amanha sera Pascoa
— porque Ele ja ¢ manha para sempre.
(Revestida de chagas e surpresas,
vira pelo jardim

a Liberdade,
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irmaos.
E ha que se por ternura nas flautas despertas
e quebrar os aromas solidarios
e combater o medo do sepulcro
desarmando os guardas).

Mas hoje ainda é Sexta-feira Santa.
Todos somos testemunhas,

entre dardos e langas,

enquanto a mae chora sobre o filho cioso.

Eu ndo quero negar-me a esse mistério.
Eu ndo quero negar-Te!

A América Latina
sera a minha cruz
definitivamente.
(Casaldaliga, 2022.3, p. 146)

Imerso em uma profunda contradi¢do, o primeiro verso instaura de imediato o
carater paradoxal da trajetdria do continente latino-americano. A justaposi¢ao dos termos
projeta um choque semantico que concentra, num unico foélego, a memoria da violéncia
e o impulso de renovagdo, uma narrativa de sofrimento — uma "longa morte" — e de
persisténcia na busca por libertagdo. A antitese "morte e esperanca" revela a coexisténcia
tragica de um passado e presente de violéncia, exploragdo e resiliéncia.

A luz da filosofia de Enrique Dussel (1977), essa ambiguidade essencial pode ser
interpretada como a expressao de uma exterioridade radical. Para Dussel, a exterioridade
¢ o espaco daqueles que ousam questionar as determinagdes da totalidade imposta pelo
sistema dominante, revelando-se como o "extremamente aposto" (Dussel, 1977, p. 47).
No poema, a América Latina ¢ configurada como um "nao-ser" dentro do sistema colonial
e neocolonial, um espaco marginalizado.

Para Octavio Paz, o verso abriga uma plurivocidade irredutivel: “o poeta jamais
atenta contra a ambiguidade®® do vocabulo” (Paz, 1982, p. 25). A palavra conserva, por
conseguinte, todos os seus “significados latentes, [...] uma potencialidade de dire¢des e
sentidos” (1982, p. 24) que se ativam no transito entre morte e esperanca. Essa oscilacao
sustenta a carga histérica do poema sem anular a fratura interna que funda o dizer

moderno. Assim, o 1éxico libertador (“morrer”, “esperar”, “renascer’) participa de um

28 Octavio Paz concebe o poema como “organismo verbal” onde forma e substincia se equivalem (Paz,
1982, p. 17). A linguagem, redescobrindo sua “originalidade primitiva” (p. 24), restitui ao vocébulo a plena
ambiguidade, potencializando imagens simultaneas que convivem sem hierarquia. A ambiguidade, nesse
quadro, opera como estratégia cognitiva e estética: cria um espago de convivéncia entre campos semanticos
incompativeis, impedindo o fechamento interpretativo e conferindo ao discurso poético uma energia critica
que se alimenta da propria contradigao.
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jogo de antagonismos onde cada termo solicita o seu contrario, estabelecendo um campo
de tensdo que recusa sintese pacificadora. Na tessitura de Casaldaliga, a palavra poética
transita entre registros empiricos da violéncia continental e projegdes utopicas de um
porvir; a recusa de fixar sentido unico preserva amplo grau de abertura semantica. A
polissemia, entendida nesse enquadramento, nao se confunde com indeterminagdo: nela
pulsa um método de que mantém vivos os choques de for¢as € mantém em suspenso
qualquer pretensao de totalidade.

No segundo verso, "o corpo inteiro despido"”, a prosopopeia humaniza o
continente, dotando-o de um corpo vulneravel e exposto, representacao do despojamento
cultural. Contudo, esse corpo também carrega marcas, reunidas na no verso seguinte: “a
palavra, o sangue, a memoria”. Essa enumerag¢ao tripartida projeta uma voz que ¢ ativa e
multifacetada, enraizada na capacidade de narrar sua histéria (a palavra), enfrentar a
violéncia (o sangue) e preservar uma identidade coletiva (a memoéria)?’. Desse modo, o
corpo despido transforma-se em um campo de luta. Essa articulagdo encontra respaldo na
formulagdo de Paul Ricoeur, segundo a qual “a natureza verdadeira da identidade
narrativa so se revela [...], na dialética da mesmidade e da ipseidade, implicitamente
contida na no¢do de identidade narrativa” (1991, p. 168). O corpo, entdo, configura-se
como narrativa viva: entre a permanéncia da violéncia herdada (idem) e a reinven¢ao de

si pela memoria coletiva (ipse). Os versos 4 e 5 intensificam a identificacdo do sujeito

lirico com o destino tragico do continente por meio da metafora da cruz:

definitivamente a América Latina
sera a minha cruz®°

A cruz, representacdo crista de sacrificio, encapsula tanto a dor histérica da exploragdo
quanto a promessa de ressurrei¢cdo. O sujeito lirico assume essa cruz como uma escolha
¢tica, afirmando seu compromisso com o destino historico do continente. Esse gesto de
assumir a cruz revela o carater dialético da metafora: a cruz ¢, ao mesmo tempo, sinal de

morte e promessa.

2 Conforme observa Cohen (1974, p. 47), a justaposi¢do nominal produz segmentos de igual peso
fonossintatico, cuja equivaléncia forca o leitor a sentir a identidade latente entre termos heterogéneos.
Assim, a triade ‘palavra / sangue / memoria’ deixa de ser listagem e converte-se em unidade signica de
resisténcia, onde cada substantivo repercute o outro pelo siléncio da conjungdo ausente.

% A reiteragdo do distico exemplifica o que Cohen (1974, p. 76) denomina ‘periodicidade aproximativa’ o
refrdo funciona como pulsacdo ténica do poema, soldando os extremos textuais e dramatizando o
compromisso irreversivel do eu lirico.
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Esse painel continental, com sua dor e esperanca, foi evocado por Pablo Neruda

em Canto Geral (1994) no poema intitulado “Brasil”:

[.]

O Senhor, dos intestinos

De nossa pobre mae faminta,

De tanto sonho e resplandescentes

Libertadores, de tanto

Suor sobre os buracos

Da mina, de tanta e tanta

Soliddo pelas plantagdes,

América, ergues subitamente

A tua claridade planetaria. (Neruda, 1994 , p. 233)

Nesse trecho, Neruda projeta a América Latina como um corpo exaurido pela
exploragdo e pela soliddo, mas que preserva em si a promessa de erguer sua "claridade
planetaria", uma superagdo do sofrimento e uma reafirmagao da capacidade do continente.
Neruda dialoga diretamente com a "longa morte" e a promessa de renovagdo no poema
do bispo.

A metafora "sol do Império", apresentada nos versos 10-11,

Deus, pobre e massacrado,
grita ao Deus da Vida
a partir desta coletiva cruz

algada
contra o sol do Império e suas trevas,
diante do véu do Templo estremecido.

consegue subverter o significado tradicional do sol como fonte de luz e vida, atribuindo-
lhe o papel de uma forga opressora associada as "trevas". Essa inversao desafia os sentidos
convencionais, inscrevendo-se no que Jean Cohen denomina "desvios estilisticos",
caracteristicos da linguagem poética. Esses desvios rompem com as normas usuais da
lingua, permitindo a criagdo de novas relacdes de significado além do literal (Cohen, 1974,
p. 17).

A sequéncia dos versos sobrepde simbolos religiosos e historicos, trazendo o
divino e o profano numa critica contundente ao poder imperialista. A figura de “Deus,
pobre e massacrado” (v. 6) instaura, com mais precisdo, um oximoro, pois, como define
Fiorin, trata-se da figura “em que se combinam numa mesma expressdo elementos
linguisticos semanticamente opostos” (Fiorin, 2023). No verso de Casaldaliga, a

transcendéncia associada ao nome divino se comprime contra a pobreza e o massacre, de
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modo que o poema desfaz a imagem de um Deus apartado da historia e o reinscreve no
corpo ferido dos oprimidos. O apelo ao “Deus da Vida” (v. 7), por sua vez, reorienta o
campo semantico da passagem, fazendo com que a ruina histérica e a promessa de
libertagcdo coexistam sob forte condensagdo expressiva. Assim, o nucleo do trecho se
concentra no oximoro inicial, responsavel por dar espessura teopoética a uma realidade
em que o sagrado comparece sob a marca da violéncia historica. Como argumenta
Octavio Paz, a poesia, enquanto forma de revelagao, habita o territério das contradi¢des,
permitindo que coexistam sem a necessidade de solucdes definitivas. Essa oposi¢ao entre
o Deus sofredor e o Deus libertador, refletindo o carater multifacetado e ambiguo da
propria condigdo histérica e espiritual da América Latina (rica e sofredora). Afinal, o grito,
emerge de uma "coletiva cruz" (v. 8), uma hipérbole que universaliza o sofrimento de
Cristo, inscrevendo-o na historia latino-americana como metafora do sofrimento
compartilhado pelos povos subjugados. Esse grito, conforme aponta Leonardo Boff,
reflete uma dimensao historica e ética central a Teologia da Libertagao. Ele explica:

Por isso aqui ndo se trata mais de uma Igreja para os pobres, mas de uma Igreja

de pobres e com os pobres. A partir desta op¢do e inser¢do nos meios pobres e

populares ¢ que a Igreja define sua relag@o para com os demais estratos sociais.

[...]. Dirige-se a todos, mas a partir dos pobres, de suas causas e de suas lutas
(Boff, 1994, p. 30).

A identidade da Igreja com os pobres, defendida por Boff, reafirma o
compromisso €tico com os marginalizados, elevando-os a condi¢do de sujeitos historicos
e espirituais. A cruz transforma-se, assim, em locus teoldgico dessa solidariedade.

No didlogo poético entre “América Latina” e “Junto ao vosso canto” (Casaldaliga,
2021), existe uma poética em que a memoria coletiva e a escuta do Povo fundamentam a
luta e a redencdo. Em “América Latina”, a cruz coletiva carrega o peso de uma historia

de opressdo e martirio, mas também aponta para a libertagao:

Deus, pobre e massacrado,
grita ao Deus da Vida
a partir desta coletiva cruz

Ocorre que essa dimensao historica e coletiva esta presente em “Junto ao vosso
canto” (Casaldaliga, 2021, p. 19), onde o eu lirico abdica do protagonismo e se coloca em

reveréncia ao "canto do Povo".

156



Quero ouvir o Povo!
Quero ouvir o grito das criangas mortas comandando a vida.’!

Ambas as metaforas — a cruz e o canto — reivindicam a memoria dos mortos e
os clamores dos vivos. Essa fusdo entre teologia e poesia aponta para a libertagdo como
um movimento que nasce da dor partilhada. A cruz poética, assim, redimensiona o
sofrimento histérico como clamor dos que foram historicamente impedidos de anunciar,
lutar e pertencer. Para Octavio Paz, a poesia ¢ capaz de "transfigurar a linguagem", e seus
simbolos "emitem simbolos", ou seja, carregam multiplas significagdes que transcendem
seu contexto inicial (Paz, 1982, p. 41).

Em “contra o sol do Império e suas trevas” (v. 10), a antitese encena um curto-
circuito critico: a luz imperial aparece como dispositivo de obscurecimento, a medida que
0 “sol” funciona menos como figura natural e mais como emblema de um regime historico
de visibilidade; aquilo que pode ser visto, nomeado e narrado. Anibal Quijano, em
Cuestiones y  horizontes de la dependencia  historico-estructural a la
colonialidad/descolonialidad del poder (2020), propde uma discussdo sobre
eurocentrismo e experiéncia historica latino-americana, dizendo que “la perspectiva
eurocéntrica de conocimiento opera como un espejo que distorsiona lo que refleja” e que,
ao olharmos para esse “espejo eurocéntrico”, “la imagen que vemos sea necesariamente
parcial y distorsionada” (Quijano, 2020, p. 893). A imagem do “espelho” interessa
diretamente ao v. 10: se o Império se apresenta como fonte de iluminacado civilizatoria,
essa “luz” opera por inversao de sentido, pois devolve a América uma imagem aceitavel
para a gramatica imperial, convertendo violéncia em progresso € dominagdo em
racionalidade histérica. Ampliando a perspectiva, Quijano explicita o efeito politico dessa
operagao cognitiva:

Es decir, la imagen que encontramos en ese espejo no es del todo quimérica, ya
que poseemos tantos y tan importantes rasgos historicos europeos en tantos
aspectos, materiales e intersubjetivos. Pero, al mismo tiempo, somos tan
profundamente distintos. De ahi que cuando miramos a nuestro espejo
eurocéntrico, la imagen que vemos sea necesariamente parcial y distorsionada.
Aqui la tragedia es que todos hemos sido conducidos, sabiéndolo o no,
queriéndolo o no, a ver y aceptar aquella imagen como nuestra y como
perteneciente a nosotros solamente. De esa manera seguimos siendo lo que no
somos. Y como resultado no podemos nunca identificar nuestros verdaderos

problemas, mucho menos resolverlos, a no ser de una manera parcial y
distorsionada (Quijano, 2020, p. 893).

80 poema “Junto ao vosso canto”, de Pedro Casaldaliga foi reproduzido integralmente no Anexo, ao final
da tese, em edigdo de referéncia indicada na bibliografia.

157



Ocorre entdo que “trevas” deixa de figurar como reforco imagético e passa a
nomear o avesso do esclarecimento quando o esclarecimento se estabiliza como técnica

de governo. O verso 10

contra o sol do Império e suas trevas,

liga-se, entdo, a um nucleo ideologico que Anibal Quijano descreve como mitologia
moderna: no século XVIIL, o dualismo eurocéntrico se amalgama a ideias mitificadas de

3

“progreso” e de “un estado de naturaleza”, produzindo uma perspectiva “dualista /
evolucionista” que dispde os ndo-europeus como “pre europeos” (2020, p. 893). Mas,
ainda aqui, o “sol” imperial, no poema, passa a concentrar uma promessa de modernidade
que se sustenta pela reubicagio’? temporal do outro: o continente é lido como passado,
como anterioridade a ser “modernizada”, enquanto a violéncia necessaria para produzir
essa narrativa permanece protegida pela propria luminosidade do mito. Essa operacao se
articula com o problema da América Latina como unidade fraturada: o poema insiste em
“definitivamente” (vv. 4-5; 28-30) e desloca a dor historica para um signo comum (“a
partir desta coletiva cruz”, v. 8), como se o sujeito buscasse um nome coletivo capaz de
atravessar a fragmentacao politica e simbolica. Quijano fornece, ainda, um ponto de apoio
para pensar a forma moderna do Estado como condensagdo de poder: ao introduzir a
questdo nacional como o problema do moderno Estado-Nagdo aqui na América latina, ele
afirma, em seguida, que “toda sociedad es una estructura de poder” e que “es el poder
aquello que articula formas de existencia social dispersas y diversas en una totalidad
unica”. (Quijano, 2020, p. 894). Na mesma linha se pés Walter Mignolo ao contribuir
para essa analise apontando que "a conexdo do Mediterraneo com o Atlantico através de
um novo circuito comercial, no século 16, lanca as fundagdes tanto da modernidade como
da colonialidade" (Mignolo, 2020, p. 81). Esse circuito ndo apenas articulou um novo
sistema economico global, instituiu um imaginario colonial que renomeou as terras

"descobertas" como "Indias Ocidentais", perpetuando hierarquias de poder e

320 termo quijaniano reubica¢do funciona aqui como operador critico porque desloca o foco do simples
transito espacial para o mecanismo que, de fora, decide onde um corpo pode existir e sob qual regime de
pertenca sera reconhecido. Entendida como deslocamento fisico, simbolico ou existencial, a palavra nomeia
um reposicionamento imposto por estruturas historicas e torna visivel a politica do lugar: passagem do chio
vivido ao chdo administrado, em que terra e territorio deixam de operar como vinculo € memoria para
operar como recorte e distribui¢do. Ao tratar povos indigenas, trabalhadores rurais e comunidades negras,
reubicacdo designa a reordenagdo de identidade, pertencimento e relagdo com a terra, porque o
deslocamento altera condi¢des de fala e de presencga. Cercas e fronteiras entram como gramatica desse
processo: delimitam espago e também delimitam o que conta como “comunidade”, “direito” e “historia”.
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conhecimento. Dai que essa articulacdo inseparavel entre modernidade e colonialidade
sustenta o que Mignolo chama de "matrix colonial de poder", base da critica de
Casaldaliga a violéncia estrutural que se apresenta sob o manto da civiliza¢ao. No poema,
a metafora do "sol do Império" sintetiza essa perversidade, em que os discursos de
progresso e iluminagdo escondem a opressao, reafirmando a centralidade da poesia como
dentincia. Em outras palavras, a imagem questiona as dindmicas de dominagdo que
sustentam a desigualdade, reafirmando a necessidade de descolonizagcdo como caminhos
para a emancipacao.

A utopia seria, como descreve Mairon Valério,

[...] uma América Latina que, em algum momento, ird romper com a situacao
de dependéncia econdmica e subdesenvolvimento causada pelo imperialismo
e colaboragdo das elites corruptas e egoistas, construindo a visdo de uma
América Latina unida pela for¢a popular das trés ragas (Valério, 2012, p. 191).

Esse ideal utopico articula-se aos versos em que a cruz coletiva, erguida “contra
o sol do Império”, concentra sofrimento, martirio e insurgéncia continental. O signo
cristdo, atravessado pela memoria historica dos povos latino-americanos, abandona a
passividade da dor e assume forga de interpelacdo: “grita ao Deus da Vida” contra a ordem
imperial que produz morte. A utopia aparece, nesse arranjo, como tensdo ativa entre a
cruz presente ¢ a liberdade anunciada, horizonte em que fé, dentincia e emancipacao
continental se reinem.

Essa inversdo conecta-se ao conceito de Reino de Deus e Anti-Reino desenvolvido

por Leonardo Boff, que afirma:

Reino ¢ sim a utopia cristd que concerne ao destino terminal do mundo. Mas
se insiste que ele se encontra em processo dentro da historia sempre e 1a onde
se constroem a justica ¢ a fraternidade e onde os pobres sdo respeitados ¢ feitos
agentes de sua propria historia. [..]. No mundo ha o Reino e o anti-Reino
(submundo da miséria), ¢ o Reino se constrdi contra o anti-Reino, cujos
agentes podem e devem ser, profeticamente, denunciados. (Boff, 1994, p. 31).

Nesse sentido, o poema vai além da dentncia do colonialismo: ele se insere no
confronto entre essas forgas antitéticas. O anti-Reino, simbolizado pela escuriddo do
Império, ¢ desafiado pela resisténcia daqueles que, sob a "coletiva cruz", lutam pela
constru¢do do Reino de Deus enquanto espaco de justica.

Por fim, o véu do Templo "estremecido" (v. 11) ¢ uma metafora que remete a
narrativa evangélica da morte de Cristo, em que o véu que separava o sagrado do profano

foi rasgado. Sob a perspectiva de Octavio Paz, a poesia atua como um espago de
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"revelacao poética" que desestabiliza as estruturas dominantes, expondo suas fragilidades
e contradi¢des. Nesse contexto, o estremecimento do véu sugere a quebra de dogmas
religiosos e politicos, contudo, representa um momento de crise e transformacgao historica.
Assim como o sacrificio de Cristo abalou as fundagdes do Templo, a resisténcia dos povos
latino-americanos desafia os alicerces do Império, evocando um novo paradigma de luta
coletiva e libertagao.

Interessante notar que, apos todo o sofrimento descrito, o poema resgata a imagem
pascal. Explorando essa questdo, ele transporta sua poética para uma esfera quase
exclusivamente espiritual, em que o sofrimento presente ¢ projetado em dire¢ao a uma
promessa de renovacdo. Essa promessa encontra-se encapsulada na imagem da Péscoa,
aqui, uma metafora para o renascimento social e politico da América Latina. A antitese
entre a Sexta-feira Santa e o "Amanha serd Pascoa" (v. 12) carrega o peso de uma espera

historica.

2.4.1 Santa promessa de Pascoa

A chegada da Liberdade, revestida de "chagas e surpresas" (v. 14) revela que a
liberdade ndo sera um processo limpo ou indolor. Por outro lado, as "surpresas" sugerem

que a libertacdo transcendera as previsdes convencionais.

Amanhi sera Pascoa
— porque Ele ja é manha para sempre.
(Revestida de chagas e surpresas,
vira pelo jardim

a Liberdade,

irmaos.

E ha que se por ternura nas flautas despertas
e quebrar os aromas solidarios
e combater o medo do sepulcro
desarmando os guardas).

Walter Mignolo, ao explorar o conceito de re-existéncia, observa que

[...] € possivel que existam praticas estéticas de carater decolonial, embora nao
se denominem como tais. Nesse caso, a consisténcia das mesmas nio depende
de sua adequacdo a uma defini¢do categorial elaborada a priori, mas, antes de
tudo, da postura (as vezes posicionalidade) coletiva ou individual frente a
matriz colonial da modernidade e seus percursos, ao longo da histéria, como
formas de interpelar o projeto moderno (Mignolo, 2015, p. 113).
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Essa perspectiva ressoa no poema, onde a Liberdade, marcada pelas "chagas",
resiste as imposi¢des coloniais e, simultaneamente, inaugura novos caminhos de
existéncia. As "surpresas"” indicam que essa re-existéncia nasce como uma pratica criativa
de renovagdo, desafiando e reimaginando o legado da modernidade colonial. Ocorre,
entdo, a articulagdo da Liberdade como um processo continuo de re-existéncia, em que
dor e esperanga se entrelagam para construir um futuro emancipatdrio, no qual a América
Latina se refaz a partir de seus proprios traumas e potencialidades, de forma consciente.

