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RESUMO

Este trabalho tem como foco o estudo das apresentacdes das poetas slammers de Belo Horizonte
e da Regido Metropolitana. Para isso, busca-se compreender de que forma a resisténcia
atravessa essas produgdes € 0 movimento como um todo, assim como seus modos de produgao,
circulagdo e preservagdo. Além disso, desenvolve-se uma reflexdo sobre a poesia marginal-
periférica no contexto da produgao literaria contemporanea, considerando tanto a escrita quanto
a expressdo incorporada, pensando-as no limiar entre poesia e prosa. Como suporte para o
desenvolvimento das analises aqui levantadas, contou-se com a observagdo participativa,
gravacdes em video e materiais impressos. Como referencial tedrico, recorreu-se
principalmente a autoras(es) que auxiliam a compor as reflexdes sobre as relagdes de poder,
violéncia e resisténcia, como Rodrigo de Castro Orellana (2011-2012), Alfredo Bosi (1996),
Georges Didi-Huberman (2017), Michel Foucault (2004), Hannah Arendt (2010), Karl Erik
Schellhammer (2013) e Jaime Ginzburg (2012); sobre os muitos aspectos da performance e da
performatividade, como Diana Taylor (2013), Gonzalo Aguilar e Mario Cdmara (2017),
Richard Schechner (2003), Paul Zumthor (1997), Leda Maria Martins (2021) e Judith Butler
(2019); culminando no transito entre expressao incorporada e palavra escrita na estética
contemporanea, com o auxilio de tedricas(os) como Giorgio Agamben (2009), Florencia
Garramufio (2014b), Camara et al. (2018), Alfonso Berardinelli (2007), Luciane di Leone
(2014), e Marcos Siscar (2015). Assim, a pesquisa debruga-se sobre a poesia das slammers,
considerando as relagdes que estabelecem entre palavra e performance, seus processos de
elaboracdo, sua estética e sua praxis.

Palavras-chave: slam; poesia; performance; resisténcia; autoria feminina.



ABSTRACT

This paper aims to study the presentations of female slammer poets from Belo Horizonte and
the Metropolitan Region. Thus, we seek to understand how resistance permeates these
productions and the movement as a whole, as well as their modes of production, circulation and
preservation. Furthermore, a reflection is developed on marginal-peripheral poetry in the
context of contemporary literary production, considering both writing and embodied
expression, thinking of them on the threshold between poetry and prose. Participatory
observation, video recordings and printed materials were used to support the development of
the analyses presented here. As a theoretical framework, we mainly used authors who help to
compose reflections on power relations, violence and resistance, such as Rodrigo de Castro
Orellana (2011-2012), Alfredo Bosi (1996), Georges Didi-Huberman (2017), Michel Foucault
(2004), Hannah Arendt (2010), Karl Erik Schellhammer (2013) and Jaime Ginzburg (2012); on
the many aspects of performance and performativity, such as Diana Taylor (2013), Gonzalo
Aguilar and Mario Camara (2017), Richard Schechner (2003), Paul Zumthor (1997), Leda
Maria Martins (2021) and Judith Butler (2019); culminating in the transition between embodied
expression and written word in contemporary aesthetics, with the help of theorists such as
Giorgio Agamben (2009), Florencia Garramufio (2014b), Camara et al. (2018), Alfonso
Berardinelli (2007), Luciane di Leone (2014), and Marcos Siscar (2015). Thus, this paper
focuses on the poetry of slammers, considering the relationships they establish between words
and performance, their elaboration processes, their aesthetics and their praxis.

Keywords: slam; poetry; performance; resistance; female authorship.



RESUMEN

Este trabajo se centra en estudiar las presentaciones de las poetas slammers de Belo Horizonte
y de la Region Metropolitana. Para ello, buscamos comprender como la resistencia permea estas
producciones y el movimiento en su conjunto, asi como sus modos de produccion, circulacion
y preservacion. Ademas, se desarrolla una reflexion sobre la poesia marginal-periférica en el
contexto de la produccién literaria contemporanea, considerando tanto la escritura como la
expresion incorporada, pensandolas en el umbral entre poesia y prosa. Como soporte para el
desarrollo de los analisis aqui planteados se utilizo la observacion participativa, grabaciones de
video y materiales impresos. Como referente tedrico utilizamos principalmente autoras(es) que
ayudan a componer reflexiones sobre las relaciones de poder, violencia y resistencia, como
Rodrigo de Castro Orellana (2011-2012), Alfredo Bosi (1996), Georges Didi-Huberman
(2017), Michel Foucault (2004), Hannah Arendt (2010), Karl Erik Schellhammer (2013) y
Jaime Ginzburg (2012); sobre los multiples aspectos de la performance y de la performatividad,
como Diana Taylor (2013), Gonzalo Aguilar e Mario Camara (2017), Richard Schechner
(2003), Paul Zumthor (1997), Leda Maria Martins (2021) y Judith Butler (2019); culminando
con el transito entre expresion incorporada y palabra escrita en la estética contemporanea, a la
luz de tedricas(os) como Giorgio Agamben (2009), Florencia Garramuiio (2014b), Camara et
al. (2018), Alfonso Berardinelli (2007), Luciane di Leone (2014), y Marcos Siscar (2015). Asi,
la investigacion se centra en la poesia de las slammers, considerando las relaciones que
establecen entre palabra y performance, sus procesos de elaboracion, su estética y su praxis.