Nesse sentido, a Liberdade que "vird pelo jardim" (v. 15) resgata a imagem biblica
da ressurreicdo no Jardim do Getsémani, agora transposta para o contexto latino-
americano. Esse jardim, tradicionalmente associado a vida, fertilidade e renascimento,
torna-se o espaco onde a Liberdade germinara. No entanto, ndo ¢ um renascimento
passivo; a chamada "irmaos" (v. 17) atua como um convite a agao coletiva, conclamando
a solidariedade ativa na luta pela propria libertagao.

Neste ponto, a sinestesia — “ha que se poOr ternura nas flautas despertas” (v. 18)
— amplia o alcance da passagem, abrindo um desvio formal que suspende a referéncia
direta ¢ mobiliza o leitor para um campo de conotagdo intensificada. A leitura
fenomenoldgica descreve o recurso como “transposi¢do de reacdes sensoriais de natureza
heterogénea” e assinala que essa transferéncia “intensifica o carater aldgico do discurso
poético” (Ramos, 2011). Nesse imbricamento sensorial, o tato afetivo e o sopro musical
se interpenetram, ativando um paralelismo entre corpo e som. Desse modo, o sopro das
flautas reveste-se de ternura, e a textura sonora irradia politica. O poema, dessa maneira,
faz do afeto um principio de articulacdo comunitaria: a delicadeza acustica opera como
estratégia de rearticulagdo historica, subvertendo o cartesianismo sensorio que sustenta a
retorica de dominacdo. Nesse sentido, ndo ha restricdo a luta violenta, pelo contrério, a
resisténcia € apresentada como uma luta pela sensibilidade. A “ternura” que impregna as
“flautas” remete a harmonia, a cultura popular e a arte como instrumentos de renovagao
emocional. O ato de lutar se torna também um ato de sentir e criar.

O verso seguinte, "quebrar os aromas solidarios" (v. 19), traz uma metafora e uma
sinestesia. A metafora dos "aromas solidarios" sugere que a solidariedade ¢ algo que se
espalha, como um perfume no ar, mas que precisa de uma ruptura, um "quebrar" que
remodele seu significado, transformando um estado passivo ou contemplativo em agao,
capaz de romper ciclos. O aroma, enquanto metafora da propagagdo de ideias e unido,
precisa ser reconfigurado. Como sinestesia, intensifica a ideia de solidariedade, dando-

lhe um certo carater de concretude.
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A continuidade dessa ideia estd em "combater o0 medo do sepulcro” (v. 20), que
simboliza a luta contra a morte fisica. O sepulcro, tradicionalmente, representa o fim
literal, mas nesse contexto, representa a paralisia diante da opressao e a resignacao frente
a destruicao. Dai que "Combater o medo do sepulcro” torna-se, entdo, um chamado para
enfrentar o medo da morte como parte essencial desse processo. Vale dizer que o poema
sugere que o sepulcro, embora pareca definitivo, ¢ apenas uma etapa na jornada, uma fase
a ser vencida.

A luz da filosofia de Enrique Dussel, essa luta pode ser compreendida como parte

da praxis de libertagdao. Dussel afirma:

A préxis de libertacdo, pelo contrario, é questionamento real (ndo s6 possivel
ou pensada, mas constitutiva e realmente abrindo um caminho desde si) do
sistema; ¢ uma praxis metafisica, transontoldgica, a libertacdo propriamente
dita. [...]. E um trabalho (poiesis pratica e praxis poética) que se realiza pelo
outro na responsabilidade; para sua libertagdo. E a atividade inovadora do uso
dos instrumentos que se pdem a servigo do pobre. A praxis de libertagdo ¢ a
procriagdo mesma da nova ordem, de sua estrutura inédita (Dussel, 1977, p.
69).

No poema, essa pratica de libertacdo encontra significado na imagem de
n " A . . A . .

desarmar os guardas" (v. 21), que encerra a sequéncia com um ato de resisténcia direta.

Ora, os "guardas" que vigiam o sepulcro representam aqueles que mantém o stafus
quo — as forgas repressivas e as estruturas de poder que perpetuam o estado de
crucificacdo da América Latina. Desarma-los implica uma subversao radical, um
rompimento com as forgas que sustentam a opressdo. Essa imagem intensifica o encontro
entre sofrimento e esperanga, chagas e renascimento, sugerindo que a Pascoa, enquanto
metéafora de redeng¢do, so ¢ alcangavel por meio da agdo coletiva e da coragem de superar
o medo e confrontar o poder.

Chega o momento em que o poema atinge uma intensidade dramatica, em que a
imagem da Sexta-feira Santa se concretiza como referéncia a narrativa crista da Paixao,
inscrevendo-se como metafora do presente continuo de sofrimento que a América Latina
vivencia. A afirma¢do “Mas hoje ainda ¢ Sexta-feira Santa” (v. 22) concentra o ntcleo
do efeito: o advérbio “hoje” deixa de marcar o calendario e passa a nomear a duracao de
uma histéria que ndo cessa de produzir vitimas. Aqui, entretanto, convém deslocar o foco
da morte entendida, sob a dtica de Moore (2021), como destino para a morte entendida

13

como imposi¢ao: “ [...] otro cariz toma la muerte cuando viene impuesta violenta e
injustamente por quienes se consideran duefios de la(s) vida(s). En esta linea resulta claro,

por ejemplo, que Jests no se murid, sino que lo mataron, lo asesinaron” (Moore, 2021, p.
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91). O verso, assim, formula a permanéncia de um regime de Sexta-feira em que a
crucificagdo se repete como mecanismo historico, e a promessa pascal aparece como
horizonte diferido, ainda ndo efetivado no corpo social. Quando o texto acrescenta “todos
somos testemunhas” (v. 23), a enunciagdo consegue evocar uma responsabilidade de
leitura, pois testemunhar implica reconhecer a autoria social da violéncia € 0 modo como
ela se normaliza sob a forma de cotidiano. O leitor ¢ colocado dentro desse “hoje”
historico, prolongado, onde a memoria da Paixdo funciona como medida critica do
presente latino-americano € como acusagao dirigida a passividade que consente a
continuidade da cruz. Como ¢ costumeiro em Casaldaliga, a figura da mae que "chora
sobre o filho cioso" (v. 25) fecha o ciclo de imagens com um apelo pungente a compaixao.
A mae, evidente alusdo a Virgem Maria, observa impotente o sofrimento de seu filho,
Cristo. No entanto, aqui, o filho representa também o povo latino-americano, filho de
uma terra que, como mae aflita, assiste ao seu martirio. O adjetivo "cioso" acrescenta uma
camada de complexidade: o filho ¢, a0 mesmo tempo, protetor ¢ zeloso, comprometido
com sua missao, e ¢ vitima de uma dedicagdo que o expde a dor extrema. A mae aqui € a
Virgem Maria, a América Latina em si, uma terra que chora pelos seus filhos crucificados
e espoliados. Apesar da dor que a atravessa, essa terra nutre a esperanga de que essa
historia de sacrificio sera seguida por um futuro de libertagdo e ressurrei¢do. Ela cré.

Nesse conjunto de imagens, a Sexta-feira Santa, os dardos, as langas e a mae que
chora, hd um cendrio onde o sofrimento ¢ inevitavel. O tom de dor e resignacdo que
permeia o poema ¢ também uma chamada a consciéncia, um apelo para reconhecer que o
sofrimento da América Latina € um fendmeno coletivo. Assim como Cristo, esse povo so
encontrara redencao apos suportar o peso insuportdvel da cruz? A metafora vai muito
além da narrativa biblica, afinal, o martirio ¢ vivido, testemunhado, e estd a espera de
uma libertacdo que, como na narrativa cristd, vird apds a crucificagdo, mas ainda nao
chegou.

Ao encaminhar-se para o final, o eu lirico assume um posicionamento definitivo,
quase confessional, em relacdo a realidade histdrica e existencial que o circunda. A
afirmacao "Eu ndo quero negar-me a esse mistério" (v. 26) carrega um peso significativo,
especialmente quando repetida logo em seguida. Esse ritornelo reforca tanto o dilema
quanto a escolha consciente de ndo se afastar da dor e do sacrificio que atravessam a
América Latina. O uso da palavra "mistério" insinua algo insondavel, algo que vai além
do entendimento racional, na experiéncia historica e espiritual do continente. Essa

aceitacdo encontra aproximacao no conceito de confissao, segundo Octavio Paz. Para Paz,

163



“confessar-se ¢ mais do que uma exposicao de culpa; ¢ a revelagdo de uma insuficiéncia
existencial, um reconhecimento de que o ser humano se confronta com algo maior que

ele” (1982, p. 177). Quando o eu lirico afirma

Eu ndo quero negar-me a esse mistério.

realiza um ato confessional que vai além da busca por reden¢do moral: ele aceita uma
insuficiéncia ontoldgica, um reconhecimento de que a experiéncia humana ( e aqui, a
experiéncia latino-americana ) a totalidade do entendimento racional. O mistério ao qual
ele se entrega reflete essa busca por sentido em um mundo marcado por contradigdes e

sofrimento. Essa entrega culmina nos versos 28 até 30

A América Latina
sera a minha cruz
definitivamente

onde a metafora da cruz se consolida como simbolo central do poema, carregando um
duplo significado de dor e redencdo. Esse tom de aceitagcdo, que acompanha os passos de
Cristo no caminho do Calvario, torna-se um compromisso: o sujeito poético reconhece ¢
assume a sua cruz. América Latina, aqui, assume categoria de pertenga histdrica e eclesial:
na leitura de Valério (2012), “essa releitura também produz um Martirologio Latino-
Americano”, e o proprio Oficio dos Martires da Caminhada Latino-Americana™ é
descrito como publicagdo que “traz impresso o martirologio, além de cantos, oragoes,
ladainhas e preces, salmos e aclamagdes”, funcionando como arquivo de uma identidade
coletiva (Valério, 2012, p. 189). Nessa perspectiva, a unidade continental deixa de ser
formulagdo abstrata e aparece como matéria de canto e programa. Assim, a “cruz” latino-
americana do verso se 1€ como adesdo a uma gramatica continental de compromisso, em
que a memoria dos mortos e a luta dos vivos se tornam inteligiveis no mesmo dispositivo
de enunciagdo (litargico-politico), reforcando a imagem da grande patria como tarefa
comum.

Em uma leitura mais profunda, a cruz latino-americana, embora imposta pelo
colonialismo e imperialismo, pode também ser o instrumento de libertagdo, se carregada
com a consciéncia de seu potencial. Existe uma aceitacdo radical: ao abragar a cruz, o

sujeito poético ndo se rende a opressdo, mas alinha-se a uma luta maior. O "mistério" da

33 (Borges; Silva, 2004, p. 98 apud Valério, 2012, p. 189)
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América Latina ¢, a0 mesmo tempo, tragico e redentor, e o religioso escolhe ndo virar o
rosto, aceitando que sua vida e identidade estdo inextricavelmente ligadas a esse fardo.
Ao mesmo tempo, ele conhece bem as consequéncias de virar o rosto, pois negar o
mistério seria também negar o futuro.

O poeta reconstroi o continente. Ao subverter simbolos tradicionais, como o "sol
do Império" e as "trevas" que o acompanham, o poema denuncia a 16gica da colonialidade

enquanto projeta a esperanga de uma libertagdo que brota do sofrimento partilhado.
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CAPITULO 3. SOBRE FRONTEIRAS E PEREGRINACOES

Depois da fé e da justica, a leitura alcangca um ponto em que o sujeito lirico se
reconhece em deslocamento: entre soliddo e povo, casa e exilio, fronteira e retorno,
palavra e siléncio. Os poemas selecionados, “Cantiga célibe” (Casaldaliga, 1982, p. 12),
“Maria libertacao” (Casaldaliga, 2021, p. 83), “Eu irei as fronteiras” (Casaldaliga, 1982,
p. 11) e “Siléncio falado” (Casaldaliga, 2022.3, p. 60), compdem uma sequéncia em que
a experiéncia espiritual passa pela prova da pertenga histdrica e da errancia. A liberdade,
nesse conjunto, aparece em graus, movimentos, fraturas e formas de passagem. A
primeira se¢ao parte de “Cantiga célibe”, poema em que a paz se cria no entremeio de
contrarios: noite e dia, soliddo e povo, velhice e novidade, patria e rosto. Em “Maria
libertacdo”, a figura mariana ¢ relida pela genealogia dos pobres, dos retirantes, dos
operarios ¢ dos lavradores, de modo que a liberdade assume forma invocativa e
comunitaria. Em “Eu irei as fronteiras”, a sintaxe da ida e do possivel retorno desloca a
identidade para uma zona de risco, onde o sujeito se define pela exposi¢ao ao limite. Por
fim, “Siléncio falado” recolhe esses movimentos sob uma poética da fratura, na qual dizer
e calar, guerra e mansidao, palavra e recolhimento se tornam elementos estruturantes da
voz. O capitulo propde, assim, uma leitura da liberdade em sua espessura formal. As
operagdes métricas, os paralelismos, os contrastes lexicais, 0s comparativos, 0s vocativos
e os encadeamentos sintaticos ndo funcionam como ornamento da experiéncia; eles

constituem a propria experiéncia no plano da linguagem.

3.1 A paz criada no entremeio

A cada poema, a voz lirica se configura entre pertenca e deslocamento: ora se
afirma no limiar de papéis e tempos, ora se inscreve em genealogias comunitérias, ora se
arrisca nas fronteiras de exilio e retorno. O capitulo se organiza, assim, como percurso
em que a materialidade do verso adentra nas instancias da experiéncia coletiva. A
liberdade, nestes poemas, deixa-se entrever como voca¢do que oscila entre exposicao e
retraimento, e que formula identidade como travessia sempre incompleta.

Iniciamos a analise com

Cantiga célibe

Na noite donzela,
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no dia rapaz,
brava porém bela
crio a minha Paz.

Vivo solidéo,

mas gerando Povo.
E o0 meu coracao
envelhece novo.

Noivando a Esperanga,
noivei todo amor.
Ganhei toda heranca
na Cruz do Senhor.

Indo s6, eu venho
recolhendo os meus.
E a Pétria que tenho
¢ o Rosto de Deus.
(Casaldaliga, 1982, p.12)

O poema apresenta quatro quadras de pulsacdo simétrica, apoiadas em um regime
de cadéncia enraizado na oralidade popular: a redondilha menor. A brevidade dos versos
da a composicdo um compasso de entoagdo e memoria, como se a propria medida
conduzisse a escuta e guardasse o trago cantavel da forma. Em Casaldaliga, essa
articulagdo se intensifica porque o metro pentassildbico preserva o ritmo da cantiga e certa
inflexdo orante da ladainha, emprestando a voz lirica um passo breve, musical e
comunitario. A esse desenho ritmico associa-se a organizagdo sintatica inversa das
estrofes, marcada por hipérbatos e por elipses verbais na primeira e na segunda quadras;
também se observa a personificacdo de elementos temporais, espaciais e afetivos. Na
primeira estrofe, a alternancia entre “noite donzela” e “dia rapaz” elabora uma
duplicidade que nao se resolve em oposi¢do binaria, mas se articula como coexisténcia
de polaridades. A noite, marcada pela figura feminina, aparece virginea, inuba; o dia, em
contrapartida, assume tragos viris, definidos pela presenca afirmativa do rapaz. A
subjetividade que se expressa nesse jogo de imagens se insinua como ainda recente,
construida a partir da convivéncia entre diferencas. O predicativo do objeto, “brava porém
bela” comprime duas qualidades em uma figura que se distancia dos tragos de algo
materialmente considerado belo. A conjuncdo adversativa, ao invés de atenuar, conceitua
e caracteriza um conceito abstrato do belo como um estado de ser. O adjetivo “brava”,
qualidade de aguerrida, destemida, sugere que a Paz que nasce desse embate de forcas
nao ¢ dom, mas fruto de elaboracdo subjetiva. No verso final, “crio a minha Paz”, o

pronome possessivo desloca a Paz, valorizada pela maitiscula como substantivo proprio,
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do campo da dadiva transcendental para o terreno da afirmacdo pessoal, situada, pois,
num sujeito impregnado pelo contraste dos tempos, das formas e das emocgdes.
A composi¢ao dos quatro versos iniciais estrutura-se por meio de um paralelismo,

cuja condensacao maxima se da nos versos

na noite donzela
no dia rapaz

Neles, ha um compasso responsorial em que a simetria sintatica se dobra sobre si como
elemento de estrutura e de sentido. A isometria relativa se conserva pela repeticdo da
formula preposicao + substantivo + adjetivo, cujo paralelismo engendra uma equivaléncia
estrutural suficientemente marcada para que o efeito retorico se cumpra. Essa
justaposicao de membros formalmente anadlogos, embora semanticamente opostos, ativa
um campo imagético em que o tempo ¢ relido sob o viés da diferenca sexual: a noite, o
feminino; ao dia, o masculino. O 1éxico confirma esse desenho, pois a sequéncia inicial
pode ser lida segundo o esquema de apoios ritmicos distribuidos nas silabas fortes de cada

VEIso:

Na noite donzela, (2,5)
no dia rapaz, (2,5)
brava porém bela, (1,5)
crio a minha Paz. (1,5)

Esse mapeamento mostra a regularidade do andamento intensivo no interior do
metro pentassilabo, com combinagdo de apoios sem perda da cadéncia geral. Mas essa
atribuicao ndo advém de uma descricdo ou representacdo estdvel — ela se condensa na
arquitetura ritmica da oposi¢do, numa sintaxe que organiza a alternancia temporal como
estrutura sexuada e desloca a cronologia objetiva para o plano da figuracdo. A noite (que
¢ por tradig@o associada ao recolhimento e ao mistério) aparece revestida da imagem da
donzela, figura de clausura e potencialidade; o dia, em contraste, ¢ qualificado como rapaz,
signo da energia afirmativa e do despertar. O paralelismo, porém, ndo gera resolugdo entre
os polos: a oscilag@o entre os dois marca a primeira fusdo erdtica que se insinuard como
matéria do éxtase mistico. Essa mesma linha se intensifica com a antitese, “brava porém
bela”, no qual a conjun¢do adversativa intensifica a for¢a contida no adjetivo “bela”. Sao
nucleos coabitantes da subjetividade lirica. Por fim, o verso “crio a minha Paz” desloca o

eixo discursivo para um campo de performatividade ontoldgica: a Paz ¢ gestada como
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operacdo interior de sintese entre os opostos. E nesse horizonte que se pode compreender
o que Stuart Hall descreve como a inscricdo das identidades em “espago e tempo
simbdlicos”, dotadas de suas proprias “geografias imaginarias”, de seu “senso de lugar,
de casa/lar” (Hall, 2006, p. 71). Em Hall, essa inscri¢ao supde uma leitura da identidade
em dois planos complementares: de um lado, sua ancoragem em repertorios historico-
culturais que narrativizam o eu e tornam plausivel a pertenca; de outro, sua constituicdo
como efeito de identificagdo produzido em praticas discursivas, nas quais o sujeito se
articula e se sutura, sempre de modo parcial, a posigdes assumidas no interior do discurso.
A identidade passa, assim, a valer como ponto provisorio de adesdo, cuja consisténcia
depende de operagdes de marcacdo, aproximagao, separacao e instituicdo de fronteiras. A
paz enunciada no poema nasce, nesse quadro, como arranjo identitario forjado em campo
simbdlico, onde diferencgas se articulam e se reinscrevem, sem jamais se fixarem em
unidade definitiva.
A progressao

Vivo soliddo,
mas gerando Povo

estrutura-se sobre um paralelismo de base sintatica replicada e simétrica. Cada membro
retoma o esquema verbotobjeto em registro afirmativo, estabelecendo uma
correspondéncia funcional que se insere, nos termos de Fiorin, no dominio das figuras de
repeti¢do estrutural (Fiorin, 2023, p. 140). O que se articula, contudo, ndo ¢ um
paralelismo de equivaléncia pacificada, mas de desdobramento semantico orientado pela
adversativa. Como explica o autor, “¢ muito diferente a direcao argumentativa em frases
como: ‘Ele ¢ um bom jogador, mas ¢ problematico’ e ‘Ele ¢ problematico, mas ¢ um bom
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jogador’” (Fiorin, 2023, p. 151). A conjung¢do “mas”, nesse contexto, reorganiza o campo
semantico, deslocando a oposi¢do esperada e reorganizando o sentido do enunciado.
Acontece, entdo, que o efeito € analogo: o “mas” ndo cancela a soliddo, mas a reinscreve
como lugar inaugural de geragdo coletiva. O paralelismo mantém o compasso da
enunciacdo, ao passo que a adversativa lhe confere tor¢cdo argumentativa: o dissenso

lexical entre “solidao” e “Povo” se converte, por estrutura, em trajetéria fecundante. Tal

operacdo confirma a exigéncia de leitura que Candido®* descreve como interpretagio

8 A citagdo de Candido (2006, p. 13) foi feita em outra segfo, mas sua repetigdo aqui se justifica pela
centralidade metodologica do argumento (a fusdo de texto e contexto) que da sustentacdo direta a anélise
estrutural destes versos.
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dialeticamente integra, em que texto e contexto se fundem como fator constitutivo da
propria estrutura (Candido, 2006, p. 13).

Tal clausura torna-se fecunda, abrindo uma forma de coexisténcia em que a
interioridade isolada assume tarefa gerativa. O paralelismo, ao reiterar termos
semanticamente opostos, sustenta uma figura que, segundo Cohen, ndo se reduz a
ornamento: “A inconsequéncia, que consiste em coordenar ideias aparentemente sem
relacdo légica, ndo ¢, de modo algum, um simples artificio retorico, e sim uma figura cuja
significacdo ¢ fundamental, pois exprime a ruptura da cadeia logica comum e a
instauracao de um sentido que lhe ¢ proprio” (Cohen, 1974, p. 138). Esse afastamento da
linearidade discursiva, operado pela justaposi¢do entre “soliddo” e “geracdo de povo”,
promove um deslocamento que visa a produgdo de um sentido relacional em chave ético-
comunitaria. A dialética instaurada ¢ inseparavel da forma, uma vez que ¢ pela repeticao
modulada (tanto sonora quanto sintatica) que o poema reconduz o leitor a experiéncia de
uma subjetividade solidaria, capaz de, no limite do proprio recolhimento, forjar um
horizonte comunitario.

Na sequéncia da estrofe

E o meu coragdo
envelhece novo.

a expressdo “envelhece novo”, ao condensar temporalidades antagénicas em um Unico
sintagma, realiza exemplarmente o que Jean Cohen denomina “negatividade criadora”,
um desvio semantico que gera sentido a partir da fric¢do entre contrarios. No vocabulario
técnico de Cohen (1974, p. 98), trata-se de um epiteto impertinente de segundo grau, pois
o faz por meio de uma violagdo que instaura conflito irreconciliavel entre os tragos
semanticos envolvidos. O adjetivo “novo” supde comeco, atualidade, poténcia;
“envelhece” sugere desgaste, perda, acimulo. Dai que a incompatibilidade ¢ maxima: nao
se trata de uma metafora em que um trago ¢ deslocado com leve distor¢cao, mas de uma
colisdo entre significados que, por natureza, excluem-se. A imagem, por isso, exige um
processo de redugdo semantica, no qual o leitor, como observa Cohen, ¢ compelido a
reconstruir uma coeréncia possivel mediante o abandono de certos tragos e a
intensificacdo de outros.

No caso em questdo, a leitura ¢ levada a abandonar a linearidade cronologica da
experiéncia afetiva para aceitar um campo em que o tempo se curva a qualidade do gesto.

“Envelhecer” deixa de significar simples deterioragdo para ganhar o sentido de entrega
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consumada, enquanto “novo” passa a qualificar o tipo de vitalidade que nao depende da
juventude corpérea, mas da constancia do amor. A operacao metafdrica resultante desloca,
pois, o coragdo do campo fisioldgico para o campo ético: ele envelhece por amar muito,
e se mantém novo porque esse amor, ao se doar, regenera-o. A figuracdo exige, portanto,
uma articulagdo simbolica em que o tempo é transmutado por uma logica espiritual. E
precisamente nesse ponto que se manifesta, com vigor, o que Cohen define como fun¢ao

poética da linguagem®: a possibilidade de ampliar o sentido a partir da impertinéncia.

3.1.1 O coragao que envelhece novo

A estrutura isométrica do verso ndo neutraliza a incongruéncia semantica, antes,
evidencia-a por divergéncia, estabilizando ritmicamente uma formulagdo que, no plano
da significacdo, ¢ descontinua. A métrica funciona aqui como estrutura de contencao
flexivel: traca uma malha de regularidade dentro da qual o desvio ritmico encontra
sustentagao formal ¢ ndo desencadeia descontinuidade estrutural.

A anafora verbal

Noi/van/do a Es/pe/ran/ca,
Noi/vei/ to/do a/mor/.

trabalha com uma repeti¢ao sintatica marcada por paralelismo is6colo. Ao comentar casos
analogos na prosa sacra de Vieira, Fiorin observa que o isocolo realiza-se “quando os
elementos coordenados tém aproximadamente o mesmo nimero de palavras ou silabas e
a mesma estrutura sintatica” (Fiorin, 2023, p. 140), além da equivaléncia métrica e de
acento, criando uma cadéncia regular de efeito solene. A duplicacdo do verbo “noivar”
reproduz o desenho [verbo+objeto] com equivaléncia funcional, sustentando um eixo
semantico continuo que formaliza a persisténcia da alianga. A Esperanca e o amor sdo

termos do pacto: s3o os nomes da unido espiritual que inaugura o legado. A solenidade

35 No Capitulo VII, Cohen (1974, p. 161-181) afirma que a fungio poética se funda na violagdo deliberada
do codigo linguistico ordinario por meio de desvios formais que instauram negatividade estruturante no
discurso poético. Essa negatividade, no entanto, exige compensagdo: o desvio gera um conflito que deve
ser resolvido por uma operagdo de reducdo, na qual o leitor reconstréi uma nova coeréncia a partir da
incongruéncia. A funcdo poética, assim, ndo consiste em transmitir informac¢do, mas em instaurar uma
segunda ordem de sentido, conotativa, capaz de converter a linguagem em forma sensivel de afeto. Ao
romper a linearidade representacional da prosa, o poema desloca o eixo da comunicagdo para a
expressividade, e cada figura — metafora, inversdo, impertinéncia — age como dispositivo que requalifica
o mundo, conferindo-lhe espessura simbolica.
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ritmica do paralelismo imprime ao verbal um valor de consagragdo: a repeti¢ao dramatiza

o processo de fundagao relacional.

Ganhei toda heranca
na Cruz do Senhor.

Na sequéncia, o poema mobiliza as expressoes ‘“heran¢a”/“Cruz” como par
conceitual, cuja forga se realiza na contradi¢do: a posse integra da heranga espiritual se
da pela via do suplicio. Essa formula¢ao pode ser considerada um oximoro, “figura de
oposic¢do entre elementos linguisticos semanticamente opostos” (Fiorin, 2023, p. 151). O
oximoro incorpora a logica da troca desigual: o sofrimento absoluto ¢ a condicdo da
dadiva. Essa negatividade ndo reduz o valor simboélico da heranca, mas o intensifica,
deslocando, outrossim, o sentido para uma ordem distinta, segundo o mecanismo que
Cohen reconhece, esse procedimento como fundamental a constitui¢do do poema. Em sua
perspectiva, o discurso poético nasce da transgressdo deliberada das normas que regulam
a comunicacdo comum. Essa viola¢do aciona um principio compensatorio cuja operacao
mais decisiva é a metafora, mecanismo pelo qual o poema produz um sentido irredutivel
a codifica¢do ordindria e instaura um regime significante proprio. O eu, ao se declarar
herdeiro, desloca-se da interioridade individual para uma configuragdo coletiva de destino.
O pacto nupcial funda-se no sofrimento, e o sofrimento se converte em pertenca: forma
concentrada de negatividade criadora, segundo a propria logica da poesia.

O ato de “noivar” recai sobre um valor-sintese, “a Esperanca”, convertida em
sujeito relacional, em que a forg¢a se projeta, a sua maneira, sobre um horizonte. A
repeticdo em “noivei todo amor” intensifica a atitude de entrega, cujo paralelismo
imprime densidade ritual ao verso. Nesse ponto, a metafora encontra na logica da
negatividade, que a poética traduz em imagens simples, 0 seu vigor mais incisivo, pois ¢
na compressao de extremos (amor e cruz, doacao e suplicio) que o sentido se concentra.
O comportamento poético da entrega total ao servigo divino invade a cena historica
registrada por Martins (1974) no momento em que Pedro Casaldaliga, em vez de fazer
uso das valiosas insignias, como a cruz e o anel, e também das vestes a que teria direito
como bispo, usados pelos seus antecessores, optou por uma cruz de couro feita por presos
politicos, um anel de tucum, uma veste tecida pelas mulheres da comunidade local, e se
fez pastor dos pobres e indigenas na forma de sua ordenacdo. O poeta-bispo realizou a

mesma inversao que oS versos poetizam.

172



A grafia maiuscula de “Senhor”, antes de marcar deferéncia tipografica, projeta o
enunciado para uma zona de sacralidade, na qual o dizer se organiza pela concentracio

referencial do nome divino no interior da frase.

Ganhei toda heranca
na Cruz do Senhor.

Indo s6, eu venho
recolhendo os meus.
E a Pétria que tenho
¢ o Rosto de Deus.

Tal inflexao do discurso nao se funda em vocativo ou apostrofe. Em “na Cruz do
Senhor”, o sintagma preposicionado fixa o lugar em que a heranca foi recebida, enquanto
“do Senhor” caracteriza a Cruz por sua pertenca ao Cristo. A for¢a do segmento reside,
portanto, na organizacdo nominal do enunciado, que concentra a origem sacra da heranca
e da ao verso uma gravidade devocional especifica. Em seguida, esse movimento: da
solidao do percurso, “Indo s6”, passa-se ao gesto de reunido, “recolhendo os meus”, até

que a ultima identifica¢ao,

E a Péatria que tenho
¢ o Rosto de Deus.

converte pertenga, destino e transcendéncia em uma mesma figura de nomeacgao sagrada.
O uso do pretérito perfeito em “Ganhei” reforga essa operacdo: ao recusar a expectativa
ou a progressividade, a forma verbal delimita a agdo como consumada, selada. Nesse
campo de inscrigdo performativa, o poema nao narra, mas consagra: a heranca enunciada
ndo ¢ narrativa de posse, mas rito de afirmacao.

No verso 13, a construgdo paradoxal concentra o deslocamento do sujeito:

Indo s0, eu venho

O gerundio “Indo”, colocado na abertura do verso, projeta marcha, saida e errancia;
o presente do indicativo “venho”, situado no fechamento, recolhe o0 movimento para o
campo da vinda, da presencga e do retorno. A expectativa ordindria entre partir e chegar
cede lugar a uma simultaneidade tensa, na qual o sujeito avanca e regressa no mesmo
gesto verbal. A progressdo referencial, que no discurso comum tenderia a organizar o ir

e o vir em dire¢des excludentes, aparece comprimida em uma unica frase, fazendo da
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solidao do caminho uma forma de vinculo, memoria e afirmag¢do. O gerundio e o presente
do indicativo convivem na mesma estrutura, porém fraturam a causalidade linear que
usualmente ordenaria deslocamento e chegada: indo, o sujeito ja vem; s, ele retorna
carregado de pertencimento. Essa justaposi¢do, como aponta Cohen, caracteriza-se por
“coordenar duas ideias que, aparentemente, nao tém nenhuma relagdo logica entre si”
(1974, p. 138). Trata-se de um desvio de regime 16gico que o autor associa a abrupgao,
definida como “passagem brusca, imprevista” (Cohen, p. 139), cuja fungdo ¢
precisamente fundar um campo de significacdo nao subordinado a ordem racional da
progressao. No poema, esse campo articula a soliddo ao retorno, o afastamento ao
recolhimento: ndo ha sucessdo, mas simultaneidade de estados fundidas no plano
subjetivo. O verbo “recolher”, nos versos seguintes, retoma essa estrutura e a inscreve
como gesto de congregagdo: partir ¢ j4 o modo de agrupar. A linguagem, nesse plano,
refaz a experiéncia em seus proprios termos. Como observa Adorno, a obra de arte fala
socialmente através do individuo, fazendo ressoar um “n6s” mesmo quando a enunciagao
se apresenta em chave singular; ¢ nessa medida que a simultaneidade paradoxal, inscrita
na forma, ultrapassa a subjetividade e a reinscreve como pertenca coletiva (Adorno, 2011,
p. 254-255).

A imagem do “Rosto de Deus” como definicdo de patria realiza um deslocamento

radical no eixo da filiagdo ao territorio.

Indo s0, eu venho
recolhendo os meus.
E a Patria que tenho
¢ o0 Rosto de Deus.

Em vez de fundar a identidade em coordenadas politicas ou culturais delimitadas,
0 poema projeta a origem sobre uma presenga absoluta, ubiqua e dialética, metonimica e
maiuscula: o “Rosto de Deus”. O tropo atua no campo da alteridade em que uma forma
de habitar o mundo ndo se apoia em fronteiras ou nacionalidades, mas em um vinculo
ético-teologico que desloca o pertencimento da geografia para a epifania. Nesse
enquadramento, a “Patria” deixa de ser o solo histérico da fixacdo para tornar-se figura
de uma promessa revelada no outro — um “Rosto” que interpela e convoca. O verso
converte o destino coletivo em relacdo, e, o pertencimento, em face a contemplar. Isso

posto, a densidade simbolica do rosto, como categoria do visivel que guarda o indizivel,
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redefine a ideia de Patria sob parametros de responsabilidade, convocando a alteridade

como fundamento do enraizamento espiritual.

3.2 Genealogia da liberdade

No poema “Maria libertacdo” (Casaldaliga, 2021, p.83), a tessitura fonica e a
cadeia de apodstrofes dao as maos & memoria popular e ao horizonte utdpico com forte
ligagdo biblica. Cada invocacao desdobra pertenca, inscrevendo a figura mariana em
redes de migracao e promessa. O hipérbato, ao reposicionar o nome no interior do verso,
confere anterioridade semantica as vozes ancestrais ¢ d4 forma a uma memoria que se

projeta para o futuro. A liberdade se anuncia como heranga transmitida na propria

cadéncia do canto, em que a repeticio mantém vivo um pertencimento. Eis o poema*®:

Maria libertacio

Maria Libertacao,

filha do Povo saido

da primeira Escravidao.
Filha do Povo caido

na nova dominagao.

Filha do Pai Abraao,
retirante a procura,

sempre clara, sempre escura,
de uma outra Promisséo.

Casa de Deus, sem morada,
a margem da lei jogada
entre o Presépio e a Cruz.
Retirante e exilada,
perseguida e malfalada
pela Causa de Jesus.

Comadre de Nazaré,
companheira de José,
operario sem servigo,
lavrador sem terra certa,
moradores de cortico,
pouco ganho e mesa incerta.

3 Para que a interpretagdo do poema nao recaia em uma concepgio de identidade como esséncia ou origem,
convém tratar a pertenga como uma tecnologia de localizacdo: ela organiza orienta¢des, enderegos
provisorios, acessos e trajetos. No interior do debate, Hall (2003) descreve places como zonas de amarragdo
transitoria, nas quais pertencimento e identificacdo funcionam como pontos de orientagdo e instalacdo no
campo historico: “Such places are temporary points of belonging and identification, of orientation and
installation, creating sites of strategic historical possibilities and activities, and as such they are always
contexrually defined.” (Hall, 2003, p. 102). Sob esse angulo, a genealogia que o poema convoca por nomes,
chamamentos, epitetos e vinculos pode ser lida como pratica de inscrigdo: cada nomeagdo fixa uma
coordenada de reconhecimento, isto €, delimita um modo de ocupar o comum e administra, a sua maneira,
a passagem entre lugar vivido e espaco socialmente construido.

175



Como tantos lavradores,
como tantos operarios.

Colega das nossas dores,
rosa dos nossos rosarios.

Retirantes a caminho,

todos nos, pobres e réus,

buscamos no teu carinho

a Casa e a Paz de Deus,

a Mesa do Pdo e o Vinho

nascidos do ventre teu,

a terra certa na Terra®’

¢ a Nova Terra dos Céus. (Casaldaliga, 2021, p.83)

A cadéncia se organiza em redondilhas maiores, sustentadas pela contagem até a

ultima tonica e estabilizadas por sinalefas que preservam a medida. Versos como

Ma/ri/a/Li/ber/ta/cao/,
Fi /Iha /do/Po/vo/sa/i/do,
En/tre o/pre/sé/pio/ e a/Cruz.

mostram que a regularidade métrica permanece ativa, mas o andamento ndo se entrega a
uma fluéncia continua. A disposi¢do acentual, somada as pausas que o encadeamento
sintatico e a pontuagdo insinuam, introduz pequenas reten¢des no curso do verso, como
se a marcha avangasse com breves sustagdes. Desse modo, a redondilha, em vez de correr
lisa, incorpora zonas de demora que avizinham o canto de uma dic¢do meditativa,
adequada ao percurso figurado entre nascimento, paixao e entrega. Assim, a pulsacdo de
estacada e retomada atua no regime sonoro do poema, convertendo a regularidade do
metro em espago de vacilagao, onde o sentido se produz pela interferéncia da pausa e da

respiracdo no compasso da ladainha.

87 A alternancia entre maitsculas e minusculas em nomes substantivos, quando ndo imposta pela norma
ortografica, funciona como recurso de marcagao afetiva e axioldgica no enunciado escrito: “O emprego das
maiusculas, fora dos casos regulamentados pelo Acordo Ortografico, pode sugerir respeito, admiragéo,
sentimento religioso ou civico, acatamento da autoridade” (Martins, 1974, p. 65), e tal valor se torna legivel
porque a “tonalidade afetiva” pode ser percebida “por algum recurso grafico, como aspas, grifo,
maiusculas/minusculas” (Martins, 1974, p. 78-79). Em “Maria libertagao”, os substantivos “a terra certa na
Terra / e a Nova Terra dos Céus” (vv. 32-33) sustenta dois regimes de nomeagdo: terra opera em registro
referencial, enquanto Terra recebe capitulagdo que a investe de reveréncia e de valor simbdlico,
reorientando o substantivo para um polo de sentimento religioso ou civico. Mais adiante, em “Eu irei as
fronteiras”, ha nova ocorréncia, pois “e a Terra Nova, vedada” (v. 11) fixa o sintagma como designacao
capitulada de horizonte, em que a maiuscula trabalha como sinal de elevagdo do nome no interior do verso.
No corpus, esse procedimento se repete como trago casaldaliguiano, reaparecendo em momentos
estratégicos em que certos nomes substantivos sdo tipograficamente elevados (Terra, Terra Nova etc.), o
que reforga que a alternancia maituscula/minuscula é um recurso recorrente na obra e ndo um acidente local
de um tinico poema.
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A anafora “filha do Povo”, ao operar a repeti¢ao no inicio de dois blocos métricos,
instala um mecanismo textual de inscri¢do genealdgica que desenha o pertencimento
politico por meio da forma. Tal estratégia, como aponta Fiorin (2023) em sua analise das
figuras reiterativas, atua sobre o plano estrutural do discurso, produzindo uma
reconfiguragdo do enunciado que ultrapassa o efeito de insisténcia e se converte em

modelacdo ideologica do sujeito.

Maria Libertagdo,

filha do Povo saido

da primeira Escravidao.
Filha do Povo caido

na nova dominagao.

Ao reiterar a antonomadsia “filha do Povo” em contextos semanticamente
discrepantes, o poema organiza um duplo movimento de filiagdo e denuncia: a voz
enunciadora se arrima na historia coletiva como quem reivindica um lugar herdado, ¢
simultaneamente assinala a permanéncia da violéncia sob novas mascaras. H4 uma
reapari¢cao moldada pelo choque entre tempos historicos, em que a forma da repeti¢ao
retém o eco da opressdo e o atualiza como sintaxe. Cada retorno do enunciado se faz
dobradica, construindo um percurso discursivo em que o sujeito € posto em série como
entidade reiteravel, vulneravel e resistente. A repeti¢do, nesse caso, cumpre papel
performativo: produz o sujeito na medida em que o reedita, ¢ o reedita sempre no
entrecruzamento de uma identidade esfacelada e uma memoria que insiste. Ao acionar a
anafora como fundamento sintatico da memoria partilhada, a estrofe dissolve a distingdo
entre voz individual e corpo social, convertendo a figura em estrutura, e a estrutura em
filiacdo.

Nessa estrofe, a reiteracao do som fricativo /f/, com seu sopro continuo e rarefeito,
contracena com o impacto da oclusiva /p/, marcada pela obstrugdo brusca do fluxo aéreo
e pela liberacao abrupta do som, como um estilhaco. Nos versos 2, 4 e 6, o termo “Filha”,
ocupa posicao de ataque tonico e concentra a fricativa como chave ritmica da invocacgao,
projetando-a com esforgo vocal prolongado — espécie de respiragdo aspera que sustenta
a enunciacdo. Em contrapartida, a oclusiva /p/ irrompe em pontos de forte valor semantico,
como em “Povo” e “Pai”, ambos também tonicos, e se distribui ainda em silabas atonas
como em “‘primeira”, “procura”, “Promissao”, e na duplicacao de “sempre”, no verso 8§,
onde sua repeticdo forma um ostinato percussivo que tensiona o andamento cadencial da
série (v.6-9):

Filha do Pai Abrado,
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retirante a procura,
sempre clara, sempre escura,
de uma outra Promissao.

Essa combinacao fonica, como observa Nilce Martins em sua analise dos valores

expressivos dos fonemas>®

, ndo cumpre fun¢do ornamental, mas inscreve-se no ritmo
fisioloégico do verso, onde cada batida se constitui como respiragdo e politica. Desse
embate entre o continuo e o interrompido, entre o sopro e o golpe, advém uma cadéncia
entre fluxo e fratura, em que a forma nao representa o conflito: ela o vocaliza. Cada silaba
passa a carregar o esforco de uma travessia, pois a articulagdo ndo apenas nomeia, mas
convoca o corpo a percorrer a memoria de um povo “saido da primeira Escravidao” e
submetido a “nova dominacao”. A fricativa, ao forgar a emissao com esfor¢o ¢ aspereza,
ressoa como emissao dificil, quase ferida, enquanto a oclusiva, ao cortar, institui o ritmo
da ruptura: juntas, elas organizam uma sintaxe de resisténcia que se realiza na matéria
sonora do poema.