Palabras clave: slam; poesia; performance; resistencia; autoria femenina.
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INTRODUCAO

Comeco dizendo de minhas andangas pela poesia falada. Escrevo desde que aprendi a
grafar as palavras no papel. Acredito que a criagdo poética, artistica, nasceu em mim ao mesmo
tempo em que meu corpo estreava nesta vida — sé foi preciso algum tempo mais até que a boca
ganhasse voz, os bragos criassem for¢a e pudessem, entdo, passar a entregar ao mundo o que
sempre existiu aqui dentro. Mas so6 fui pisar um sarau pela primeira vez em 2012, quando alguns
amigos e eu comegamos o extinto Sarau Entre Letras e Retalhos (ELER), na mesma Faculdade
de Letras da UFMG onde entdo cursava minha graduag¢dao e em que hoje arrisco-me a pensar
esse solo sagrado da poesia falada com olhar de pesquisadora.

Organizar aquele sarau acabou unindo uma série de estudantes oriundos de diferentes
periferias de Belo Horizonte e da Regido Metropolitana (BHRM) em um projeto comum. Ainda
ndo supunhamos que estdvamos construindo ali um pedago da historia da poesia marginal-
periférica belo-horizontina. A principio, buscdvamos um meio de colocar em circulagdo nossos
trabalhos. Nao imagindvamos que encontrariamos também um ambiente acolhedor e proficuo
para pensar, juntos, o nosso lugar nesse mundo. Nem que fariamos da poesia um instrumento
de luta.

O ELER gerou multiplicadores, poetas e produtoras(es) que, com o fim do sarau,
passaram a compor outras frentes, organizar outros movimentos artisticos, sociais e politicos.
No meu caso, me apaixonei pelos slams de poesia. Eles me chegaram primeiro por meio de
videos gravados e divulgados nas redes sociais pelo Slam Resisténcia, de Sdo Paulo. Quando
soube que também estavam acontecendo em minha cidade, decidi conhecer o formato. Minha
porta de entrada foi justamente a comunidade pioneira em Minas Gerais, o Slam Clube da Luta.
Um pouco depois, estreei como slammer, competindo pela primeira vez no Slam Avoa, amor.
Em 2018, ano de inicio do meu mestrado — com tema de pesquisa distante da poesia falada —, a
convite de minha amiga Camila Félix, também antiga produtora do ELER, me somei a
organizacao do Slam das Manas, onde permaneceria por pouco mais de um ano.

Essas experiéncias fizeram de mim uma escritora para ser lida em voz alta. Ou melhor,
fizeram nascer em mim uma poesia que carece do meu corpo € da minha voz para se fazer
completa. Além disso, a poesia falada possibilitou a unido de duas das minhas paixdes: a arte e
a politica. Fez de mim uma artivista, poeta marginal e produtora cultural cada vez mais
preocupada com os rumos da cena. Atenta aos percal¢cos das mulheres no slam e de artistas

periféricas(os) como um todo, acabei me decidindo por conciliar alguns afetos: a poesia falada,



16

a pesquisa, o ativismo politico e o feminismo. Dessa fusdo, nasceu o projeto que culminaria
neste estudo.

A literatura ¢ um bem essencial a vida, como enfatizou Anténio Candido em sua obra
O direito a literatura (1995), ao defender o acesso de sujeitos marginalizados a textos literarios
eruditos. Nesse contexto, ¢ imprescindivel que a arte e a cultura produzidas nos grandes centros
urbanos e econdmicos também alcancem a noés, habitantes das periferias. Contudo, indo um
pouco além da perspectiva de Candido, € necessario ressaltar ainda a importancia de que se
proporcionem cada vez mais oportunidades para que também possamos produzir e difundir
nossa propria literatura, seja nos centros ou nas nossas “quebradas”. E fundamental que
tenhamos nosso trabalho respeitado e valorizado, utilizando a escrita como meio para narrar,
do nosso lugar de fala, nossa propria visdo sobre nos e sobre o mundo.

Os espagos de conhecimento e de poder nem sempre nos foram acessiveis. Esse cenario
vem se modificando ao longo do tempo, através de mobilizacdes populares, culminando em
politicas publicas e de reparacdo, mas ainda ha muito a ser feito. Nesse sentido, ressalto o
imperativo de que cada vez mais pesquisas se dediquem as producodes literarias de artistas das
periferias, inclusive, com muitas contribui¢des de pesquisadoras e pesquisadores oriundos
dessas regides. E desse lugar que abro, em primeira pessoa, este trabalho: apresentando-me
como uma pesquisadora que, antes de tudo, ¢ também uma poeta marginal-periférica e
articuladora cultural atuante nos saraus e slams; propondo-me, ao longo destas paginas, a ser
ponte, para que ao lado da minha voz possa ressoar a de cada uma das minhas, de cada poeta
implicada nesta que ¢, em realidade, a pesquisa de uma vida. Mais do que isso, a poesia falada,
a cultura de rua, sdo uma parte inseparavel da minha propria existéncia.