A repeticao do sintagma “filha do Povo”, agora justaposta ao participio “caido”,
desloca o eixo da genealogia libertdria para um campo semantico de queda e subjugacao.
O deslizamento de “saido” para “caido” opera como inflexdo historica dentro da propria
repeti¢do, reconfigurando o enunciado enquanto mantém seu esqueleto intacto. Trata-se
de uma duplicacao lexical que, sem alterar a estrutura sintatica do verso, redireciona o
sentido por meio da justaposi¢do de vocabulos semanticamente antagonicos. Conforme
analisa Fiorin (2023), a anafora constitui uma figura de intensificacdo que, ao reiterar
expressoes no inicio dos enunciados, estabelece saliéncia e instala um regime de controle
do foco discursivo. Tal procedimento adquire for¢a argumentativa redobrada quando
conjugado com pares semanticos antitéticos, como ocorre no bindémio “saido/caido”, em
que se opdem movimento libertador e colapso subjugado. Nessa combinagdo de
paralelismo e oposicdo, a repeticdo serve a transformacao: o mesmo quadro sintatico
acolhe dois conteudos antagdnicos, € € esse contraste, no interior da estrutura, que

dramatiza o movimento da historia. O paralelismo isdcolo entre os dois enunciados opera,

3% Martins (1974) demonstra que fonemas e prosédias (acento, entoagdo, altura, ritmo) compdem um
“complexo sonoro” constitutivo da fun¢do emotiva/poética — isto €, ndo mero adorno, mas componente
estrutural do sentido. Nesse quadro, as oclusivas (pela explosio momentanea) tendem a sugerir
batida/choque, enquanto fricativas, por exemplo, as palatais “chiantes” figuram fric¢ao/sopro; tais valores
sd0 potenciais e sO se atualizam quando convergem com a significagdo, o que afasta uma leitura
ornamentalista e legitima a andlise de recorréncias como procedimento de construgdo ritmico-semantica.
Ver Cap. 2, “A estilistica do som”, (Martins, 1974, p. 26 — 70).
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assim, como vetor de reconfiguracao discursiva, em que a continuidade de forma expde
a descontinuidade de sentido. A antitese lexical, por sua vez, amplia o campo de
significagdo, acumulando temporalidades da violéncia, um pretérito institucionalizado
sob o nome de escraviddo, e um presente que insiste sob roupagem neocolonial e
evidencia, ao nivel da construgao poética, que a dentincia se faz também pela arquitetura
do verso.

A anteposicao do sintagma “do Pai Abrado” a oracdo principal desloca o eixo do
enunciado para uma esfera de pertencimento; tem-se, ai, um hipérbato que redistribui a

hierarquia do verso e faz incidir sobre a linhagem o primeiro foco de sentido, de modo

que a agdo passa a ser lida a partir de uma inscri¢do historica e genealdgica prévia.

Filha do Pai Abrado,
retirante a procura,

sempre clara, sempre escura,
de uma outra Promissao.

Na leitura de Chociay, essa topicalizacio * por antecipagdo reconfigura a
progressao da frase ao real¢ar aquilo que, embora deslocado da posi¢do candnica, assume
o papel de nucleo da significagdo. Ao fazer de Abrado o ponto de partida do verso, a
estrofe reorganiza o tempo narrativo e promove uma transferéncia de sentido que
atravessa a memoria biblica para reposiciona-la em solo latino-americano. O nome
proprio, sustentado na tradi¢do do éxodo e da promessa, atua como vetor que condensa
itinerario e destino. A nominata filial instaurada pela evocacao do “Pai Abrado” condensa,
sob a aparéncia de uma linhagem biblica, um principio estruturante da identidade em
migracao pela ordenacao sintatica que recusa a linealidade da oracao. Dai que o hipérbato
que antecipa o titulo genealdgico e retarda a oracdo principal, desarticula o fluxo
informativo da lingua ordinaria, instaurando um intervalo em que o sujeito gramatical,
suspenso entre origem e destino, € retido pela propria estrutura do desvio. Conforme
Cohen (1974, p. 94), € nesse tipo de violagdo que a linguagem poética opera sua logica

da “impertinéncia”, instaurando um sentido que so se recompde a partir da fratura. Nesse

% A antecipagdo de elementos na cadeia sintatica, quando desloca termos para a posi¢do inicial do verso,
configura o que Rogério Chociay analisa como forma de ruptura intencional da ordenagao frasal, recurso
caracteristico da linguagem poética. Segundo o autor, a estrofe pode fixar fronteiras melddicas verso a verso
e, ao fazé-lo, “ndo coincidir com fronteiras sintaticas equivalentes”, instaurando um intervalo expressivo
no qual o deslocado assume fungdo de relevo enunciativo (Chociay, 1974, p. 150). A esse fendmeno,
vinculado a nocao de topicalizagdo por antecipagao, o autor atribui valor estrutural, pois o desvio reorganiza
a progressao semantica do enunciado ao transformar o termo antecipado no centro tematico da frase poética.
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caso, a anteposicdo genealdgica atua como figura da heranca que ainda nao se cumpriu,
pois o predicado “retirante a procura” atualiza o movimento em curso. A metafora da
busca, aliada a ambiguidade luminosa (“sempre clara, sempre escura’), prepara o campo
para o tropo da estrofe seguinte: a palavra “Promissdo”, arrancada de sua referéncia
toponimica, converge para um duplo tempo semantico — ao romper a denotacdo
geografica, abre o espago outro da promessa, que exige do leitor o mapeamento de uma
nova teleologia. Seguindo o circuito tedrico descrito por Cohen, a quebra de sentido
primeiro ndo ¢ ponto final, mas estagio inicial de uma nova significagdo que se compensa
no nivel simbolico. Acontece, pois, que a cidade literal se desfaz na boca do poema para
ceder espaco a uma geografia fundada pela espera, pelo desejo de justica e pela
negatividade que habita o j4 e o ainda-ndo da libertagdo. Essa operagdo formal, cujo
centro reside na deslocagdo metaférica, s6 se realiza plenamente na medida em que a
linguagem poética aceita o desvio como premissa € a promessa como estrutura do
inacabamento. A inversdo gramatical, assim, atua sobre a linha temporal do discurso e
infunde na cadéncia sintatica a hesitacdo propria de uma fé cuja realizagdo historica
permanece suspensa. A recorréncia do sintagma “sempre clara, sempre escura”, articulada
por duplicagdo adverbial e paralelismo sintatico, estabelece uma estrutura de
intensificagdo por pares, em que a repeticdo atua como matriz de friccdo semantica. A
permanéncia do advérbio “sempre” fixa uma regularidade ritmica que contrasta com o
embate lexical entre “clara” e “escura” — termos cuja oposi¢cdo, embora evidente, ndo se
resolve em polaridade estavel. Conforme observa Fiorin (2023), construcdes antitéticas
dessa natureza ndo operam por equilibrio simétrico, mas por expansao de sentido, ao
explicitar a oposicao interna ao objeto discursivo; a antitese ndo o estabiliza, intensifica
o que se diz ao manter os sentidos em atrito e simultaneidade*’. No poema, esse confronto
entre clareza e obscuridade, ao invés de configurar contraste resoluvel, instala uma
ambiguidade dinamica, em que os polos se tensionam mutuamente, ora refratando, ora
absorvendo um ao outro. E dessa sobreposi¢do intermitente que emerge uma forma de
expressividade instavel, cuja fungdo ndo ¢ distinguir, mas dramatizar a convivéncia
irreconciliavel entre luz e sombra no processo de busca e deslocamento enunciado pelo

texto. Cada termo ndo anula o outro: compde com ele um campo vibratil, em que a

40Sobre a figura da antitese, Fiorin observa que sua fungéio é “salientar a oposigéo entre dois segmentos
linguisticos [...] para intensificar o que se diz”, destacando que esse procedimento amplia o campo de
significacdo sem conduzir a resolugdo, instaurando, antes, um acumulo de sentidos em confronto (Fiorin,
2023, p. 152).
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repeticdo serve menos a reiteragdo do ja dito do que a instauragdo de um espago de
hesitagdo semantica. A aliteragdo do sibilante /s/ em “sempre clara, sempre escura”
estabelece um sopro continuo que atravessa o verso e evoca, segundo Nilce Sant’Anna
Martins, o “ruido agudo” caracteristico das consoantes estridentes, cujo fluxo prolongado
se presta a sugerir movimentos persistentes da realidade sonora (1974, p. 27). Esse trago
acustico dilui a rigidez do contraste léxico: o frémito do /s/ envolve, com a mesma
emissdo, os polos de claridade e opacidade, produzindo uma faixa auditiva mével que
impede a fixacao de um sentido unico.

Além disso, a alternancia acentual entre cla-ra (paroxitona na primeira silaba) e
es-cu-ra desloca o ponto de intensidade ritmica dentro da sequéncia paralela. Martins
observa que o uso expressivo do acento (sobretudo quando palavras idénticas no entorno
fonético dividem posigdes tonicas distintas) cria um jogo de efeito que realca a variagdo
interna do verso. Assim, a duplicacao adverbial “sempre” converte-se em pulsacao, pois
cada retorno do advérbio reinicia o percurso fonico e reforca a sensacdo de passagem
continua entre luz e penumbra. Dessa maneira, o verso performa uma oscilacdo sonora
que mimetiza o estado de transito existencial da voz poética — nem fixada em claridade,
nem submersa em escuriddo, mas vibrando numa faixa intermediaria que traduz a
experiéncia de deslocamento e expectativa.

A insercao de “Promissdo”, grafado com inicial maitscula e destacado na rima
final, adensa o toponimo para além de sua fungdo geografica imediata. O nome remete a
um espago concreto vinculado ao trabalho temporario das usinas hidréletricas, ao
deslocamento de trabalhadores no periodo de construgdo e a posterior dispensa, de modo
que traz para o verso uma experiéncia social de passagem, expectativa e desamparo. Ao
mesmo tempo, a for¢a semantica de “Promissdo” faz o municipio exceder sua referéncia
empirica e condensar uma promessa histdrica precéria, sempre a beira de frustragdo. A
maiuscula e a posi¢ao terminal na rima intensificam esse relevo, concentrando no nome
uma espessura que ja ndo se deixa reduzir ao dado local. E nesse ponto que a formulagio
de Cohen (1974, p. 109) se torna produtiva como abertura de leitura: no “primeiro tempo”
da linguagem poética, a palavra entra em regime de desvio e suspende a estabilidade do
referente, preparando a reordenacdo metaférica do sentido que o poema desenvolvera

adiante. Nesse estdgio, rima, inversao € nome proprio atuam somente como O primeiro
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tempo*' de um mecanismo do qual a metafora é o segundo; retirado do mapa real,
“Promissdo” ¢ projetado num vazio semantico que aguarda compensacgdo ulterior.
Quando a palavra retorna carregada pelo imagindrio messianico, o poema ja ndo apresenta
um signo univoco, mas um nucleo de expectativa reiteradamente frustrada: a geografia
marcada por migracao, fracasso agrario e expulsao confronta o horizonte de promessa
que o nome convoca. A metafora, assim, ndo dissimula nem adorna; intensifica o contraste
entre a aspiracdo e a precariedade concreta que a pronuncia. O termo desloca-se do plano
topografico ao plano escatoldgico sem perder a inscricdo no territorio fragmentado de
uma América Latina entre fé e desamparo, evidenciando justamente o intervalo de
negatividade inaugural que, segundo Cohen (1974), prepara a emergéncia da logica
poética propria. A figura opera uma colagem entre a memoria do éxodo e os itinerarios
forcados da modernidade periférica, fazendo com que a teleologia libertadora, longe de
se realizar, seja rearticulada como espectro irdnico de uma promessa que nunca se
consuma. O que a figuracdo de “Promissdo” instaura é precisamente esse curto-circuito
entre o vocabulo sacralizado e a materialidade histdrica que o contraria: o nome da terra
prometida ¢ também o nome da expulsdo. O tropo funciona, assim, como ponto de
saturacdo, lugar onde a linguagem poética se curva sobre sua propria ambiguidade e
transforma o percurso da “retirante a procura” numa busca que se esvazia no instante
mesmo em que ¢ nomeada. A metafora, nesse cendrio, intensifica a fung¢ao performatica
do desvio: ndo se trata de indicar um destino, mas de dramatizar o fracasso de toda

promessa inscrita num vocabulério de redengao.

3.2.1 Promessa em exilio

No primeiro verso da estrofe

Casa de Deus, sem morada,
a margem da lei jogada
entre o Presépio e a Cruz.
Retirante e exilada,
perseguida e malfalada
pela Causa de Jesus.

41 Jean Cohen (1974, p. 109) denomina primeiro tempo o estagio negativo das figuras poéticas: fase em que
rima, inversdo, impertinéncia e outros desvios violam o cdédigo da linguagem comum e, portanto,
suspendem a pertinéncia referencial. Esses procedimentos funcionam somente como o primeiro tempo de
um mecanismo do qual a metafora € o segundo — isto €, o desvio inicial prepara a reestruturagdo seméantica
que a metafora consumara.
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ha uma disparidade de ordem estrutural em que a declaragdo de pertenca convive, sem
mediagdo, com a negagdo do abrigo. A justaposicdo entre o substantivo “Casa” e a
sequéncia “sem morada” instala uma clivagem interna que impede a estabilizagdo
imediata do enunciado. Em termos técnicos, o ponto de apoio mais preciso em Said Ali ¢
o do cavalgamento e de sua “parte excedente”, isto €, da “palavra ou frase completadora
do sentido que ficou suspenso no verso anterior” (Ali, 1999, p. 46). Ainda que aqui o
efeito ndo se reduza, em sentido estrito, ao modelo interversal descrito pelo autor, a
formulacao ajuda a perceber como o verso retém o predicado de pertencimento e o reabre
sob o signo da privacao, de modo que “Casa de Deus” passa a trazer, em seu proprio corpo
sintatico, a marca de uma morada recusada. Essa fratura corresponde ao recurso dos
“siléncios deliberados” que, segundo o autor, transformam a pausa métrica em pausa de
sentido, expondo a incompletude como dado constitutivo da forma. Dessa maneira, “Casa
de Deus” aponta para um lugar divino que, no mesmo folego, subtrai-se ao sujeito: a
estrutura deslocada encena a experiéncia da impropriedade, retendo o enunciado num
espaco de auséncia. O verso mantém o leitor suspenso entre a referéncia afirmada e a
retirada imediata dessa mesma referéncia.

Ao se afirmar “Casa de Deus” e imediatamente negar qualquer morada, a estrofe
instala o sujeito lirico num limiar de habitacdo impossivel, onde o sagrado ndo esta em

templo nem em abrigo. Esse paradoxo estrutura a estrofe e contamina o bloco subsequente:

a margem da lei jogada
entre o Presépio ¢ a Cruz

e desloca o discurso religioso tradicional para uma sintaxe da exclusdo, onde os marcos
fundadores da fé, nascimento e martirio, sdo reposicionados como zonas de desterro e
exposi¢do. O movimento que se inicia com a “Casa” ¢ desdobrado pela segmentacdo das
frases, que empilham termos de precariedade: “sem morada”, “jogada”, “exilada”,
“perseguida”, “malfalada”. Cada uma dessas locucdes adjetivas acentua a despossessao
por meio de uma arquitetura sintatica que impede a estabilizacao do sentido.

A repeticdo anaférica da construgdo “como tantos...” aciona um dispositivo de

generalizagdo progressiva que retira da narrativa sagrada seu carater de excepcionalidade,

reinstalando-a no terreno compartilhado do sofrimento cotidiano.

Comadre de Nazaré,
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companheira de José,
operario sem servigo,
lavrador sem terra certa,
moradores de cortigo,
pouco ganho e mesa incerta.
Como tantos lavradores,
como tantos operarios.
Colega das nossas dores,
rosa dos nossos rosarios.

Fiorin (2023) aponta que a andfora, ao reiterar uma estrutura sintatica, reconfigura
a organizagdo textual, aproximando termos e expandindo seu campo de significagao.
Nesse caso, o retorno da formula “como tantos...” replica uma condigdo, projeta uma
equivaléncia estrutural entre os personagens fundadores do imagindrio cristdo e os
sujeitos relegados da historia social. A familia sagrada, tradicionalmente celebrada como
arquétipo da pureza e do destino divino, € nivelada ao estatuto precario dos que se veem
privados de teto, de destino, de dignidade. A figuracdo da Sagrada Familia ¢ arrastada
para a vizinhanga da pentria generalizada, ndo por um gesto de dessacraliza¢do, mas por
uma ética da aproximagdo. A forga critica do procedimento reside na fratura que ele
provoca: entre a sacralidade narrada e a materialidade social que se acumula sob a
repeti¢do. A anafora converte o nome singular em plural impessoal; converte o milagre
do nascimento em partilha da pentria. A duplicacdo da estrutura projeta o enunciado para
fora do evento especifico, langando-o num campo de identificacdo difusa, onde o destino
da mae, do pai e do filho sagrados se vé reiterado em incontaveis trajetorias marcadas
pela fome, pelo exilio, pelo siléncio. Nesse sentido, o procedimento anaférico
desestabiliza a verticalidade da tradicao religiosa, redistribuindo sua poténcia narrativa
entre os corpos multiplos que reproduzem, sem serem vistos, os passos de Jos¢, Maria e
Jesus. Trata-se de uma estratégia de dissolucdo da hierarquia simbolica que sustenta a
separagdo entre o sagrado e o social, ao promover a repeticdo como forma de equivaléncia
histérica e solidaria — movimento que se alinha a concepg¢ao de Candido, segundo a qual

o elemento social, tratado no nivel da estrutura, torna-se interno a obra:

O que interessa de fato é a combinacdo da analise estrutural com a da funcao
social, pois a literatura dos grupos iletrados liga-se diretamente a vida coletiva,
sendo as suas manifestagdes mais comuns do que pessoais, no sentido de que,
ao contrario do que pode ocorrer nas literaturas eruditas, nunca o artista ou
poeta deixa de exprimir aspectos que interessam a todos (Candido, 2006, p.
56).
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A recorréncia de fricativas sibilantes, especialmente o fonema /s/, espalha uma
tessitura sonora que parece arranhar a superficie do verso, como se o proprio ar carregasse
o atrito da sobrevivéncia. Em chave fonoestilistica, ndo ¢ somente adorno: a matéria
fonica atua como operador de sentido*? quando seus tragos articulatérios (ruido continuo,
sopro, chiado) convergem com o campo semantico de precariedade e desabrigo figurado

2

pelo texto; por isso a sibilancia insistente em “sem”, “perseguida”, “Presépio”, “Jesus”
adensa um quadro acustico de instabilidade, sustentado por uma emissao prolongada que
oscila entre contengdo e grito. Em contraste, a abertura vocalica do /a/, pontual mas
decisiva em “lavrador” e “certa”, injeta um contracanto de amplitude e acolhimento, uma
dilatacdo articulatoria que, sem neutralizar o atrito sibilante, opde-lhe um campo de
expansao afetiva. Desenha-se, assim, um relevo acustico binario: de um lado a constri¢do
fricativa, de outro a abertura vocalica; entre ambas, a experiéncia de exclusdo e
solidariedade inscreve-se na propria respiracao do verso. A precariedade ndo se esgota na
imagem: vibra nos fonemas; e a possibilidade de abrigo ndo se impde como afirmagao,
mas se insinua na tessitura vocalica, na curva sonora que acolhe sem declarar. O verso,
assim, corporifica uma escuta desigual, onde ruidos de perseguicao se sobrepdem a ecos
de amparo.

A rosa, figura central do imaginario lirico religioso, reconfigura-se no enunciado
“rosa dos rosarios” como emblema de um enfeite que sangra. A metafora condensa, sem
anestesiar, o percurso de uma beleza macerada pela repeticdo devocional, cuja
permanéncia ndo se da pela pureza simbolica, mas pela sobrevida ritual de um objeto
constantemente tocado, murmurado, contado. A rosa, aqui, ndo desabrocha: ¢ fiada,
contada nos dedos, na pele, nos ter¢os gastos de maos calejadas. Trata-se de uma estética
do atrito, em que a flor ndo € signo natural, mas produto de um uso partilhado, que da
forma a dor enquanto reza. A paronomasia que conecta “rosa” e “rosarios” encurta o
intervalo entre o signo vegetal e o objeto sacro, encadeando os dois termos numa cadeia
fonica que impede a separa¢do semantica. O deslizamento entre a forma singular e o
plural devocional aponta para um vinculo de dependéncia ritmica: uma flor que so6
subsiste enquanto costurada a pratica oracional. Nilce Martins identifica na paronomasia

um processo que for¢a a contiguidade entre campos lexicais distintos, criando uma

42 Em Martins (1974, p. 26), a estilistica do som define fonemas + prosodemas (acento, duragéo, entoagio)
como “complexo sonoro” constitutivo da fungdo emotiva/poética; os valores fonicos sdo potenciais e s se
atualizam quando concordes com a significacdo. As sibilantes alveolares [s, z] sdo associadas a ruido
agudo/sopro (e as fricativas “chiantes” [ /, 3] refor¢am esse traco); ja a vogal [a] tende a projetar
amplitude/clareza, funcionando como vetor de expansdo quando posta em relevo.
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terceira zona de sentido em que a duplicagdo sonora atua como gesto de soldagem afetiva
(Martins, 1974, p. 44). Essa soldagem ndo opera na transparéncia: impde a leitura uma
fricgdo, uma hesitacdo semantica, que sustenta a fusao entre o belo e o castigado, o vegetal
e 0 sacro, o simbolo e a lida. A “rosa dos rosarios” ¢, portanto, uma imagem trabalhada
como corpo-memoria. A flor, assim, ndo cresce do chao, mas da lingua, da saliva repetida
nas contas, das silabas bordadas com fé e espinho. A paronomaésia no verso se traduz em
intervalo onde a beleza e a prece articulam por sobreposi¢cdo rugosa de dominios — o
sensivel e o sagrado se fundem num signo de resisténcia cuja poténcia ¢, a0 mesmo tempo,
fonica e imagética.