Pesquisas sobre a poesia marginal-periférica desenvolvidas por pessoas oriundas de
outros espacgos também sdo bem-vindas e relevantes — sempre e quando de fato se respeite a
maxima de que ¢ preciso falar com, ndo sobre. O que pretendo colocar em destaque ¢ a
importancia de que essas vozes nao sejam as Unicas construindo conhecimento académico a
partir de nossas produgdes. Tampouco que, ao abordar nosso trabalho, esse Outro parta de
conclusdes equivocadas ou dispense nossa presenga em espagos de conhecimento e poder,
como quando determinadas pesquisas sobre o slam culminam em congressos para os quais
poetas marginais e produtoras(es) culturais das periferias ndao sdo convidadas(os).

Dai a colocacao de Laura Conceicao, poeta, rapper € slammer juizforana, ao defender
sua pesquisa de mestrado: “quem fala de noiz, é noiz”. Nao estamos, com falas assim,
desautorizando outras perspectivas a somar-se as discussdes sobre o slam e a poesia marginal-

periférica como um todo. Mas estamos, sim, demarcando que ndo vamos admitir passivamente
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que retratem a nos e as nossas produgdes de forma distorcida e estereotipada, nem que nos
excluam de espacos que também nos pertencem. Oticas mais distanciadas também sdo
importantes, mas para que se construam, € preciso primeiro conhecer o terreno em que se esta
pisando, escutar as vozes com as quais se quer falar. Até porque, “la onde vocés nunca pisaram,
nossos pés estao plantados” (Nivea Sabino, informacao verbal).

O corpo que fala a propria experiéncia o faz de maneira muito particular, e o(a)
pesquisador(a) que bebe dessas narrativas, precisa respeitar o solo que lhe foi autorizado pisar.
Rogério Coelho, apresentando saraus e slams, costuma fechar agradecendo a quem vem de
perto, de longe e, principalmente, a quem vem de dentro. Essa historia nos pertence, ¢ justo
que, ao conta-la, nossas vozes sejam a referéncia.

A presente pesquisa também nasce da necessidade de ampliar os estudos sobre a escrita
de autoria feminina, reconhecendo a diversidade e pluralidade desses sujeitos, cujas produgdes
abrem inimeros caminhos para estudo e reflexdo ainda pouco explorados. Além disso, opta-se
por um recorte que considera a questao de classe, dado que o conceito de literatura marginal-
periférica' abordado nesta pesquisa ¢ relativamente recente. Assim como o interesse da
academia por textos produzidos pelas pessoas que habitam territérios a margem dos grandes
centros econdmicos e de poder. O que resulta em um nimero ainda pequeno de estudos sobre
esse tema.

Entre as pesquisas existentes que tratam da literatura marginal da periferia, a maioria se
concentra em autores com maior visibilidade, predominantemente do sexo masculino, fato que
refor¢a minha escolha pelo recorte de género. A opgao por trabalhar com producdes vinculadas
ao slam de poesia se deve ao intenso engajamento politico desse movimento em nosso pais,
além de seu forte carater de ressignificagdo das periferias e de afirmagdo de multiplas
identidades.

O estudo, previamente aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa da UFMG (COEP),
foi desenvolvido com quatro comunidades de slam belo-horizontinas. Sao elas: Slam Clube da
Luta; Slam das Manas; Slam Avoa, amor; € Slam e Feira. Na composi¢ao do corpus, contou-

se tanto com a observagdo e a gravacao das apresentacdes de mulheres nos slams quanto com

! As(os) artistas que atuam nos saraus e slams, a0 menos no que concerne a cena belo-horizontina, tendem a referir-
se a si mesmas(0s) como “poetas marginais”. No entanto, de acordo com Lucia Tennina (2017), a férmula mais
aceita atualmente entre os académicos para nomear essas producdes ¢ “literatura marginal-periférica”, proposta
por Pecanha do Nascimento (2009). Em contrapartida, Tennina propde a expressdo “literatura marginal da
periferia”. As duas formulas visam contemplar tanto os temas “marginais” quanto a marcagdo territorial
“periférica”, evitando, inclusive, a possibilidade de confusdo com a literatura da chamada geracdo mimeografo,
dos anos 1970, cujos temas também giravam em torno da realidade de sujeitos marginalizados, mas ndo era
necessariamente escrita por habitantes das periferias. Neste estudo, utilizo, como sindénimas, tanto a expressao
proposta por Pecanha do Nascimento quanto a apresentada por Tennina.
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livros e publicacdes artesanais de poesia autoral que algumas delas comercializam. Para tanto,
nos ultimos quatro anos, estive presente em todas as edigdes possiveis de slams em BHRM,
inclusive de coletivos que acabaram nao sendo incluidos na pesquisa por realizarem poucas
edi¢oes e/ou descontinuarem suas atividades.