Cada verso se faz passo; e cada passo, afirma¢do ritmica de um chio que se
conquista silaba a silaba. A recorréncia que encadeia “a Casa... a Mesa... a terra...” ergue
um paralelismo isocélico que funciona como método de pensamento: a forma ordena o
argumento e distribui o alcance semantico em etapas. Nesse circuito, os termos nao sao
equivalentes: “Casa” reinscreve pertencimento; “Mesa” institui partilha como norma de
justiga, a altura do nucleo cristologico de Sobrino: “El pan de vida y el pan terreno no
estan en oposicion... [sino que] venga ya hoy el pan de vida en medio de su pobre
existencia” (Sobrino, 1982, p. 168), isto €, mesa de comunhdo e pdo terreno convergem
no presente histérico. “Terra”, por fim, desdobra-se em posse efetiva e promessa. O
paralelismo acumula e grada demandas, convertendo repeticdo em incremento de sentido
e cadéncia em argumento. A ordenagdo escala a intensidade até “a Nova Terra dos Céus™:
a forma se eleva sem perder o chdo, conforme a formulagdo de Sobrino — “La
resurreccion de Jesus apunta al futuro absoluto, pero apunta también al presente historico.
Jests es ya ahora Sefior y los creyentes... ya ahora los hombres nuevos” (Sobrino, 1982,
p. 244). Nessa moldura, o efeito descrito por Chociay como crescendo proséddico distribui
picos de intensidade que alargam, a cada termo, a expectativa e o alcance do enunciado:
“Casa”, “Mesa”, “terra” compodem os degraus; “Nova Terra dos Céus” delimita o apice,

onde a utopia incide no real.

3.3 Deslocamento e liberdade

O poema “Eu irei as fronteiras” (Casaldéliga, 1982, p. 11) transmite a ideia da
imagem da passagem e da interdi¢do. A voz se projeta para além dos limites, mas

encontra-se confrontada pela cerca e pela normatividade da Igreja. O movimento verbal,
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construido nos tempos compostos, acentua o paradoxo entre antecipacdo e regressao,
entre o “ter descoberto” e o “regressar”. Dai que a fronteira deixa de ser apenas geografica:
torna-se figura de linguagem, lugar em que se decidem destinos, ou selam-se na
imobilidade. A oscilagdo entre ativo e passivo, entre ir e ser mandado de volta, encena

formalmente a condicao identitaria de um sujeito que so se afirma no entremeio.

Eu irei as fronteiras

Eu irei até as fronteiras,
para nunca mais voltar
como era, como sou.

Para nunca mais sentir-me
um normal filho de casa,
se algum dia regressar,

se talvez me regressarem.

De uma clara vez por todas
eu ja terei descoberto,

como impostas, as fronteiras
e a Terra Nova, vedada.

Voltarei, grandes os olhos,
porque passei o horizonte.

E o corag@o requerido

pela Presenca do Ausente
com Quem vivi mais liberto.
(Casaldaliga, 1982, p.11)

O “eu” que se enuncia nesse primeiro verso ¢ um operador de inconformidade
estrutural, cuja enunciagdo se torna ato de desposse do proprio lugar. A metafora
“fronteiras” aciona o léxico do limite de um tragcado ideoldgico e, ao posicionar-se em
direcdo a esse marco, o sujeito se afirma como corpo em deslocamento, exposto a

travessia. A sequéncia

para nunca mais voltar
Como era, como sou

configura um bloco ritmico de forte densidade semantica, em que o tempo verbal deixa
de funcionar como simples marca cronoldgica e passa a condensar a cisdo do sujeito. A
interdi¢@o do retorno aproxima-se da concepcao de Stuart Hall, para quem as identidades
sdo “pontos de adesdo temporaria” a posicdes de sujeito produzidas pelas praticas
discursivas, sob assimetrias de poder e defasagem entre sujeito e representacdo (Hall,

2003, p. 8-9). No mesmo eixo, o pensamento fronteirico de Mignolo permite compreender
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a borda colonial como lugar de enunciacdo, no qual historias locais subalternizadas
produzem saber a partir da fratura. Em “para nunca mais voltar / como era, como sou”,
essa formulagdo torna-se formalmente legivel: o sujeito ja ndo pode recompor o passado
nem estabilizar o presente; fala no intervalo entre tempos inconcilidveis, fazendo da
fronteira uma posicao verbal e da identidade uma forma proviséria de permanéncia na
travessia. O paralelismo sintatico entre os verbos “era” e “sou”, articulado sob o
enunciado de uma negativa definitiva “nunca mais voltar”, instala uma cadeia que
aproxima tempos gramaticais distintos, contudo, for¢a-os a coabitarem em regime de
simultaneidade intransitiva. Nessa condi¢do liminar, o verso encontra sua ancoragem
historica, pois, como afirma Mignolo, “Las historias locales imperiales/coloniales son la
condicién de existencia del pensamiento fronterizo” (Mignolo, 2007, p. 132): a identidade
que se exprime nao se entende sem o entrechoque de histdrias locais e estruturas coloniais
que a constrangem e, simultaneamente, habilitam-na a falar desde a borda. Essa
justaposicao de estados ontoldgicos que deveriam se excluir, como passado encerrado e
presente continuo, realiza, segundo Cohen*’, uma coordenagio inconsequente: nio ha
sintese possivel entre os termos, tampouco uma progressao argumentativa que os resolva;
0 que se instala ¢ o atrito formal de sentidos que se repelem mas permanecem alinhados,
produzindo um efeito de fratura como forma. A operagao figurativa redesenha o proprio
tempo da enunciacdo como campo de conflito, onde a identidade se enuncia no espago
residual entre o que foi e o que ainda persiste.

Dai que, nesse enquadramento, o pronome “eu”, embora pareca ancorar 0 Verso
em uma instancia individual, ndo cumpre func¢do referencial estavel. Trata-se, como
propoe Cohen, de um “poeta essencial e absoluto” (Cohen, 1974, p. 128) — signo
desprovido de referente empirico, cuja significagdo “ndo estd no cddigo, embora emane
dele” e que se preenche unicamente na tessitura interna do poema. Ao dissolver o
enunciado em coordenadas biograficas, deslocando o valor deictico para um regime de
generalidade ndo situacional, o “eu” deixa de ser a instancia originaria do discurso para
tornar-se fun¢d@o modelada pelo proprio artefato poético, instaurando um lugar de fala que
s se atualiza na leitura. Nessa operacdo, a identidade ¢ menos uma origem do dizer que
um efeito estruturado pelo cddigo especifico da poesia, cuja organizagdo interna substitui
a referéncia imediata por uma presenga construida no espaco autdbnomo do texto. O

paralelismo verbal, ao invés de restabelecer uma simetria entre os estados do sujeito,

43 Ver Cohen (1974, p. 135)
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acentua a insuficiéncia da gramatica para sustentar qualquer coesao identitaria diante do
imperativo do deslocamento. Se a fungdo poética se institui, segundo Cohen, na medida
em que o desvio formal engendra novo campo de sentido, entdo esse inicio configura o
proprio ponto de inflexdo do sujeito: a recusa do retorno coincide com a negagao da
permanéncia de um “eu” fixo. A homometria em redondilhas maiores faz com que o
deslocamento se inscreva ndo por quebra métrica, mas por inflexao interna do ritmo e do
sentido. O sujeito comparece, entdo, ja cindido de seu lugar anterior, e o verbo “ir”” deixa
de funcionar como mero indice de deslocamento fisico para concentrar uma
reconfiguragao radical do proprio dizer.

A quebra métrica evidenciada pelo enjambement entre 0s versos cinco e seis

um normal filho de casa,
se algum dia regressar,

desfigura a unidade sintatica da expressdo e evidencia, no plano da escansdo, a cisdo
existencial que a enunciagdo tematiza. Porém, nos versos acima, a pausa deslocada contra
a estrutura frasica reorienta o andamento do periodo e introduz uma fratura deliberada no
fluxo melddico. Em termos de realizacdo ritmica, o intervalo prosddico assume fung¢io
de corte: ao contrariar o encadeamento sintatico, converte-se em signo de ruptura,
projetando na materialidade fonica a desarticulacdo entre sujeito e enraizamento. Em
termos de realizagdo ritmica, o intervalo prosddico assume funcao de corte: ao contrariar
o encadeamento sintdtico, converte-se em signo de ruptura, projetando na materialidade
fonica a desarticulagd@o entre sujeito e enraizamento. Essa fratura pode ser visualizada na
propria tessitura acentual dos versos, onde o deslocamento da pausa altera a cadéncia

esperada e evidencia a tensdo entre medida e sentido:

um normal filho de casa,
se algum dia regressar,

Na perspectiva de Chociay (1974), esse desajuste ¢ classificado como
encadeamento: a pausa métrica se opde a pausa sintatica, instaurando uma quebra de
passo que modifica momentaneamente o andamento intensivo sem romper a cadéncia da
estrofe. A redondilha maior, a0 comportar multiplos esquemas acentuais, absorve tais
variacdes como parte de sua propria elasticidade, convertendo o deslocamento em recurso

expressivo de suspensdo e retomada. A expressdo ‘“normal filho de casa”, que condensa
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a naturalizacao da domesticidade e da filiagdo, sofre deslocamento interno e permanece
cercada por pausas que dramatizam sua artificialidade. O efeito se adensa quando o

pronome reflexivo “sentir-me”

Para nunca mais sentir-me
um normal filho de casa,

marca a interiorizacao do conflito e a locugdo adverbial “nunca mais” reforga a recusa

enquanto pertencimento; a sobreposi¢cdo dos dois periodos condicionais

se algum dia regressar,
se talvez me regressarem

faz emergir no verso uma ameaga velada, cuja poténcia se ancora na fratura ritmica que
a antecede. A duplicacdo do “se”, embora paralela, nao se distribui simetricamente: na
primeira construcao, o sujeito atua; na segunda, ¢ coagido. Fiorin observa que “a estrutura
sintatica ¢ uma das responsaveis por definir o papel do sujeito no discurso, pois, ao
distribuir de modo diferente os elementos, muda-se a focalizagdo e o grau de implicagdo
do sujeito na enunciagdo” (Fiorin, 2023, p. 186). Aqui, a transi¢do entre ativo e passivo
revela o horizonte de coer¢do que subjaz a possibilidade do retorno. A progressiva
subtracdo da vontade, da primeira a segunda hipotese, confirma o deslocamento da
enunciacdo para uma zona de fragilidade: o verbo “regressarem”, na forma pronominal
passiva, desenha uma subjetividade capturada, incapaz de determinar o préprio destino.
A 1sotopia do deslocamento, inaugurada no inicio do poema, sofre aqui uma inflexdo: o
exilio voluntario se converte em exilio potencialmente for¢cado. Essa oscilagdo de vozes
e modos configura uma topografia enunciativa na qual o “eu” deixa de ser centro estavel
e passa a atuar como zona de transito entre coercdes externas e recusas intimas. Ao fazer
do verso o espaco dessa oscilagdo, a estrutura acompanha e produz o desencontro entre
identidade e vontade. O verso “se talvez me regressarem” (v. 7) apresenta um dado
decisivo do /ocus enunciativo: o retorno entra como possibilidade operada por terceiros.
O pronome atono (“me”) surge como objeto de um verbo de movimento que passa a agir
sobre o corpo do sujeito; regressar deixa de figurar como gesto soberano e assume feigao
de procedimento aplicado ao enunciador. O duplo operador modal (“se” + “talvez”)
mantém a cena numa zona de célculo e risco; e a sequéncia contigua “um normal filho de

casa” (v. 5), por sua vez, torna “normal” uma palavra de enquadramento social: aquilo
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que a fronteira desfaz, aquilo que o retorno compulsoério tentaria recompor. Mais adiante,

0 poema nomeia o fundamento dessa experiéncia:

como impostas, as fronteiras
e a Terra Nova, vedada. (vv. 10-11)

escrevendo a fronteira como imposic¢ao e a terra como interdi¢do, em coeréncia com a
hipodtese de ser “regressado”. Nesse ponto, a leitura ganha densidade quando se considera
o quadro repressivo registrado por Canuto (2021): em meio a movimentagdes de
autoridades e proprietarios, circulou na regido um processo de expulsao que mobilizava
instancias como SNI e Policia Federal, com agdes voltadas a reunir elementos contra o
bispo e sua equipe; no mesmo horizonte, a presidéncia da FUNAI aparece associada a
interdi¢cdes de acesso a areas indigenas, com ameaga de prisdo em caso de visita, € um
documento do SNI dirigido ao Ministro da Justica formula como “consenso” entre
autoridades estaduais e proprietarios a necessidade de expulsar o bispo e retirar seus
assessores para “restabelecimento” da ordem regional (Canuto, 2021, p. 180). Dai que o
verso antecipa, na propria sintaxe, a possibilidade de uma devolugao do corpo ao ponto
de origem por forca administrativa, a fronteira como poder de deslocar e recolocar
sujeitos.

O verso 8

De uma clara vez por todas

sustenta-se numa cadéncia afirmativa em que a justaposicao das formas adverbiais e
determinantes realiza um paralelismo estrutural nos termos definidos por Fiorin (2023, p.
139): figura de repeti¢ao de estrutura (ou isécolo) em que se reproduz o mesmo padrdo
sintatico em membros contiguos, criando énfase e cadéncia. A inserc¢do do adjetivo “clara”
projeta-se como intensificador semantico da decisdo, em contraste com a imagem
terminal da estrofe “vedada”, reorganizando, por isso mesmo, a ordem usual dos termos
e deslocando a fronteira para o campo do construido.

O deslocamento da pausa, embora preservada, adquire fungdo expressiva,
instaurando um tempo de suspensdo que incide diretamente sobre os complementos
coordenados, evidenciando o carater arbitrario do limite nomeado. No interior da estrofe,

“Terra Nova, vedada” condensa um oximoro que, segundo Fiorin (2023, p. 60), apreende
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“aporias, paradoxos, incoeréncias de uma dada realidade”. O vocabulo “Nova” invoca
1 . LIS . ~ \ . A .
promessa e origem sagrada; “vedada” interrompe essa projecao, dando a coexisténcia de
anuncio e negacao. Nesse sentido, a fronteira se apresenta como tal e qual resultado de
um processo em que formas espaciais € normas sociais atuam de maneira indissociavel,
convertendo, pois, o territdrio em instancia normativa que regula usos e pertencimentos
(Santos, 2006, p. 229). Bem se vé que ¢ justamente essa normatividade do espaco que a

formulagdo poética encena, ao articular promessa e veto na mesma superficie verbal.

3.3.1 Exilio for¢ado

A progressao verbal no verso 9

eu ja terei descoberto

trabalha ainda com um tempo composto que mistura antecipagdo € rememoragao,
tornando o proprio saber fruto de um deslocamento temporal e subjetivo. O sujeito que
fala ja se situa para além do ponto de ruptura: ele declara de um lugar posterior a travessia,
num espaco discursivo que carrega o conhecimento da interdicdo como parte da
experiéncia. Nesse entrelacamento de figura, sintaxe e tempo, o texto delineia uma critica
do espaco como dispositivo de exclusdo, ndo por via direta da acusacdo, mas pela
reorganizacao das formas de dizer e do lugar possivel do sujeito.

A marcha final ¢ conduzida por um ritmo sustentado e continuo, cujo
encadeamento de heptassilabos regula o tempo da enunciacdo segundo um compasso
alargado, como se o passo do sujeito se alongasse até coincidir com o proprio dizer. Essa
cadéncia, estabilizada apds a estrofe anterior de desajustes e quebras, funciona como
sinalizagdo do retorno, ndo ao ponto de origem, mas a possibilidade de algo novo. A
sequéncia final recompde-se no compasso da redondilha maior, como se 0 movimento
anterior encontrasse, nesses dois versos, uma forma de recolhimento ritmico. Em “E o
coragdo requerido” e “pela Presenga do Ausente”, a medida heptassildbica se confirma
pela contagem até a tltima silaba tonica, procedimento descrito por Cunha e Cintra (2017)
ao afirmarem que a forma do verso resulta da combinagao de silabas, acentos e pausas,

contando-se as silabas “até a tiltima acentuada” (Cunha; Cintra, 2017, p. 686-687). Trata-

192



se, portanto, do verso de sete silabas, ou redondilha maior, que os autores identificam
como verso popular por exceléncia nas literaturas de lingua portuguesa e espanhola
(Cunha; Cintra, 2017, p. 700). Constato que essa regularidade, contudo, ndo empobrece
a tensdo: recolhe-a. No segundo verso, a ligacdo entre “do” e “Ausente” preserva a
cadéncia e adensa o paradoxo espiritual, pois a auséncia comparece como presenca que
convoca. Lida em consonancia com Said Ali (1999), para quem silabas, rima, aliteragao,
paralelismo, encadeamento, siléncio, pausas e interrup¢des atuam como elementos
organizadores do ritmo, a passagem mostra que a medida serve a pulsacao interior do
poema, e ndo a um calculo exterior ao sentido (ALI, 1999, p. 12). Assim, o “coracao
requerido” torna-se o lugar em que a travessia exterior se converte em exigéncia intima,
e o “olhar grande” ja ndo designa abertura visual, mas fidelidade diante da Presenga que
falta e, ao faltar, chama. Em

E o coragdo requerido
pela Presenca do Ausente

desloca-se a acdo para o dominio do afeto convocado: no sintagma “coragao requerido”,
a interioridade entra sob o signo de uma exigéncia. “Requerido” (forma que traz consigo
um timbre de linguagem normativa) ndo descreve um estado animico; institui uma relacao:
0 coragdo comparece como aquilo que se reclama, que se demanda, que se chama a cena
por forc¢a de interpelagdo. Dai a abertura ndo voluntaria: o afeto se organiza como dever
de disponibilidade, e o sujeito se deixa ler, gramaticalmente, como lugar de convocacao.
O agente dessa exigéncia, por sua vez, ndo se oferece como presenga plena: a figura
composta “Presenca do Ausente” instala um paradoxo que governa o campo afetivo por
uma logica de presenca negativa, fazendo da auséncia um modo operativo de chamar e
obrigar. O efeito se fixa como procedimento técnico do verso (coercdo semantica e
gramatical capaz de regular a cena subjetiva) e, nesse nivel, autoriza a leitura
metodoldgica do social como imanéncia formal, na medida em que, como sintetiza Duarte
(2020), ““as contradigdes e fraturas sociais se sedimentam estruturalmente na propria fibra
da forma sob a figura de problemas técnicos especificos” (Duarte, 2020, p. 106). Tal
encadeamento realiza o que Cohen denomina “inconsequéncia” na coordenagdo: a
conjungdo E liga segmentos que pertencem a universos de discurso distintos: o
deslocamento fisico do sujeito e a exigéncia espiritual, suspendendo a unidade tematica

que orienta a coordenacdo em prosa e integrando, no interior do poema, um desvio que,
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embora estruturalmente irregular, mantém-se funcionalmente incorporado ao conjunto
(Cohen, 1974, p. 133). A presenga ¢ a auséncia, justapostas de forma literal, sustentam-se
mutuamente como nucleo paradoxal dessa experiéncia, movimento que se deixa precisar,
em chave adorniana, pela concepgdo da obra como constelagdo de ser e ndo-ser: “A
constelagio do ente e do ndo-ente** ¢ a figura utdpica da arte” (Adorno, 2011, p. 133). O
fragmento final, “mais liberto”, mostra um percurso substanciado em qualificacio
relacional: o comparativo inscreve a liberdade em grau, marcando o sujeito na travessia
em dire¢ao ao indizivel. A forma “mais” registra avango situado, afasta a ideia de estado
concluido e mantém o verso sob o regime da passagem. Essa liberdade, entretanto,
conserva uma tensao critica: em Adorno, aquilo que a arte efetiva permanece circunscrito
ao seu proprio dominio e se vé atravessado pelas condi¢des historicas de ndo-liberdade
que o gesto estético isolado ndo dissolve (Adorno, 2011, p. 5). Marcos Nobre, em 4
dialética negativa de Theodor W. Adorno: a ontologia do estado falso (1998), reforca
esse horizonte ao ler a dialética negativa como pensamento orientado pela “ontologia do
estado falso”, isto é, por uma critica que parte da ndo-verdade do existente e preserva a
promessa de reconciliagdo sem converté-la em conciliagdo teorica (Nobre, 1998, p. 13).
Dai a pertinéncia de sua formulagdo segundo a qual a negatividade determinada “revela
o todo como o inverdadeiro” (Nobre, 1998, p. 158). Em “mais liberto”, portanto, a
liberdade aparece como promessa em tensao, efeito de uma convivéncia com a auséncia
que reorganiza identidade e tempo sem apagar a permanéncia historica da interdigao. Essa
leitura encontra lastro existencial no didrio de Casaldéliga, quando ele registra: “me siento
mas libre [...] por el hecho de haber consolidado mi decision de no regresar a Espafia”
(Escribano, 2014, p. 94). Esse testemunho pessoal converge na mesma economia: no
poema, a liberdade se figura como ultrapassagem discursiva; no diario, como decisdo
vital de ruptura com a patria de origem em meio a pressdes politicas e perseguicdo. O
gesto de escrever, seja em verso, seja em didrio, revela a liberdade como categoria em

movimento, situada entre biografia e coletividade em luta (Escribano, 2014, p. 95).

44 Para Adorno, o “ente” indica o plano afirmativo da forma estética: a configuragéo sensivel em que algo
se apresenta como presenga. O “ndo-ente” corresponde ao horizonte que escapa a empiria € que a obra
convoca como promessa, uma abertura para o possivel que ndo se estabiliza no existente. A “constelagdo”
designa a disposicdo em que esses polos heterogéneos se mantém em vizinhanga sem se fundirem,
iluminando-se reciprocamente em uma rede critica de relagdes. Nesse campo se delineia a “figura utopica”:
a arte conserva em sua interioridade um traco afirmativo que se insinua como lembranga do que falta,
preservando a exigéncia de outro por vir. Enquanto o simbolo religioso pretende assegurar a presenca
imediata do transcendente, a obra estética sustenta o ausente sob a forma de promessa velada, mantendo
ativa a dimensdo critica de sua negatividade formal (Adorno, 2011, p. 133).
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3.4 Poética da fratura

Entre os vinte sonetos que compdoem O fempo e a espera (Casaldaliga, 2021.3),
Pedro Casaldaliga exercita uma pratica que se enraiza na tradicao e a desestabiliza ao
mesmo tempo. Explico. O traco fixo, quatorze versos repartidos em dois quartetos e dois
tercetos, serve menos como disciplina exterior do que como matriz de experiéncia: afinal,
¢ no interior dessa malha que o sujeito lirico enfrenta as contradigdes da historia, da fé e
da linguagem. Cada soneto organiza a matéria por meio do jogo classico de oitava —
volta — sexteto, que em Casaldaliga se refaz como dramaturgia do conflito: a oitava
dispde imagens de impasse ou de perda; a volta desloca o eixo da enunciagdo para o corpo,
o lugar ou o gesto; o sesteto ndo se oferece como pacificacdo, mas como sintese negativa,
preservando a fratura como memoria e forma. A “fratura”, aqui, designa um modo de
operar dentro dela: o soneto funciona como molde herdado que o poeta reabre por dentro,
fazendo a tradigdo suportar choques de matéria historica, litirgica e cotidiana. Em
Sonetos neobiblicos, precisamente (Casaldaliga,1996), o projeto assume deliberadamente
a série de sonetos (em espanhol), e o paratexto ja fixa a equagdo que interessa ao seu
argumento: uma poesia “de etiqueta” com “os pés metidos no barro”, isto é, forma alta
atravessada por chdo social, pobreza e conflito (Casaldaliga,1996, p. 7).

Assim, em “Identidade” (Casaldaliga, 2021.3. p. 52), o eu se escreve entre
vestigios de coragem e falha, como se cada verso carregasse o inventario de uma vida
ferida; em “No €xodo” (Casaldaliga, 2041.3. p. 52), o horizonte e a planicie instauram o
cenario de desamparo, € a volta consagra o sujeito como habitante de uma “provincia
sequiosa”, convertendo a metafora geografica em condi¢do existencial. “Claridade”
(Casaldaliga, 2021.3. p. 56) expde a passagem do frio e da dgua turva ao sol do Araguaia:
a luz ndo triunfa, apenas se infiltra no lodo, definindo-se como claridade ferida. Em
“Sonetinho e eu” (Casaldaliga, 2021.3. p. 58), a forma se volta sobre si mesma: o
decassilabo, a rima e a voz irdnica inscrevem o soneto no cotidiano de Sao Félix, fazendo
da tradi¢do um artefato em chinelos, tdo doméstico quanto insistente.

Outros poemas encenam o confronto entre doutrina e experiéncia: “Nao Te neguei”
(Casaldaliga, 2021.3. p. 62) dramatiza o medo e a fidelidade, enquanto “Versao de Deus”
(Casaldaliga, 2021.3. p. 74) desloca o Templo e o transcendente para o ventre materno,
convertendo teologia em carne. Em “Jesus de Nazaré” (Casaldaliga, 2021.3. p. 76), a

figura se deixa reconhecer nos elementos mais concretos (pao, caminho, chagas),
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marcando a encarnagdo no corpo social. “Espere-me também” (Casaldaliga, 2021.3. p.
78) formula a fraternidade escatologica como promessa partilhada: ver o outro e ver a
Deus tornam-se equivalentes. Ha ainda sonetos em que a natureza ¢ transfigurada em
arquivo historico. “Carta de navegar” (Casaldaliga, 2021.3. p. 64) inscreve o rio ¢ a
maquina como roteiro de risco; “Como um rio” (Casaldaliga, 2021.3. p. 70) verte a
propria biografia em corrente, com andamento sincopado; “Mar de Sao Paulo”
(Casaldaliga, 2021.3. p. 84) convoca Anchieta, os 0ssos indigenas e o destino maritimo
como palimpsesto de memoria. Em “Ao cipreste de Itaici” (Casaldaliga, 2021.3. p. 86), o
simbolo monastico se reconfigura como flecha de combates, liturgia e profecia fundidas
no tronco vegetal. “Rebanho de bezerros” (Casaldaliga, 2021.3. p. 88), por sua vez,
mergulha na denuncia: o gado confinado, contado em niimero e peso, torna-se imagem
brutal da vida subjugada ao lucro da morte.

Essa travessia dos sonetos indica que Casaldéliga pratica a forma como campo de
fricgdo: ndo ha nele o ideal de concérdia harmdnica que marcou o soneto classico, mas

9% ¢

uma ordem estrutural capaz de conservar o dissidio. As imagens “rio”, “mar”, “pao”,

2 13 2 13

“espada”, “cipreste”, “manada” agem tal e qual operadores que transmitem o historico
para dentro da fatura. A cada poema, a volta ndo reconcilia, antes, intensifica; e o sexteto
fecha ndo por sintese pacifica, mas por co-presenga de contrarios.

E nesse percurso que se deve situar “Siléncio falado” (Casaldéliga, 2022.3, p.60).

Siléncio falado

Se amar é meu costume,

¢ quase desconhecido:

cheia de multidao,

sozinha de mim a minha vida.

A guerra foi meu lume;
minha mae, a partida.
Zelo pela minha mansiddo
como uma espada ferida.

Derramando palavras,
de meus siléncios venho
e aos meus siléncios vou.

E em Teu siléncio lavras
o grito que mantenho
e o siléncio que sou.
(Casaldaliga, 2022.3, p.60)
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A incisdo ritmica inaugural compromete de imediato a cadéncia regular esperada,
abrindo um descompasso perceptivo que interfere no andamento da estrofe e no proprio
modo como o sentido se organiza. O segmento inicial “Se amar ¢”, destacado no espago
prosodico, instala uma “pausa intencional” no sentido dado por Said Ali a cesura como
“pausa ou corte no interior do verso” (Ali, 1999, p. 41). A medida heptassilabica
permanece, porém, o apoio acentual se desloca e antecipa, sem concluir, um percurso
ritmico que o segundo verso tampouco estabiliza. A irregularidade de “é quase
desconhecido” rompe a equivaléncia formal e desarticula a estrutura binaria que se
projetava. Essa assimetria reverbera na economia semantica: afirmar o amor como
“costume” e, na sequéncia, declard-lo “desconhecido” perturba o eixo logico do
enunciado, esgargando a relagdo entre frequéncia e conhecimento. A justaposi¢do entre
os dois membros decorre da coexisténcia de elementos que se repelem. Nesse embate de
sentidos, reconhece-se o procedimento que Cohen situa no campo da coordenacao poética:
se, no discurso comum, “os coordenados devem [...] pertencer a0 mesmo universo do
discurso” (Cohen, 1974, p. 136), aqui a aproximacao de “costume” e “desconhecido”
fratura precisamente essa exigéncia de homogeneidade. O paradoxo resultante da corpo
a uma experiéncia interior cuja formulacdo exige o abandono das cadeias causais usuais.
A linguagem tropega sobre a propria opacidade e desse tropego extrai sua densidade: o
habito ndo conduz a certeza, e o verbo amar passa a designar um gesto tdo reiterado
quanto indecifravel.

A virgula que se interpde entre os versos

cheia de multidao,
sozinha de mim a minha vida

atua como ponto de ruptura em que ritmo, sentido e respiracdo verbal entram em
descompasso deliberado. O primeiro segmento constréi uma imagem de presenca
expandida (o peso anonimo da coletividade) que, ao invés de se desenvolver, €
abruptamente cortado por um recolhimento subjetivo que revoga a exterioridade evocada.
A sequéncia, ancorada na expressdo ‘“sozinha de mim”, desloca a fala para uma
interioridade refratada, em que a solidao ¢ fundadora. Jean Cohen observa que, na poesia
moderna, a dissociacdo entre o fim da unidade ritmica e o término da unidade sintatica
adquire papel estruturante: o verso deixa de coincidir com a frase e passa a ser atravessado

por cortes que ndo se explicam pela gramatica, mas pela fun¢@o poética que a linguagem
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assume em sua configuracao especifica. Nesse sentido, a virgula age como cesura
disruptiva que desloca o compasso, dando um intervalo de sentido que se resolve por
fratura. A fala, ao ser dividida nesse ponto, manifesta uma precariedade de articulagdo
entre o coletivo e o intimo, entre o que vibra no plural € o que se retrai em siléncio. A
colisdo entre a malha ritmica e a malha sintatica, descrita por Cohen como tendéncia
historica da linguagem poética, confirma-se aqui como gesto formal preciso: o siléncio
ndo se apresenta sob forma de apagamento, mas de corte audivel, suspenso entre os dois
extremos de uma enunciacdo que ja ndo encontra coesdo na linearidade do discurso. A
linguagem afasta-se da fun¢do representacional estavel e organiza-se como coordenagao
por justaposi¢ao de campos 1éxicos heterogéneos, que em uso ordinario ndo partilhariam
0 mesmo quadro enunciativo. Soma-se o efeito prosodico: a pausa ap6s a virgula funciona
como intervalo escavado na linha ritmica, interrompendo a fluidez do verso e convertendo
o siléncio em pulsagao. Esse corte interno, perceptivel como cesura (pausa intraversal que
divide o verso em dois hemistiquios), afasta a leitura de hesitacdo e opera como cesura
expressiva que abre espago a densidade interior da fala. O verso, ao combinar a
multiplicidade exterior ¢ a solidao reflexiva numa arquitetura assimétrica, afirma o
estranhamento como principio compositivo. O resultado ¢ uma diccdo que recusa a
fluéncia e a coesdo semantica esperadas, operando por fraturas que desestabilizam a voz
e reconfiguram a matéria verbal como lugar de dissociacao subjetiva.
A justaposicao entre

A guerra foi meu lume;
minha mae, a partida.

projeta, no plano da enunciacdo, um sistema de significacdes que se recusa a codificagdo
referencial ordinaria. O verso mobiliza uma metafora de impertinéncia decisiva, na
medida em que aproxima dois dominios lexicais que, a luz da logica ordindria, se
repeliriam: o bélico e o luminico. A incongruéncia de sentido resultante dessa
justaposi¢do se oferece ao leitor como nucleo produtivo da significacdo poética. “Guerra”
figura o caos, a ruptura, o ruido; “lume”, ao contrario, inscreve-se no léxico da
visibilidade, da orientagdo, do calor vital — e ¢ justamente essa colisdo semantica que
institui a tensdo inaugural do verso. Reiterando, a impertinéncia poética funda-se na
quebra da relacao de pertinéncia entre significante e referente, fazendo com que o tropo
nao traduza uma realidade empirica, mas inaugure uma realidade verbal de outra ordem.

A metéfora, portanto, responde diretamente ao que Cohen define como “compensagdo
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poética”, uma reorganizacao estrutural da linguagem que, ao recusar a logica do verismo,
constrdi um novo plano de inteligibilidade.

A expressao “meu lume”, ao ser articulada a guerra, busca dramatizar o paradoxo
constitutivo da visdo que dela se origina. Trata-se de um conhecimento que se da pela
travessia do abismo. A luz ndo precede o acontecimento: nasce do atrito com ele. A poesia,
nesse ponto, opera como espaco de metamorfose do olhar. Ao transferir o eixo da génese
para a guerra, a voz lirica desloca o nascimento da zona do cuidado para o campo do
conflito e desativa os contratos simbolicos convencionais que sustentam a estrutura
familiar, cultural e linguistica. A “mae” que se esperaria como figura de presenca ¢
substituida pela “partida”, e o “lume” que iluminaria a infincia brota da devastacao.
Ambos os termos guerra e mde sdo, nesse quadro, expostos a uma forga metaforica que
os retira de seus lugares de origem e os lan¢a num circuito relacional onde sua fungao ¢
determinada pela configuragdo interna do poema, e nao por um cédigo de reconhecimento
prévio. E nesse ponto que a leitura adorniana oferece densidade critica: “[...] a
necessidade de dar voz ao sofrimento ¢ condi¢do de toda verdade. Pois sofrimento é
objetividade que pesa sobre o sujeito” (Adorno, 2009, p. 24). A imagem “guerra/lume”
representa um regime de enunciacdo que da corpo a negatividade. A luz se afirma como
claridade ferida; efeito formal do sofrimento que ndo se deixa dissolver. Nesse registro, a
metafora intensifica a fratura: ao mesmo tempo em que ilumina, conserva a violéncia
como fonte do visivel. Em termos de constru¢do, “minha mae, a partida” retoma a elipse
como economia que inscreve a perda na propria tessitura frasica. A poesia, assim, atua
como instancia de memoria da dor: “Mas que seria a arte enquanto historiografia, se ela
se desembaragasse da memoria do sofrimento acumulado?” (Adorno, 2011, p. 392).
Nesse horizonte, a imagem ‘“guerra/lume” deixa de fornecer um tema externo para
configurar, no interior da linguagem, a substdncia mesma da forma: ¢ o sofrimento que
se exprime e nele a forma encontra o seu proprio nutriente; ndo como ilustragdo, mas
como regime de construcdo que preserva a fratura em vez de suturd-la. Desde as
figuragcdes miméticas mais arcaicas, lembra Adorno, o que se grava na obra ¢ a pressao
historica do padecimento humano sob constrangimento, pois a arte ndo pode esquecer “o
sofrimento, que € a sua expressao e na qual a forma tem a sua substancia” (Adorno, 2011,
p. 391), e tal pressdo retorna aqui como claridade ferida que ilumina porque sangra. E
também por isso que, quando a experiéncia do dano ¢ reduzida ao mero conceito, ela
tende a emudecer; cabe a arte reconstitui-la sensivelmente sem a pacificar, para que a

verdade do poema ndo se converta em consolo, mas em figura persistente da perda. A
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verdade do verso reside precisamente na recusa de reconciliagdo, na permanéncia da
negatividade como forma. A palavra se torna lugar onde a experiéncia historica de perda
e ruptura encontra expressao, mas nao resolucao.

Esse procedimento encontra eco na coordenagao eliptica entre os dois membros,
que se alinham como blocos auténomos cujos sentidos colidem. A auséncia de verbo na
segunda oragdo acentua o corte sintatico e, a0 mesmo tempo, intensifica o peso das
palavras isoladas. O efeito ¢ de uma genealogia esvaziada de continuidade, reconfigurada
por imagens disjuntivas que contaminam o afeto com desterro, a origem com interrupg¢ao,
a luz com ferida.

A mansidao que, por tradigdo simbolica, remete a suavidade, a contencdo, ao
despojamento ativo, desloca completamente o eixo do cuidado para o da ruptura: a

imagem
como uma espada ferida

em lugar de prolongar o sentido inicial, mas o arrasta para um campo de violéncia
saturada de ambiguidade. A figura da espada, por si portadora de tensdo, pois implica
corte, confronto e delimitagdo, comparece aqui em estado de vulnerabilidade, submetida
ela mesma a um trauma que a invalida como instrumento de agressao direta. Jean Cohen
afirma que a metafora poética, ao contrario da comum, opera por impertinéncia,
recusando a pertinéncia ordindria dos signos e forgando sua articulagdo em regimes de
significacdo ndo transponiveis para o discurso informativo. Assim, a “espada ferida”
representa uma figura que conforma, por inversao e atrito, a substancia mesma do afeto
que parecia evocar a paz.

O zelo ndo protege uma esséncia intacta, mas uma virtude sob constante ameaca,
moldada por um ferimento constitutivo. O comparativo “como” deixa de operar como
ponte de equivaléncia e atua como operador de dissonancia, aproximando termos de
campos opostos para intensificar a contradi¢do, funcdo propria da antitese, que “salienta
a oposi¢do [...] para dar maior intensidade ao dizer” (Fiorin, 2023, p. 151). A figura
explicita o paradoxo: guardar a mansiddo equivale a preservar uma lamina ferida,
deslocando o cuidado para uma ética da resisténcia fraturada. Em chave cristologica,
trata-se do lugar de enunciacdo dos crucificados: “en los crucificados de la historia se
hace hoy presente Jests, mostrando ciertamente mas sus heridas que su gloria” (Sobrino,
1982, p. 249). No plano formal, a compressdo métrica entre o heptassilabo inicial e o

tetrassilabo seguinte introduz pausa e alteracdo de cadéncia, efeito que, como observa
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Said Ali (1999, p. 30), integra o ritmo em sua forma negativa, por meio de pausas® e
interrupcdes que se tornam elementos estruturadores do verso. A metafora forjada nesse
embate, entre o sujeito que guarda e o objeto cortante que carrega a marca da ruptura,
conforma um oximoro interno, explicito no verso. Ainda sobre o plano formal, a
passagem de “Zelo pela minha mansiddo” a “como uma espada ferida” produz uma
contracdo perceptivel do andamento. O segundo verso, mais concentrado, recolhe a
expansao do anterior e faz a imagem incidir com maior for¢a, como se o fecho da estrofe
apertasse ritmicamente a figura da mansidao para inscrevé-la sob o signo da ferida. A
heterometria interrompe essa cadéncia, criando um refluxo perceptivo no ritmo (o golpe
na imagem), enquanto o tetrassilabo, atuando como verso quebrado (Chociay, 1974, p.
25), intensifica a fric¢cdo de andamento e reafirma, na propria pulsagao do poema, a tensao

entre cuidado e corte.

3.4.1 Circuito dos siléncios

Mais adiante, o uso do gerindio “Derramando” introduz uma suspensao sintatica
que recorta o verso como um fragmento verbal em estado de flutuagdo, sem explicitar
sujeito ou verbo principal. A forma nominal funciona como enunciado em si, arrancado
da estrutura que o sustentaria numa frase ordinaria. Escandido, o verso configura-se como
hexassilabo grave e, colocado isoladamente, produz uma pausa que acentua a sensagcao
de retengdo. Tal efeito corresponde ao que Chociay (1974, p. 25) conceitua como intervalo
ritmico de recuo, capaz de instaurar um respiro intensificado e integrar o siléncio como

parte da pulsacdo do poema.

derramando palavras

Nessa perspectiva, o verso atua como ponto de retencdo ritmica: seu isolamento
grafico e sonoro reordena os apoios, contrai momentaneamente o andamento e prepara a
recomposi¢ao do paralelismo seguinte. A estrutura paralelistica que atravessa

de meus siléncios venho
e aos meus siléncios vou

4 O emprego “pausa intencional” no sentido de Said Ali: cortes deliberados que, em certos casos,
preenchem o lugar de uma silaba, reconfigurando o andamento sem romper a medida. Além disso, o autor
conceitua o ritmo também na sua face negativa (siléncios, pausas, interrupcdes), o que entendo enquanto
a leitura da pausa como matéria ritmica e ndo como falha ocasional.
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organiza o verso como uma arquitetura de simetria aparente que, sob andlise mais fina,
revela um transito instavel entre os polos, porquanto o jogo preposicional “de” e “aos”
articula um eixo de deslocamento em dire¢des opostas, movimento acentuado pelo
paralelismo verbal e sintatico, mas desfeito pela irredutibilidade semantica das trajetorias
evocadas. O sujeito que “vem” e “vai” realiza gestos especulares que, no entanto, nao
coincidem: o ponto de partida e o de chegada pertencem a um mesmo campo l€xico “meus
siléncios”, o que esvazia a oposi¢cdo funcional das acdes e tensiona o sentido de
deslocamento. O efeito assume fei¢do de circuito interno, sem referencial exterior capaz
de estabilizar a dire¢ao do movimento. A sequéncia aproxima-se da coordenacao poética
descrita por Cohen: no discurso comum, os termos coordenados tendem a pertencer ao
mesmo “universo do discurso” (Cohen, 1974, p. 136); aqui, porém, a partilha do mesmo
vocabulario nao produz continuidade causal. As proposigdes convivem no mesmo campo
verbal, mas divergem em dire¢do e sentido, fazendo do paralelismo uma forma de tensao,
e ndo de progressao logica. O enjambement que conecta os dois versos intensifica esse
efeito de continuidade truncada; a auséncia de pontuagdo ¢ a suspensdo da frase ao final
do primeiro verso arrastam o leitor para um ponto de transicdo onde o siléncio ¢
prolongado como matéria do proprio deslocamento verbal. Esse transbordamento métrico,
somado a repeti¢do quase litirgica da expressdo “meus siléncios”, reforca a ideia de que
o percurso da voz poética se dobra sobre o que ja habita: um espago cercado por opacidade,
em que o transito ¢ circular e o verbo reencena o retorno.
Para o final

0 grito que mantenho
e o siléncio que sou

sintetizam o percurso por meio de um paralelismo coordenado: dois predicados
vinculados ao mesmo “eu”. “Mantenho” indica ato continuo e contido; “sou’ fixa estado.
O bindmio grito/siléncio configura dois modos de presenca da voz no poema; a forma
mantém o confronto semantico sem resolvé-lo, convertendo a oposi¢cdo em coabitagdo
estrutural. Na loégica coheniana, isso encerra uma forma de compensacao poética no
sentido pleno: a linguagem, ao produzir uma sequéncia marcada pela impertinéncia
estrutural (grito/siléncio como expressoes inconcilidveis) reconfigura, deslocando-o da
esfera informativa para uma forma que s6 adquire coeréncia no interior do proprio poema.
Trata-se de uma metafora de segunda ordem, em que a tensdo semantica anterior —
amplamente distribuida nos pares guerra/lume, mansidao/espada, multidao/soliddo —
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encontra agora uma superficie de equivaléncia. A repeticdo do artigo definido e da
construcdo pronominal d4 a ver uma cadéncia de equilibrio verbal que camufla o
estranhamento dos termos. A violéncia do “grito” ¢ absorvida pela contengdo sintatica; a
auséncia sonora do ‘“siléncio” ¢ espessada pela afirmacdo identitaria. Esse arranjo
confirma o que Hall observa acerca da modernidade tardia: as identidades deixam de se
apresentar como unificadas e coerentes, configurando-se como posi¢des instaveis,
permeadas por deslocamentos e contradi¢des, num “descentramento do sujeito cartesiano”
(Hall, 2006, p. 34). A historicidade dessa instabilidade ¢ atestada inclusive por leituras
externas ao circulo eclesial e popular: “Um dos poemas de Pedro chegou as maos do
major Lee, um dos membros da Comissao [Bipartite]*é, que, observando o tom de clamor,
enviou um telegrama, no qual chamava aquele poema de ‘salmo’” (Tavares, 2020, p. 123).
O “salmo”, inserido nesse contexto, ¢ indice de uma voz que, embora instavel e paradoxal
na forma, era reconhecida como clamor publico e profético. Em seguida, o uso do verbo
“ser”, em sua forma mais direta e irrevogavel, confere aos versos uma performatividade
extrema: aquilo que se afirma ja4 ndo € traco, nem sentimento, nem metafora — ¢&
substancia poética. Essa identidade que se afirma como siléncio ndo possui referente
empirico e corresponde ao que Cohen designa como “poeta essencial e absoluto”: uma
instancia discursiva que se autonomiza da referéncia e se define unicamente pelo
funcionamento interno da linguagem. A figuracdo do grito e do siléncio, dispostos em
paralelismo, ndo equilibra antiteses: real¢ca a expressdo contida e identidade refratada,
modelando uma condicao. O siléncio ndo € obstaculo a voz; € a matéria mesma com que
se diz o que permanece indizivel.