Meu envolvimento na cena se intensificou e se modificou: nunca antes havia estado em
tantos eventos e, além de existir naqueles espagos como poeta, produtora e apreciadora da
poesia falada, o papel de pesquisadora ganhou primazia. Meu olhar despreocupado foi
substituido pelo cuidado com os detalhes, pela observagdo e pelo registro de cada aspecto
minimo que pudesse significar algo. Desde as apresentacdes em si, até as conversas nos
intervalos. Em todo caso, segui sendo também a poeta que ja integrava aqueles espagos,
mantendo minhas atuagdes esporadicas como slammer e minhas interagdes com todas as
pessoas da cena.

Durante os anos de 2020 e 2021, todas as comunidades de slam de Belo Horizonte e
Regido Metropolitana (BHRM) interromperam suas atividades devido a pandemia de
coronavirus. Em 2022, o Slam Avoa, amor realizou edigdes escassas, enquanto o Slam Clube
da Luta foi o Unico a retomar suas atividades de forma regular. Por esse motivo, o primeiro
capitulo desta pesquisa baseia-se em um corpus reunido exclusivamente na ultima comunidade
de slam mencionada. O Slam das Manas retomou suas atividades apenas no inicio de 2023,
mesmo ano em que as comunidades Slam e Feira, Slam Transcestral, Afroslam e Slam U-manas
foram criadas. Assim como as novas comunidades foram incorporadas na pesquisa, outras
precisaram ser excluidas por terem deixado de atuar, desde o inicio da pandemia. E o caso do
Slam Trincheira e do Slam Do viaduto pra ca. Entretanto, pelo baixo volume de dados
coletados, tendo em vista o namero reduzido de edigdes realizadas e o recorte de género da
pesquisa, que diminui ainda mais a quantidade de slammers em foco, ndo foram incluidas as
comunidades Afroslam e Slam U-manas, que realizaram edi¢des apenas em 2023, Slam
Transcestral, que realizou poucas edi¢oes entre 2023 e 2024, nem a comunidade Slam Vozes
da rua, que surgiu em 2024.

O desenvolvimento desta pesquisa motivou meu retorno a funcao de slammaster. Desde
a minha saida, em 2019, da organiza¢ao do Slam das Manas, segui frequentando a cena apenas
como poeta e publico. Contrariando minhas expectativas, depois do periodo de isolamento
social decorrente da pandemia, essa comunidade ndao retomou suas atividades e a antiga
organizac¢do enfatizou que ndo mais o faria. Como seguir com minha pesquisa numa cena que
retornava com baixa participagdo geral de poetas, especialmente das mulheres, e sem a atuacao

da tinica comunidade de BHRM a contar com a especificidade do recorte de género? E, para
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mais: o que fazer, enquanto mulher, feminista, poeta e produtora cultural para melhorar este
quadro? Movida por essas preocupacgdes, ao lado de algumas amigas também poetas e
produtoras, reassumi, em 2023, a organizag¢ao do Slam das Manas. Passamos a realizar suas
edicoes regulares dali em diante, garantindo, até o momento, duas representantes para os
estaduais de 2023 e 2024.

Esta decisdo me inseriu ainda mais profundamente em meu campo de pesquisa, garantiu
uma maior coleta de dados e me colocou em movimento. Pouco tempo depois, cada vez mais
voltada a problematizagdes artistico-politicas alinhadas com minhas experiéncias enquanto
mulher e periférica neste mundo, senti ainda o desejo de retomar a produgao dos saraus. Passei,
entdo, a integrar também a organizagdo do Coletivoz Sarau de Periferia.

A importancia dessa pesquisa se expressa em diferentes aspectos. Primeiramente,
embora em crescimento, o nimero de trabalhos sobre o slam no Brasil ainda é relativamente
pequeno, o que, inclusive, coloca em evidéncia a originalidade deste estudo. Além disso, grande
parte das pesquisas existentes sobre o assunto tem como enfoque a cidade de Sao Paulo,
restringindo ainda mais o nimero de trabalhos que partem de comunidades de slam de BHRM,
cenario que motiva o recorte geografico adotado. Ademais, nessa escolha, inclui-se o fato de
que ¢ mais produtivo focar em um ambiente com o qual a pesquisadora estd familiarizada, uma
vez que faco parte dele, atuando como frequentadora, artista e produtora cultural.

O proposito deste estudo ¢ investigar o que dizem — escrevendo, falando, incorporando
— as slammers e de que formas constroem esses discursos. Pretende-se também compreender
como a resisténcia atravessa essas producdes € 0 movimento como um todo, bem como seus
modos de produgdo, circulacdo e preservagdo. Reflito ainda sobre a poesia marginal-periférica
no contexto da produgdo literdria contemporanea, considerando tanto a escrita quanto a
expressdo incorporada e pensando-as no limiar entre poesia e prosa. O trabalho esté estruturado,
além desta introducgdo, com a composi¢ao de trés capitulos, seguidos pelas consideragdes finais.

O primeiro capitulo, “Mulheres armadas pela palavra: a poesia marginal-periférica de
autoria feminina resiste?”, comeca pelo desafio de tracar um panorama do slam no Brasil. Para
tanto, pensando as tensdes entre escrita e expressdo incorporada, passo por reflexdes sobre
algumas consequéncias para nossa cultura do processo de formacdo do nosso pais, desde a
invasdo colonial em Africa e nas Américas. Tudo isso, ¢ claro, sem ignorar os processos de
resisténcia das oralidades a exclusdo no campo critico literario da tradi¢ao letrada, que foram
se constituindo ao longo do tempo. Seguindo nesse percurso, abordo o surgimento e

consolidacdo dos saraus de periferia no Brasil e o nascimento da poetry slam nos EUA, para
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entdo tratar da chegada do slam em nosso pais, bem como de seus avangos ¢ modificagdes até
os dias atuais.

Em seguida, desenvolvo uma reflexao sobre o papel das mulheres na literatura marginal-
periférica. Para essa discussdo, recorro ao pensamento de Djamila Ribeiro (2016) e de bell
hooks (2019), primeiramente para enfrentar quaisquer ideias de universalidade, reforcando a
pluralidade da categoria das mulheres. Logo, por meio das nogdes de interseccionalidade e de
decolonialidade, abordo a importancia de se estabelecer uma frente de varios feminismos, onde,
unindo-se forga e recursos, as diversas vozes sejam ouvidas e respeitadas, fortalecendo a luta
de resisténcia e dando sustenta¢do ao movimento como um todo. Toda essa discussao culminara
em reflexdes sobre os avangos das mulheres no movimento hip-hop e suas contribui¢des para
a cena do slam, sem desconsiderar os problemas ainda a serem enfrentados. E importante, nesse
momento, nos perguntarmos: sobre o que escrevem as poetas slammers? E sua poesia resiste?

Recorro, entdo, a nogdo de resisténcia, pensando-a, conforme Rodrigo de Castro
Orellana (2011-2012), enquanto uma ferramenta importante no combate a violéncia. Para
estruturar essa reflexdo, parto da ideia defendida por Alfredo Bosi (1996) de que o primeiro
passo para a resisténcia ¢ a tomada de consciéncia, antecedida do distanciamento necessario
para que ela possa ocorrer. Nesse processo, inclusive, para Orellana, a propria experiéncia da
violéncia pode funcionar como combustivel. Mas, no pensamento de Georges Didi-Huberman
(2017), para tomar posicao, ¢ preciso um minimo de conhecimento, € para que isso seja
alcangado, ¢ preciso um despertar, um entendimento, por menor que seja, sobre o que se
pretende saber. Logo, discuto o papel do slam nesse processo, de que forma seu funcionamento
pode contribuir para o necessario distanciamento, estranhamento e, entdo, fomada de
consciéncia das mulheres na plateia, situando-as no centro de relagcdes de poder frente as quais
devem se posicionar.

Nesse momento, exploro a nocdo de relacdes de poder em Michel Foucault (2004).
Considero o fato de que elas atravessam todas as relagdes humanas, mas que, para nao se
transformarem em estados de dominagao, ¢ imprescindivel existir a possibilidade de resisténcia.
Logo, traco uma conexdo com as discussdoes de Hannah Arendt (2010) sobre o poder e a
violéncia, tendo em vista que, onde quer que esta impere, aquele estard ausente. Nesse
momento, discuto, amparada pelo pensamento de Karl Erik Schellhammer (2013) e Jaime
Ginzburg (2012), o papel da violéncia enquanto elemento fundador da cultura latino-americana,
desde a invasdo colonial, até os regimes autoritarios. Realidade essa que, inevitavelmente,
afetou e afeta a nossa literatura. Em todo caso, os autores veem nessa forma de arte e de

linguagem um trunfo, uma possibilidade de reverter o jogo, usando a propria literatura como
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ferramenta no combate a violéncia que tantas vezes a atravessa. Em didlogo com esses teoricos,
trago consideragdes de Diana Taylor (2013), para quem também a performance pode funcionar
como um mecanismo de enfrentamento a violéncia.

Essa discussao, somada a outros aspectos € mobilizando também outras(os) tedricas(os),
fundamenta a andlise dos modos como se dé a resisténcia na literatura e, mais especificamente,
na poesia produzida e veiculada no slam. Nesse caso, tendo em vista que as slammers fazem
uso tanto da escrita quanto da expressao incorporada, considero elementos pertinentes a
literatura e a performance. Para tanto, abordo ainda conceitos como os de oralitura e corpo-
tela, discutidos por Leda Maria Martins (2021), cosmopercepg¢do, de Caroline Marim (2020) e
mdquina performatica, de Gonzalo Aguilar e Mario Camara (2017). Nesta analise, reflito tanto
sobre as estratégias empregadas pelas slammers quanto sobre os temas mobilizados. Sao
estudadas, portanto, as tensoes entre relagoes de poder, violéncia e resisténcia no interior € em
torno das produgoes, objetivando compreender de que forma essa escrita-performance resiste.
Com a devida contextualizagdo, exploro ainda as figuragdes de poder e de violéncia nos poemas
e performances, bem como as estratégias utilizadas para estrutura-los.