Em “Siléncio falado”, a coordena¢ao nominal associada a relativas em série —
ato/posse (“que mantenho”) e estado/identifica¢do (““que sou”), culmina o arco formal
aberto por “Cantiga célebe”, “Maria libertacdo” e “Eu irei as fronteiras”. O efeito de
limiar em “Cantiga célebe” trabalha com a alternancia; a genealogia invocativa de “Maria
libertagdo” configurou pertenga por acumulagdo de chamadas; a cena de fronteira e
interdicdo em “Eu irei as fronteiras” deslocou a identidade para o entremeio do ir/ser

mandado de volta. Ocorre que o desfecho em “Siléncio falado” rearticula esses

46 A recepgdo historica dessa voz confirma o estatuto profético de sua enunciagdo. Um dos poemas de
Casaldaliga foi lido pelo major Lee, integrante da Comissdo Bipartite Brasil-Paraguai, responsavel pela
mediacdo de conflitos de fronteira e pela supervisdo de questdes militares na regido. Diante do tom de
denuncia e clamor, Lee enviou um telegrama em que qualificava o poema como “salmo” (Tavares, 2020,
p. 123). O termo, vindo de um interlocutor externo ao circulo pastoral, reitera a poténcia de uma linguagem
que, ainda que marcada por fragmenta¢do e paradoxo, foi reconhecida como oracdo publica, clamor
coletivo e gesto de fé militante.
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movimentos como operagdes de forma: a predicagdo interna do “eu” condensa
contradi¢do em coabitagdo, e o paralelismo fixa o campo em que a liberdade se define por
articulagdo ritmico-sintatica, sem recorrer a formulacdo programatica. Identidade
comparece como processo no verso, passagem, filiacdo e entre-lugar convertidos em
desenho na moldura métrico-sintatica, ¢ a liberdade, como qualidade de organizagao
poética do dizer.

Ao situar estas leituras no debate critico, convergi com a sintese comparatista de
Cleonilde R. de Souza Costa (Souza, 2021)*, para quem a poética de Casaldaliga se
estrutura como denuncia e resisténcia diante da opressdo; dai, uma consciéncia critica
voltada a liberdade cultural e humana. Nessa diregdo, meus resultados se alinham a esse
horizonte: a negatividade formal aqui descrita ndo € retracdo estética, mas gesto politico-
poético que desestabiliza a ordem e funda comunidade. Assim, o capitulo se integra ao
didlogo académico que 1€ Casaldaliga como voz de emancipacdo e travessia, abrindo

passagem para o comparatismo de fronteiras.

47 Cf. SOUZA, Cleonilde Rodrigues de. A poética de Pedro Casalddliga e José Craveirinha: denuncia,
resisténcia e liberdade. 2021. 281 f. Tese (Doutorado em Estudos Literarios) — Instituto de Linguagens,
Universidade Federal de Mato Grosso, Cuiaba, 2021. A autora sublinha que a poesia de Pedro Casaldaliga
e José Craveirinha estrutura-se como denuncia social, resisténcia contra a opressdo humana, relagcdes de
for¢a, consciéncia critica e luta por liberdade humana e cultural, delineando um horizonte em que a
negatividade formal converte-se em intengao politico-poético.
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CONSIDERACOES FINAIS

O inicio da pesquisa projetava uma interrogacao nascida de experiéncias concretas
de docéncia e deslocamento, em que a auséncia de repertdrio bibliografico local e a
urgéncia de dar estatuto a voz poética no horizonte pedagogico e social inscrevem a
pesquisa num problema formativo que excede a circunstancia empirica imediata e remete
a propria fungio critica das humanidades. E nesse ponto que vejo pertinéncia em trazer
para a discussdo a reflexdo de Martha Nussbaum, desenvolvida em Not for Profit: Why
Democracy Needs the Humanities (Nussbaum, 2010), obra em que a autora examina*® o
lugar da filosofia, da literatura e das artes na formacao democratica, defendendo praticas
educativas que articulam conteudo e pedagogia na constituicao de capacidades criticas,
argumentativas e éticas. Tal perspectiva permite compreender a docéncia ndo como
simples origem biografica da pesquisa, mas como lugar de elaborac¢do intelectual em que
a leitura poética se afirma como pratica formadora. Nesse quadro, a hipotese de leitura
ancorada na triade fé, justica e liberdade como operagdes de forma encontra seu
fundamento, pois a atengao rigorosa a materialidade do verso passa a ser entendida como
exercicio de autonomia critica.

O fio inicial ndo se dispersou: o itinerario analitico confirmou que a intui¢ao
primeira, sustentada em circunstancias de vida e em caréncias documentais verificaveis,
encontrou demonstragdo na cadéncia e nos desvios métricos que estruturam 0s Versos,
revelando que a historicidade ndo se agrega de fora, mas pulsa no arranjo fonico e
sintatico. Nesse percurso, a comparacdo se converteu em método de didlogo entre codigos,
como sugerem os estudos de literatura comparada quando insistem na aproximacao das
diferencas para a compreensao do singular no interior do plural. A circularidade que se
constrdi de modo algum implica repeti¢cao, mas dobra interpretativa: movimento fundante,
que ergue a pesquisa como escuta situada, redistribuindo a realidade que os atravessa e
recolocando, sem apaziguamento, o0 mesmo enigma que impulsionou o inicio dessa
jornada critica.

Perseguindo uma hipotese de trabalho que toma fé, justica e liberdade como

operagdes constituintes da estrutura, essas passagens recompdem, com O prisma

48 Ao discutir o papel das humanidades na formagdo democratica, Martha Nussbaum sustenta que a
insisténcia em cursos de filosofia, literatura e artes se fundamenta na convicg¢do de que tais formagdes, pela
articulago entre conteudo e pedagogia, visam estimular os estudantes a pensar e argumentar por si mesmos,
em vez de se submeterem a tradicdo ou a autoridade, entendendo essa capacidade de argumentagdo de
matriz socratica como um valor decisivo para a vida democratica (Nussbaum, 2010, p. 48).
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comparatista, o percurso de demonstragdo: um corpus selecionado pela forga lirica com
que faz convergir experiéncia espiritual, memoria histdrica e elaboragao verbal. A beleza
desses poemas nasce justamente desse encontro: a fé, em Casaldaliga, converte-se em
palavra ferida pela historia, em escuta dos pobres, em nomeacao dos mortos, em canto de
esperanca. Por isso, a leitura formal aqui proposta ndo reduz o poema a mecanismo
técnico. O exame dos paralelismos, das séries anaforicas, das cadéncias, dos ritornelos,
dos encavalgamentos de suspensdo e das variacdes métricas busca mostrar como a
emocao espiritual e politica se organiza na matéria do verso. A técnica, nesse sentido,
vale porque revela a arquitetura sensivel da poesia: o ponto em que o trabalho da
linguagem torna audivel a beleza grave do encontro entre fé e liberdade no homem
Casaldaliga. A leitura parte sempre do verso como campo de decisdes materiais € o
descreve em niveis articulados (fonico, ritmico, sintdtico, semantico) que organizam
conflitos e valores, conforme uma economia de relacdes que a Literatura Comparada
reconhece: estudo para além de fronteiras nacionais e em didlogo com outras esferas
expressivas, com destaque, aqui, para a matriz melopoética do conjunto, onde a
sonoridade do texto estabelece transito critico com procedimentos musicais. Nesse arco,
uma dupla ancoragem orienta o exame sem esgota-lo: a fungdo histérica matizada na
estrutura, que 1€ o valor social a partir da arquitetura do poema, e a negatividade mantida
como lei compositiva, que sustém tensdes sem pacificacdo e alimenta o trabalho dos
versos. A escolha do recorte visa tornar essa hipotese verificavel: cada instante poético
integra uma cadeia demonstrativa em que a repetigao institui regimes de voz, a cadéncia
regula a partilha do sentido, e as quebras ritmicas reescalam o eixo relacional; a
demonstragao se distribui pelos trés capitulos, preservando a abertura interpretativa que
interessa a uma abordagem comparatista de base formal. O que se confirmou ao final foi
um dado simples e exigente: em Casaldaliga, o poema nao “ilustra” uma posigao; ele a
produz no modo como se diz. Ler esse conjunto de textos pede uma ética do olhar e do
ouvido: seguir o verso até onde ele pde o leitor diante do outro, desloca confortos
interpretativos e torna audivel o que a histdéria costuma administrar como siléncio. O
ponto decisivo foi tratar palavras, ritmos e imagens como integragdo estruturante: a forma,
tomada como organizagao de sentido, foi o lugar em que o social e o espiritual se tornaram
legiveis sem serem reduzidos a comentario externo.

O dificil recorte do corpus se afasta da acumulagdo, mas caminha pela estrada da
opcdo seletiva e consciente, que deixou de fora textos em que a prova formal se

apresentava rarefeita, em que a tematica reiterava situagdes ja contempladas ou em que a
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abordagem havia sido utilizada em publicagdo prévia. Desse recorte resulta um conjunto
de doze poemas, distribuido em trés momentos de um argumento progressivo: primeiro,
a configuracao lirica da fé; depois, a configuracdo poética da justica; por fim, a liberdade
inscrita na experiéncia identitaria. Essa disposi¢do constréi um percurso em que cada
capitulo acrescenta uma camada verificavel ao eixo central da hipotese. A passagem de
um assunto ao outro se estabelece como ponte de demonstracao, de modo que a hipotese
“fé, justica e liberdade” se distribuem pelos trés capitulos, em arranjo que garante a leitura
comparatista densidade critica sem perder a unidade.

Procurei manter ao maximo a proximidade com cada verso e isso mostrou-se
decisivo para evidenciar camadas que escapariam a um olhar mediado por categorias
extraliterarias. A par disso, o rastreamento das isocolias e das séries anaforicas deu a ver
uma arquitetura de repetigdes que se prolonga no eixo sintatico, onde a coordenagdo e a
parataxe ndo obedecem a modelos narrativos de causalidade, mas instituem blocos de
afirmacdo sucessiva, intervalados por enjambements que recortam a frase e a devolvem
em estado suspensivo. No plano retérico, a anafora e a anadiplose atuam como
movimentos de arranque e de retorno que modulam a voz lirica em regime responsorial,
aproximando-a da cadéncia de um salmo. A heterometria episodica, quando irrompe,
redistribui a energia acumulada, criando zonas de instabilidade que reorientam o leitor na
travessia do texto. Ao sustentar esse nivel de atencdo, o método evidenciou como forma
e sentido se coimplicam: cada repeticdo organiza presenga, cada deslocamento métrico
institui gesto, cada contraste semantico controlado da densidade, até mesmo no uso de
expressoes mais singelas, coloquiais até, a enunciagdo. Assim, o exame técnico opera
como via pela qual a experiéncia historica se torna legivel na materialidade do poema,
formando um leitor capaz de reconhecer a alteridade como construgao discursiva, e nao
como dado imediato. Visto de perto, esse procedimento se manifesta também na elevagado
do comum a categoria de composi¢do: acoes minimas (acender, moer, repartir, esperar)
retornam como série e, por isso, adquirem estatuto de rito verbal. A repeticdo nao ¢
ornamento; ela disciplina o olhar para o que, no cotidiano, sustenta a vida e a comunidade.
Assim, o poema configura uma espécie de liturgia do dia a dia: o repetido vira forma, e a
forma vira critério de leitura do mundo. Nesse sentido, os estudos de Nussbaum (2010)

foram esclarecedores, pois
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Citizens cannot relate well to the complex world around them by factual
knowledge and logic alone. The third ability of the citizen, closely related to the
first two, is what we can call the narrative imagination. This means the ability to
think what it might be like to be in the shoes of a person different from oneself,
to be an intelligent reader of that person’s story, and to understand the emotions
and wishes and desires that someone so placed might have. [...] If schools and
universities are to play their role well, they must give a central place in the
curriculum to the humanities and the arts, cultivating a participatory type of
education that refines the capacity to see the world through another person’s eyes
(Nussbaum, 2010, p. 95-96).

Nessa perspectiva, a leitura imanente do poema, ao exigir aten¢do ao modo como
a voz se constroi, como a cena se organiza e como o destinatario ¢ implicado pela forma.
Atua como exercicio dessa imaginacao narrativa, na medida em que convida o leitor a
reconstruir posicoes, afetos e conflitos a partir da materialidade verbal. A docéncia, aqui,
se define como pratica formativa em que o rigor formal da leitura sustenta a aprendizagem
do reconhecimento do outro.

A sustentacdo do método encontra respaldo em dois eixos criticos que se
complementam na analise: de um lado, Cohen, ao propor a articulagdo entre niveis fonicos
e semanticos sob a fungdo poética, oferece ferramentas para compreender como a
repeti¢do sonora, a cadéncia ritmica e a figuracdo sintatica se encadeiam em uma rede de
efeitos que s6 adquire coeréncia no interior do proprio poema; de outro, Candido, ao
postular o social inscrito na forma, garante a leitura da materialidade verbal como
inscricdo de experiéncia histoérica. Os critérios de validacdo dessa aproximagdo foram
mantidos de maneira rigorosa: a recorréncia intrapoema, que exige que um procedimento
se configure em série interna para ter relevancia critica, e a consisténcia interpoemas, pela
qual operacdes observadas em um texto encontraram correspondéncia formal em outros
do mesmo conjunto. Assim, quando uma anafora se prolonga em série, ndo basta atesta-
la como recurso isolado: ela precisa ser verificada em outras pecas do corpus,
transformando-se em principio organizador que atravessa passagens inteiras dos poemas
selecionados. Desse modo, a costura entre teoria e analise técnica privilegia a relacdo
entre operagao e efeito, permitindo observar como se consolida tanto na repeti¢do interna
quanto na reiteragao distribuida pelo conjunto.

A forma como o Capitulo 1 se sustenta, revela que a experiéncia espiritual foi
configurada pelo trabalho insistente do vocativo, cujo retorno manifesta alteridade, de
modo que a repeti¢do do chamamento passa a funcionar como regime constitutivo desta

mesma presenga-voz. O estribilho, que reaparece como refrdo no corpo das estrofes,
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estabelece um campo de permanéncia ritmica: sua circularidade refor¢a a cadéncia do
verso e projeta no interior do poema uma temporalidade descontinua, feita de retomadas
e suspensdes que deslocam a linearidade prosaica. Esses movimentos s3o intensificados
pela variagdo de apoio acentual, que quebra expectativas métricas e distribui pausas de
maneira irregular, conferindo ao enunciado uma pulsagao responsorial. Candido (2006)
ajuda a compreender esse funcionamento quando afirma que a estrutura literaria absorve
e redistribui a realidade, pois a organizacdo estrutural ndo se dissocia das camadas
histéricas que a atravessam; nesse sentido, entendo que a insisténcia do vocativo, a
circularidade do estribilho e a cadéncia irregular convertem-se em operacdes de forma
pelas quais a espiritualidade se configura como experiéncia historicamente inscrita no
poema.

O capitulo 2, dedicado a justica e a liberdade, revela como a critica social se
estrutura em arquitetura verbal, em que a cadéncia organiza a propria denuncia. A série
anaforica, que retorna como ritornelo obstinado, mostra uma cadéncia de voz que insiste
no imperativo, transformando o comando em forma recorrente. A enumeragdo
programada das cercas, marcada por paralelismos que ora se dispdem em contraste, ora
se intensificam por repeticdo simétrica, atua como engrenagem formal que constrdi a
propria cena historica. O ritmo curto, reiterado em silabacdo préxima ao heptassilabo,
imprime ao enunciado uma cadéncia de marcha, em que cada golpe ritmico corresponde
a delimitacdo de uma recusa, compondo assim o desenho verbal que se aproxima da
resisténcia. A critica de Adorno (2011) permite ler essa disposi¢do como contradi¢do
mantida na forma, em que a negatividade se afirma como lei compositiva. De modo
convergente, Candido entende que a funcdo historica se inscreve na estrutura, € nesse
caso a propria repeticdo responsorial organiza o social como forma. Em didlogo com
Enrique Dussel (1977), pode-se afirmar que a cadéncia que enumera e repete traduz a
denuncia do sistema colonial como exterioridade que opera a negagdo da vida do outro,
isto €, um regime historico que converte a existéncia em subalternidade. Paulo Freire, por
sua vez, ajuda a compreender nos imperativos uma pedagogia da libertagcdo: cada
comando reiterado assume o valor de palavra-acdo, no sentido em que “ao povo cabe
dizer a palavra de comando” (1987, p. 49; 2013, p. 35), e essa palavra ¢ de praxis
transformadora. Nesse cruzamento, os versos de Terra nossa, liberdade (1978), em que
a enumeracao das cercas se encadeia, oferecem evidéncias de que a cadéncia trabalha em
consonancia com o quadro historico, € que a comunhdo ou a recusa se apresentam como

efeito técnico de uma arquitetura verbal que transfigura o social em operagao de forma.
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A cadéncia anaforica, que sustenta a arquitetura desse poema, mostra como a critica social
se instala pela propria organizacao verbal. Dessa maneira, a enumeragdo das cercas, feita
de paralelismos que se alternam entre contraste e intensificacdo, converte obstaculos
histéricos em engrenagens de ritmo: cada retomada nomeia a barreira. O efeito, por
conseguinte, nao ¢ moral, mas formal, a recusa se configura na repeti¢ao curta e reiterativa,
que imprime ao verso a cadéncia de um golpe insistente, enquanto a comunhao se constroi
na regularidade que prolonga a energia da fala. Nesse ponto, Dussel (1977) oferece a
chave da exterioridade: a enumeragdo sistematica das “cercas” materializa a exclusao
como insisténcia que delimita e opera a negacao da vida do outro. Freire (1987) permite
ler, nos imperativos que atravessam a cadéncia, a dinamica da palavra-praxis: cada
comando reiterado ndo permanece no plano verbal, pois articula nomeagao, consciéncia
e acdo transformadora. Assim, a ordem poética ndo apenas convoca; forma uma
consciéncia em movimento diante das estruturas que cercam, interditam e negam a vida.
O efeito produzido ¢ de ordem formal: a série e a enumeracdo mostram que a cadéncia
verbal constrdi o espago historico, instaurando um regime de repeticdo que faz da
denuncia um modo composicional.