Indo do discurso para a praxis, passo a uma reflexao sobre o papel das producdes das
slammers no resgate de memorias excluidas. Para isso, me debrugo sobre o conceito de memoria
cultural em contraposicao a memoria oficial, com base em consideragdes de Jan Assmann
(2008) e Zila Bernd (2018). Essas reflexdes sao importantes para entender o papel das slammers
enquanto transmissoras de uma memoria dos silenciados e invisibilizados, entre os quais elas
proprias se incluem. Mobilizo ainda apontamentos de Martins (2021) e Pierre Nora (2012), para
pensar os lugares de memoria para além de espacos fisicos. Nesse caso, entende-se que eles sao
recriados, fazendo-se transmitir pelos ambientes de memoria, o que garante a preservagao de
diversos saberes.

Ademais, examino as estratégias utilizadas pelas poetas para compor discursos de
resisténcia que transitam entre o singular e o coletivo. O ponto de partida € o entendimento da
comunidade como uma multiddo de narrativas heterogéneas que se intercomunicam e se
fortalecem mutuamente. Nesse sentido, sdo trazidos para a discussdo os conceitos de
comunidade, comum e multiddo, com contribui¢cdes de Michael Hardt e Antonio Negri (2005),
Luciana di Leone (2014), Michel Foucault (1977), Maurice Blanchot (2013), Jean-Luc Nancy
(2006) e Giorgio Agamben (1993).

A partir dai, trato, em conformidade com Florencia Garramufio (2014b), da recorréncia
na poética contemporanea de tensdes entre o pessoal e o universal, inclusive com registros,

segundo Leone (2014), de citacdes, cacos de falas cotidianas e didlogos entre poetas,
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demarcando um lugar da experiéncia compartilhada. Esse efeito seria ainda mais evidente
quando se utiliza a segunda pessoa, o que, de acordo com Mario Camara, Diana Klinger, Célia
Pedrosa e Jorge Wolff (2018), tem sido comum na produgdo poética atual, emergindo uma
escrita enderecada. Para pensar os poemas-performances das slammers, em que elas mobilizam
experiéncias que partem do individual para o coletivo, com uma escrita/expressao incorporada
notoriamente enderecada ao outro, coloco em didlogo com as reflexdes citadas as nogdes de
Foucault (2004) sobre o cuidado de si, a escrita de si e a escrita endere¢cada — as duas ultimas
culminando no que chamo de escrita enderecada de si.

No segundo capitulo, “Da letra a performance: a forma externa do poema ¢ desenhada
no espaco”, dedico-me a analise das estratégias utilizadas pelas slammers em suas
apresentacdes. Comego por contextualizar, amparada por discussdes de Taylor (2013), o
surgimento dos estudos da performance, suas principais influéncias e caracteristicas. A
inten¢do, com isso, ndo ¢ encontrar uma defini¢do precisa para a performance, pelo contrario.
Busco demarcar sua complexidade e multiplicidade, ressaltando a impossibilidade de uma
definicdo unica e colocando em evidéncia seu carater interdisciplinar. Nesse sentido, trago
ainda as consideragdes de Richard Schechner (2003), que também reconhece a amplia¢do das
acepgoes do conceito de performance.

Em didlogo com essas reflexdes, trago a no¢ao de mdquina performatica, trabalhada por
Aguilar e Camara (2017), que comporta distintos géneros e disciplinas estudadas em sua mutua
relacdo, surgindo da premissa de que todos os signos importam. Os autores também mobilizam
a no¢ao de campo experimental, resultado da maquina performatica, onde os signos podem se
expandir, alcancando novos sentidos transversais. O que coloca em crise a hegemonia da escrita
como unica fonte de autoridade.

Na sequéncia, para analisar o slam como performance, parto dos topicos nos quais,
segundo Schechner, “fazer performance” pode se desmembrar, assim como das situagcdes em
que sua realizagdo ¢ possivel e das fungdes que as performances podem desempenhar. A
intencdo ¢ compreender o papel do slam nesse lugar hibrido entre a arte e a competicao
esportiva, a0 mesmo tempo em que traz em si um viés essencialmente politico. Nesse sentido,
em didlogo com Schechner, trago ainda coloca¢des de Paul Zumthor (1997) que reforgam esse
carater hibrido da performance, simultaneamente estética e ladica.

Além disso, de acordo com Schechner, qualquer objeto, evento, comportamento ou agao
podem ser estudados “como se fossem” performance, analisando-se cada aspecto de seu
funcionamento. Soma-se a isso as reflexdes de Taylor (2013) sobre a possibilidade de estudar

como performance elementos ensaiados e performatizados na esfera publica. Dessa forma, a



23

autora coloca em evidéncia o fato de que a performance ¢ um sistema de aprendizagem,
armazenamento e transmissdo de conhecimento, ampliando o que se concebe como
“conhecimento” e desafiando a preponderancia da escrita frente a expressao incorporada nas
epistemologias ocidentais.

Nessa separacao entre palavra escrita e palavra falada reside uma fratura entre o arquivo
de elementos fisicos, supostamente duradouros, € o repertoério de praticas/conhecimentos
incorporados, visto como efémero. Por isso, nesta parte do capitulo, dedico-me a construir uma
reflexdo sobre as problematizagdes em torno da sobreposicao do repertorio pelo arquivo. A
inteng¢do ¢ derrubar alguns mitos, compreendendo que o arquivo também pode sofrer alteragoes,
enquanto o repertorio possui seus proprios mecanismos de conservagdo, de modo que ambos
contam com vantagens e limitacdes. Nessa andlise, amparo-me em considera¢des de Zumthor
(1997), Taylor (2013) e Schechner (2003), verificando que, na verdade, arquivo e repertdrio
trabalham em conjunto, um excedendo as limitagdes do outro.

Além disso, busco relacionar essas reflexdes ao contexto do slam, para compreender
quais processos do arquivo e do repertério, de reiteracdo e de conservagao, sao mobilizados
dentro do movimento. Essa discussdo atravessa a nogao de coletividade, que ¢ inseparavel do
slam. Pois para além do interesse em se preservar produgdes individuais, sobrepde-se um modo
de conservagdo em que uma performance encontra continuidade na outra. Assim, preserva-se o
formato como um todo, bem como as ideias veiculadas e seus efeitos na praxis.

Uma vez que tudo pode ser estudado como performance, inclusive comportamentos
ensaiados e reiterados diariamente na esfera publica, amplio minhas reflexdes a partir do
conceito de comportamento restaurado (Schechner, 2003). Trago para a discussdo certas acoes
previamente preparadas e recombinadas, que exigem treino, repeticdo e ensaio, indo além da
performance artistica ¢ marcando também a vida cotidiana. Parto dessas possibilidades de
recombinagdes comportamentais no slam de forma ampla, culminando na performatividade de
género (Judith Butler, 2019) e em como ela ¢ trabalhada dentro do movimento.

Reflito, entdo, sobre o papel da arte nesse contexto. Dessa forma, analiso os poemas-
performance das slammers enquanto veiculos de ruptura com a dorméncia perceptiva que nos
impede de identificar o transcurso de praticas regulatdrias e citacionais na construcdo de
identidades de género/sexo. Evidenciam-se parametros sobre o que seria ou nao aceitavel para
as mulheres, nas esferas publica e privada, bem como o modo com que as slammers
problematizam esses assuntos, as mensagens por elas veiculadas e os recursos empregados.

Além disso, considero também o dominio de seres abjetos que, segundo Butler, a0 mesmo
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tempo em que resulta da matriz excludente por meio da qual sdo construidos os sujeitos,
conforma seu exterior constitutivo e engendra a possibilidade de sua ruptura.

Fechando este capitulo, aprofundo a analise dos recursos performaticos da poesia falada
no slam. Inicio com as operagdes que, conforme Zumthor (1997), correspondem as fases de
existéncia do poema. Segundo o teodrico, elas culminam no momento crucial, que ¢ a
performance, onde locutor, destinatdrio(s) e circunstincias sdo colocados “em presenga”.
Discorro sobre como essas fases se manifestam nas apresentacdes dos slams.

Passo entdo a uma analise pautada em aspectos que, segundo Zumthor (1997), sdo os
mais importantes da performance. Destacam-se as circunstancias em que ocorrem, com
parametros de tempo e lugar; os atores envolvidos, nesse caso, intérprete e ouvinte(s) colocados
em presenca; € os meios postos em jogo, como a voz, o gesto e a mediagdo. Portanto, para além
das apresentagdes em si, reflito também sobre as especificidades das comunidades de slam
estudadas e do movimento como um todo. Para tanto, coloco em didlogo com o pensamento de
Zumthor (1993; 1997) outras andlises, como as de Martins (2021), sobre as oralituras e o corpo-
tela; as de Aguilar e Camara (2017), sobre os manejos da voz e os conceitos de mdscara e pose;
e as de Leone (2014), que abordam o conceito de escolhas afetivas, aliadas ao pensamento de
Didi-Huberman (2016) sobre a emog¢ao enquanto agdo que se expressa corporalmente.

O terceiro capitulo, “Do corpo das slammers ao corpo do texto: a forma estética dos
poemas”, dedica-se a andlise da forma, além de situar a poesia falada no slam no contexto mais
amplo da literatura contempordnea. Comeco tracando um panorama das principais
caracteristicas do slam no Brasil, estabelecendo um contraste entre os aspectos que assume em
Belo Horizonte e nas vizinhas Sao Paulo e Rio de Janeiro, capitais dos estados com maior
numero de comunidades de slam em nosso pais. Em seguida, reconhecendo o carater misto do
movimento, que concilia escrita e oralidade, para além das herangas deixadas pelo movimento
hip-hop, pelos saraus e por sua propria historia de consolidagdo ao longo do tempo, reflito sobre
seu lugar na estética contemporanea.

Nessa analise, busco tragar um paralelo entre o pensamento de Agamben (2009) sobre
a contemporaneidade, a no¢do de inteireza de hooks (2019), e o trabalho desenvolvido por
poetas marginais-periféricas no slam. Além disso, recorrendo a consideracdes de tedricas(os)
como Garramuiio (2014b), Camara et al. (2018), Alfonso Berardinelli (2007), Leone (2014) e
Marjorie Perloff (2013), abordo caracteristicas comuns a estética contemporanea. Tais como o
trabalho com questdes e consequéncias da arte fora de suas fronteiras e as mesclas entre
diferentes géneros, meios, dispositivos, suportes, materiais etc., que evidenciam ideias de

pertencimento, especificidade e autonomia de um determinado meio. Nesse panorama,
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amparada por reflexdes de Antoine Compagnon (1996), Michel Butor (1974) e Elza
Adamowicz (1998), investigo o uso da colagem na poesia das slammers e o carater
predominantemente narrativo dessas producgdes.