Os poemas que compde o Capitulo 3 evidenciam, com insisténcia, que identidade
e liberdade se apresentam como operagdes estruturais reiteradas e reconfiguradas. O
heptassilabo, cadéncia de base, sofre interrup¢des que instauram pausas de condensacao,
verdadeiros “versos quebrados”, nos termos de Said Ali (1999, p. 139), em que o
compasso se interrompe e o sentido se adensa, figurando o desencontro entre interioridade
e horizonte comunitario. A cadéncia alterna expansoes e contragdes: amplia-se nas séries
anaforicas, como em “filha do Povo”, em que a repeticdo funda genealogia e denuncia
— e se condensa em paralelismos que aproximam contrarios, produzindo oximoros. Nos
fechos, a contragdo ritmica fixa em compasso breve o que se desenrola como trajetoria,
convertendo territorio em relagao,

a Patria que tenho
¢ o Rosto de Deus

,por exemplo, transforma a terra em vinculo ético. Tais procedimentos confirmam a
observagao de Cohen (1974, p. 138) de que a fungdo poética se estrutura sobre desvios
que instauram coeréncia propria, fazendo da incongruéncia logica um operador de sentido.
Adorno (2011, p. 133) permite reconhecer nesse arranjo o trabalho da negatividade como

lei formal: o conflito entre termos irreconcilidveis ndo € resolvido, mas sustentado como
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nucleo expressivo. Ocorre que o capitulo demonstra que a liberdade ¢ performada pela
oscilagdo métrica, pela repeticao anafdrica e pelos paradoxos semanticos que configuram
o dizer, convertendo-o em espago de transito identitario sempre inconclusivo. Os poemas
revelam-se, entdo, sustentados por redes de paralelismo, pela variacao do passo métrico
e por clausuras em que o ritmo se contrai como ponto de condensacao. O heptassilabo,
embora sirva de base cadencial, é constantemente desestabilizado por deslocamentos que

3

instauram pausas bruscas, quebras que Said Ali qualificaria de “versos quebrados”,
momentos em que a interrup¢ao se converte em instancia critica da propria voz. Essa
variacao de passo € mais que trago de dic¢ao: € modo de estruturar um sujeito em processo,
conforme formula Stuart Hall, para quem a identidade ndo se fixa em esséncia, mas se
constitui em curso, como movimento que se reinscreve a cada retomada.

Nesse horizonte, o tempo poético deixou de funcionar como simples cronologia e
passou a operar como forma: nele, o passado comparece como ferida ativa € o porvir
como exigéncia que ndo aceita pacificagdes de superficie. A propria escrita sustenta uma
recusa de “fechos faceis”: o verso conserva o irreconciliado como matéria, € € dessa
permanéncia que deriva sua forga critica. A repeticdo que notei em séries anaforicas € o
desenho em paralelismos intensificam essa oscilag@o: o sujeito se reitera ritmicamente e,
ao mesmo tempo, fratura-se — figura de incompletude. Os fechos curtos, em que a
cadéncia se condensa e 0 compasso se encurta, convertem territorio em relacdo. Na chave
de Ailton Krenak (2020), isso se 1€ como pertencimento relacional: a terra ndo € cenario,
mas lugar compartilhado, vinculo que envolve rios e montanhas como pessoas/parentes,
modo de habitar e continuar a comunidade. Nesses versos, quando a variacdo métrica
coincide com o oximoro pontual, manifesta-se, a luz de Adorno (2011), a dialética sem
sintese: a contradi¢do ¢ mantida como lei compositiva. O desenho da estrofe reconhece-
se, assim, na travessia ritmica em que a identidade ndo se encerra, mas se afirma em
deslocamento, enquanto a liberdade se delineia na relagdo sempre inacabada entre forma
e pertenca. Ao final, ficou nitido que “f¢”, “liberdade” e “identidade” excedem a condi¢ao
de temas justapostos e passam a atuar como vetores de reordenacdo enunciativa: a fé
atravessa a prova da historia; a liberdade assume forma processual e comparativa; e a
identidade se constitui como pertenca trabalhada por memoria, deslocamento e
responsabilidade.

Em “Eu irei as fronteiras”, o nucleo verbal se arma como promessa reiterada em
o “irei” e, contudo, essa promessa ja nasce sob a sombra de uma normalizacdo: “um

normal filho de casa” e, sobretudo, o transitivo “se talvez me regressarem” rebaixam o
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retorno a ordem do procedimento, como se o corpo do enunciador pudesse ser
reconduzido por mao alheia ao abrigo do mesmo; por isso o final da estrofe espreme a
palavra até o diagnostico:

De uma clara vez por todas

eu ja terei descoberto,

como impostas, as fronteiras
e a Terra Nova, vedada.

O eixo se torna mais legivel quando se aproxima da abertura da “noite escura”, de
Obras de Sao Jodo da Cruz (1960, p. 64) em que a “casa” comparece como condi¢ao de

saida em

Sai sem ser notada,
ja minha casa estando sossegada

formula em que a quietude do dentro autoriza o €xodo em diregdo ao Amado. Desse
confronto, pude extrair uma constatagao para a tese: o mesmo operador (“casa’) marca,
em S3o Jodo da Cruz, o recolhimento que abre caminho, enquanto, em Casaldaliga,
nomeia o dispositivo social que repde o sujeito no “normal” e tenta conter-lhe a travessia;
por isso o “irei” se fixa como forma de fé que se compromete com o mundo, porque se
enuncia contra fronteiras “impostas” e contra a “Terra Nova” interditada. Nesse ponto, o
didlogo comparativo confirma aquilo que me interessa sublinhar nas consideragdes finais:
as metaforas biblicas: éxodo, promessa, terra etc. ndo entram como ornamento religioso,
mas como base lirica que permite ao poema dizer a historia por meio da linguagem,
fazendo da promessa uma enunciagdo responsavel, testada no atrito entre o horizonte da
Escritura e a materialidade do bloqueio histoérico.

Para o poema “O dificil tudo™, o absoluto ndo comparece como ideia, mas como
regime de exigéncia que o poema distribui em imperativos discretos: “Acolher o Verbo, /
entregando-se ao servigco”, “Vigiar a Sua Auséncia”, “Traduzir em atos / as Sagradas
Letras”, “Derrubar os tronos”, “Plantar a bandeira”, até¢ o final, que devolve o nucleo da
escolha (“Tudo que a outra Maria / soube escolher / ¢ dificil...”). O termo-ancora (“tudo”)
ganha, assim, uma fei¢do propria: uma totalidade trabalhada na pratica (servigo, escuta,
ato, justica) sob léxico biblico que lhe serve de base lirica (“Verbo”, “Sagradas Letras”,
“Advento”). A proximidade com o “Modo para chegar ao Tudo”, em Sao Jodo da Cruz,

explicita, por contraste, o estatuto dessa totalidade:
Modo para chegar ao Tudo
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Para chegares ao que nao sabes,
Has de ir por onde néo sabes.
Para chegares ao que ndo gozas
Has de ir por onde nao gozas. '
Para vires ao que ndo possuis,
Has de ir por onde ndo possuis.
Para vires a ser o que no és,
Has de ir por onde nio és.

[..]
(Cruz, 1960, p. 17)

Bem se vé€ que “tudo” se configura como construg¢ao por despojamento € por via
negativa. Nessa mesma pedagogia, a direcdo espiritual se enuncia em férmula lapidar:
obter da alma que “creia em vez de ver”, aderindo ao “Deus invisivel” em “pura fé¢”. O
cruzamento permite, entdo, fixar um ponto de chegada para a leitura do poema:
Casaldaliga mantém o imaginario do absoluto herdado da tradicdo mistica, mas o
reescreve como vigilancia da auséncia e como servico historicamente situado; o “tudo”
passa a nomear a forma concreta do discipulado: o Verbo acolhido na agdo, a Escritura
transposta ao ato, o Advento cantado “sobre o mundo”, de modo que, aqui, este poema
ajuda a fechar a tese ao mostrar que a base lirica biblica, quando atravessa a realidade,
torna-se critério de pratica e ndo apenas linguagem de contemplacao.

No trecho de “Perguntas para subir e descer o Monte Carmelo”( Casaldaliga,
2022.3, p. 92-93), Casaldéliga instala uma logica de afericdo pela sintaxe: a cadeia

condicional (“Se...”) funciona como prova, submetendo o “céu’” a um critério de chao:

Se pela terra ndo vais,
por onde ireis para o céu?

e, em seguida, intensificando a pergunta até o ponto em que a transcendéncia s6 se torna

dizivel quando responde ao real:

Se 0 Deus em que acreditais
nao ¢ de terra,
que céu tereis vos?

Acontece que a topografia carmelitana do titulo entra, assim, como provoca¢ao interna
ao proprio poema: a “subida” passa a depender de um lastro terreno (pao, corpo, irmao)
que impede que o alto se converta em abstra¢cdo. Ao lado disso, o prologo de 4 Subida do
Monte Carmelo define a ascensdo como método de purificagdo ao “desembaragar-se de
tudo o que € temporal ... purificar e desnudar” e fixa o alvo no vocabuldrio do cume:
“alcangar o mais alto cume desta montanha, que ¢ a unido da alma com Deus” (Cruz,

1960, p. 19). Ocorre que o cruzamento, portanto, sustenta-se com discricdo: 0 mesmo
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“Carmelo” nomeia uma arquitetura simbodlica do alto (subida/cume/unidao), mas, em
Casaldaliga, o alto so se legitima quando atravessa a “terra” como critério; a pergunta nao
recusa a ascensdo, antes a responsabiliza, fazendo do “céu” uma palavra que precisa

responder pelo modo como se liga (ou, no caso, se desliga) do chdo onde a f¢ se verifica.

A constituicao do corpus foi regida por um principio de seletividade que preservou
poemas de maior densidade compositiva e de mais alto rendimento lirico: ficaram de fora
textos em que o arranjo verbal oferecia menor concentragdo analitica, textos que
retomavam situagdes ja suficientemente examinadas ou textos ja mobilizados em
publicacdes anteriores, cuja circulagdo reduziria a originalidade do percurso. A prioridade
metodoldgica foi dada a leitura imanente, entendida como aten¢do a matéria verbal, ao
ritmo, a imagem, a sintaxe e aos procedimentos pelos quais a experiéncia historica e
espiritual se faz construgdo do poema; comparagdes externas foram acionadas quando o
proprio texto solicitava esse transito. A escolha de alguns poemas, portanto, ndo implica
rebaixamento dos demais. Ela decorre de um critério em que o rigor analitico se encontra
com a comogao critica diante de certas imagens, certos versos e certas inflexdes de fé que,
em Casaldaliga, fazem a palavra ultrapassar o registro da dentincia e alcangar uma beleza
lirica de alta intensidade humana. Assim, o corpus resulta de uma dupla exigéncia:
demonstrar a arquitetura verbal dos poemas e preservar o valor sensivel do encontro entre
poesia, fé, justica e liberdade.

O escopo temporal e material da analise restringiu-se as edi¢des indicadas, a partir
das quais se fixou o corpus e se verificaram as variantes pertinentes, respeitando o texto
em sua materialidade. A presenca de autores contextuais foi cuidadosamente modulada:
entendo por autores contextuais os intérpretes convocados como mediagado historica, ética
ou cultural, acionados somente quando a operagao formal do poema exigia uma categoria
conceitual capaz de iluminar seus efeitos; comparecem por demanda da forma, em
proporcao e medida, sem recorrer a amplificagdes exodgenas e, muitas vezes, fora do meu
alcance. Assim, evitou-se diluir a leitura imanente em cotejos extensivos, preservando a
centralidade da andlise técnica e assegurando que o didlogo tedrico se desse em resposta
direta as operacodes verificadas ao longo dos versos. Cada escolha foi, portanto, de
natureza metodoldgica, conduzida pela minha convicgdo de que a forca critica da tese
reside na densidade e na consisténcia interna das leituras, na linha de compreensao de que,

na poesia, a reflexdo ¢ também uma forma de ritmo.
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O horizonte de continuidade desta pesquisa delineia-se em frentes de
aprofundamento critico, orientadas pela consolidagdo dos resultados ja alcangados. Uma
primeira vertente consiste em expandir a leitura técnica para ciclos poéticos ainda ndo
examinados, aplicando o mesmo método de escansao e analise estrutural, de modo a testar
a recorréncia das operagdes que organizam o verso e sustentam a coeréncia do conjunto.
Outra frente, penso, volta-se a dimensao comparatista, com vistas a estabelecer um dossié
de convergéncias entre poéticas latino-americanas e afro-atlanticas que compartilham
procedimentos semelhantes, como paralelismo intensificador, anafora responsorial e
variacao de passo métrico, situando a obra de Casaldaliga numa rede de formas criticas e
solidarias. Em paralelo, propde-se o estudo da recep¢do regional, particularmente no
Araguaia, onde os poemas integram praticas litargicas, experiéncias pedagogicas e
memorias coletivas. O desenvolvimento de um protocolo de observagdo, voltado a
registrar modos de leitura, contextos de uso e efeitos de apropriacdo, pode oferecer
elementos para compreender a vitalidade social da poesia e sua reatualizacdo nas
comunidades. Essas linhas projetam uma continuidade exequivel, fiel ao nucleo tedrico-
metodoldgico da tese: compreender a forma poética como lugar de experiéncia e
mediagdo histérica, onde a linguagem opera como gesto de liberdade e construgdo do
sentimento capaz de resultar em pertenca.

Ao final do percurso, a pergunta pela base lirica da fé nos versos de Pedro
Casaldaliga chega a um saldo que a leitura impde: ndo se trata de uma féormula doutrinal
a ser enunciada, mas de um modo de funcionamento do poema. Essa base se mostrou
como regime de linguagem em que a Escritura entra como matriz de enunciacdo e de
forma (promessa, €xodo, terra, Verbo, Advento, céu) e, simultaneamente, deixa-se
pressionar pelo bloqueio historico; dai a fé tornar-se legivel no ponto exato em que precisa
responder pelo real que a contradiz. O decisivo, nessa trajetoria, foi perceber que tal base
ndo repousa numa devogdo abstrata: ela se escreve, por conseguinte, em operagdes
formais que carregam a prova dentro da propria dic¢do. A cadeia condicional que submete

NA

o “alto” ao “chao”, o imperativo que distribui o absoluto como exigéncia pratica

Traduzir em atos
as Sagradas Letras

0 comparativo que inscreve a liberdade como processo, e a escolha de operadores lexicais

que dao nome ao dispositivo de administragdo do sujeito (“normal”, “casa”, “fronteiras
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impostas”, “Terra Nova vedada”). O que tentei sustentar e ndo se sustentou foi a
possibilidade de tratar a fé como categoria autonoma, preservada da historia: sempre que
0 verso parecia abrir um espago de repouso, a propria organizagdo verbal devolveu a
leitura ao corpo, ao pao, ao irmao, fazendo da promessa uma palavra submetida a
verificacdo. Desse deslocamento veio o resultado mais especifico do meu trabalho: a fé,
aqui, se define menos como tema e mais como maneiras de dizer, na qual a promessa
biblica, atravessada pela matéria do impedimento, converte-se em critério de
responsabilidade, € o poema assume a condi¢do de passagem — linguagem que insiste,
sem pacificagdo, no atrito entre horizonte e interdi¢do. E essa passagem foi conduzida por

um homem: Pedro.
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Anexo

Junto ao vosso canto

Meu siléncio seja
Meu poema, irmaos,
Junto ao vosso canto.

Seja minha auséncia
Como um voo de garcas
Abracando a tarde,
Nesse voo de gargas
Que invadiu o dia

Com o vosso canto.

Velhos de esperanga
— tantas luas cheias,
Tantas noites foscas —
Eu e o Araguaia

Ja nos conhecemos,
Rios de um s6 rio
Ajeitando o curso
Entre Deus e o Povo.

Junto ao vosso canto,
Boca coletiva,

Seja meu siléncio
Posto de joelhos
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Uma escuta nova.
Quero ouvir o Povo!

Quero ouvir o grito
Das criangas mortas
Comandando a vida.
Quero ouvir as covas
Dos pedes do trecho
Soletrando vivos

Os perdidos nomes.
Quero ouvir os pobres
Num clamor de enxadas
Conquistando a terra.
Quero ouvir a danga
Das aldeias novas
Nas antigas flautas
Acordando o mundo.

Toda minha sede,

Cuia de siléncio,

Beba em vosso canto

O Araguaia novo,

Luta nas enchentes,

Festa no banzeiro,

Povo, Povo, Povo! (Casaldaliga, 2021, p. 19)

Nao Te neguei

Por causa da Tua causa me destrogo
como um navio, velho de aventura,

mas ja erguendo bandeiras ajovem alegria
de quem coroa fiel a singradura.

Fiel, fiel. .. ¢ um modo de dizer. O tempo dura
e o porto ¢ ainda um esboco

entre as brumas desta Idade obscura

que afoga o mar em sangue e soluco.

Sempre esperei a T ua paz. N a.o Te reneguei,
embora reneguei o amor de muitos modos
e so¢obrei tenda-te ao meu lado.

Na.o pagarei minhas dividas; na.o me cobres.
Se na.o soube achar-te sempre em todos,

nunca deixei de te amar nos mais pobres. (Casaldaliga, 2021c. p. 62)

Versao de Deus

N o vazio do nosso barro breve
o mar sem nome da Sua luz na.o cabe.
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Nenhuma lingua a Sua verdade se atreve.
Ninguém viu Deus. Ninguém o conhece.

Maior que todo deus, nossa sede busca,

se faz menor que o livro e a utopia,

e quando o Templo em seu esplendor O ofusca,
irrompe, infantil, do ventre de Maria.

O Unigénito vinclo a menos
transpoe a distancia num vagido;
cala a Gloria e o Amor explana;

Suas maos e Seus pés de terra plenos,
rosto de carne e sol do Escondido,
versao de Deus na pequenez humana! (Casaldaliga, 2021c. p. 74)

Jesus de Nazaré

Como deixar-Te ser apenas Tu mesmo,
sem reduzir-te, sem te manipular?
Como, crendo em Ti, nao te proclamar
igual, maior, melhor que o Cristianismo?

Arrebanhador de riscos e de duvidas,
debelador de todos os poderes,

Tua carne e Tua verdade em cruz, despidas,
contradigao e paz, és quem és/

Jesus de Nazaré, filho e irmao,
vivente em Deus e pao em nossa mao,
caminho e companheiro de jornada,

Libenador total de nossas vidas
que vens, junto ao mar, com a alvorada,
as brasas e as chagas acesas. (Casaldaliga, 2021c. p. 76)

Espere-me também

Porque espero por Ele, e porque espero
que, ao encontra-lo, todos nos vejamos
restabelecidos pelo sol primeiro

e 0 coragao segura de que amamos;

porque na.o aceito esse olhar frio
e creio na brasa que ele esconde;
porque tua solida.o também € minha;
e eu inteiro sou urna ferida, onde

mana algum sangue; e onde espera
um morto, eu reclamo primavera,

224



morto com ele ja antes da minha morte;

porque aprendi a esperar na contramao
de tanta decepgao: eu juro, irmao,
que espero tanto vé-Lo como ver-te.

Carta de navegar

"Ler as aguas" sera sempre um sonho
maior que meus estudos. Na.o consigo
ler-me por baixo, ser-me dono,

e té-las todas, a0 mesmo tempo, comigo.

Flutuam sombras em mim, madeiras mortas.
Mas a estrela nasce sem reproche

sobre as ma.os deste menino, peritas,

* [ » que conquistam as agua e a nolte.

Ha de me bastar saber que Tu sabes de mim
inteiro, desde antes dos meus dias;
que em Ti vou sendo a verdade que fago;

(Casaldaliga, 2021c. p. 78)

que pusestes em meus tesouros ¢ minhas chaves

Teus luminosos olhos como vigias
e que és meu Caminho de Santiago!

Como um rio

Como um rio que me invade mansamente.
Que penetro, deslumbrado. Como um rio

que me arrasta, poderoso, em sua corrente
enquanto abro, livremente, o curso € meu.

Como um rio que respeita as minhas margens.

Com o céu todo inteiro em seu regago.
Que eu sigo, pelas noites, de joelhos
e circundo, sob o sol, com um abrago.

Como um rio que me abriga, que me sacia.
Que eu invento com as aguas da Sua graga.
Como um rio chegado e por chegar.

Onde morre o dia e nasce o dia novo.
Como um rio que me leva e que eu levo.
Conio um rio que se sabe rio € mar.

Mar de Sao Paulo

A paz azul, a0 menos neste dia,
a lingua pertinaz de branca espuma,

(Casaldaliga, 2021c. p. 64)

(Casaldaliga, 2021c. p. 70)
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ondas, olhares, velas, voos unidos
me chamando, inviavel lonjura.

Anchieta com seus versos pela areia,
as tribos com seus 0ssos pela morte,

meu coragao como urna praia inerte

diante dos pobres entre sol e pena.

O mar que sou, 0 mar que me convida,
de onde vern, para onde vai minha vida,
0 mar que nunca haverei de terminar.

Voltando-me, envolvendo-me em si mesmo,
rocha, horizonte, singradura, abismo,
ainda o mar, de novo, sempre o mar.

Ao cipreste de Itaici

Capuz, o sol latino-americano.

A asceta solida.o estaia em flores.
Mas na.o deixara de ser irmao

de todos os ciprestes rezadores.

Seiva de Povo, chuva da T ua G raga,
ora e convoca, vela e desafia.

Cirio pascoal de verde pertinacia,
perfura as trevas e abre o dia.

Também cipreste, acolha-o, Senhor:
0 mesmo anseio o ergue a Ti!
La, mudo o cipreste no fervor

de Silas. Ainda mudo? Aqui,
flecha de combates, o clamor
deste cipreste profeta de Itaici.

Rebanho de bezerros

Marejadas de furias, domada ..

pela voz de um vaqueiro e pelo estio,
manada és e morreras manada,
aspero o sangue € humilhado o brio.

Couros de cal em série, o alambrado
lhes delimita o mundo com seu fastio.
Carga, divisas, carne congelada,

nao havera de salva-los este verso meu.

Nao me olhem, atonitas perguntas.
Rendam a inutil lira de duas pontas.

(Casaldaliga, 2021c. p. 84)

(Casaldaliga, 2021c. p. 86)
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Em vao mugirao contra o destino.
Sem liberdade, sem filhos, sem areias,

numero e peso lhes toca ser apenas
para engordar os lucros da morte. (Casaldaliga, 2021c. p. 88)
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