Caminhando para o fim do estudo, exploro caracteristicas que aproximam a poesia
falada nos slams da no¢do de poema em prosa (Siscar, 2015), ou de poema com passos de prosa
(Garramufio, 2014b). Na sequéncia, examino o emprego de recursos como a cesura, O
enjambement, a rima e as figuras de linguagem na determinagdo do ritmo dos textos. Nessa
analise, reflito sobre os efeitos dessas estratégias tanto na escrita quanto na reescrita dos
poemas, realizada nos corpos e nas vozes das intérpretes. Essas elocubragdes culminam no que
denomino o andar dangante da poesia nos slams, tendo em vista as analogias de Paul Valéry
(1991) sobre o andar da prosa e a dangca da poesia. Chega-se, inevitavelmente, a
impossibilidade de se separar, no slam, o corpo, a expressao incorporada, da palavra escrita e
falada, da poesia — afinal de contas, como seria possivel separar o dangarino da danca?

(Pignatari, 2004).
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“Cada favelado é um universo em crise”

(Racionais MC’S)

“Te apresento em versos a maior luta armada”

(Nivea Sabino, 2018, p. 135)
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1. MULHERES ARMADAS PELA PALAVRA: A POESIA MARGINAL-PERIFERICA
DE AUTORIA FEMININA RESISTE?

1.1 A POETRY SLAM CRUZA A FRONTEIRA E SE REINVENTA EM TERRAS
BRASILEIRAS

No contexto da invasio colonial em Africa e nas Américas, a escrita ja era usada como
arma de segregacao ¢ dominagdo. Nesse caso, empunhada pelos europeus para destruir os
saberes orais de povos indigenas e africanos “que privilegiavam as performances corporais
como formas de criagdo, fixagdo e expansao de conhecimento” (Martins, 2021, p. 33). No caso
do continente africano, como ressalta Leda Maria Martins, sempre existiu textualidade escrita
e oral, sem hierarquia entre as duas modalidades. Também no continente americano, expressao
escrita e incorporada caminharam juntas, como observa Diana Taylor (2013) sobre culturas
como as dos astecas, maias e incas, em que o papel da escrita era o de um auxilio mnemonico,
um lembrete para a performance, responsavel por reunir informagdes mais precisas, a0 passo
que a transmissao cabia a expressao incorporada.

Mas esse equilibrio foi brutalmente rompido com a imposi¢ao colonial do privilégio da
escrita, tanto em Africa, quanto nas Américas, na tentativa de abolir outros sistemas e contetudos
que os europeus sequer consideravam um saber. S3o essas as raizes historicas em que se funda
a escrita em nosso continente. Como consequéncia, fomos conduzidos a uma atualidade em
que, nas palavras de Gonzalo Aguilar e Mario Camara, “o literario ¢ submetido a um processo
de repressdo, cujo objetivo € privilegiar a letra escrita” (2017, p. 8). De modo que ela ainda ¢
fortemente imposta como se fora Uinica, verdadeira e universal, em detrimento das praticas orais
que — felizmente — persistem e resistem.

Tao antiga quanto o elitismo e a exclusdo de determinados sujeitos no campo critico
literario brasileiro da tradi¢do letrada ¢ a resisténcia de diferentes grupos marginalizados,
encontrando alternativas, tanto exclusivamente orais, quanto mistas, isto €, orais e escritas, de
expressao artistico-cultural. A exemplo da literatura de cordel, marcada pela oralidade,
publicada em folhetos com sistema editorial singular e geralmente ilustrados com xilogravuras;
das cantorias ou repentes, com sua poesia de improviso, que conta com rimas perfeitas e uma
métrica propria; das batalhas de rap ou duelos de MCs, disputas de versos improvisados que
compdem o Movimento hip-hop e sdo frequentes nas periferias dos grandes centros urbanos;
ou mesmo do teatro hip-hop. O termo resulta, de acordo com Roberta Estrela D’alva — nome

artistico de Roberta Marques do Nascimento (2012) — de uma pesquisa desenvolvida pelo
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Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, fundado por ela. O teatro hip-hop designaria uma terceira
linguagem, situada entre o teatro épico, difundido pelo dramaturgo e diretor alemao Bertold
Brecht (1989-1956), e a cultura hip-hop, expressa no corpo e na voz do “ator-MC”, abrindo
possibilidades e campos de agdo em dialogo com manifestagdes urbanas contemporaneas.
Logo, muito antes da chegada do slam em terras brasileiras, a historia do que conhecemos hoje
como poesia marginal-periférica ja se desenhava. Advinda de espagos que margeiam os grandes
centros geograficos e econdomicos, pode-se dizer que sua circulacdo comegou a destacar-se
significativamente através dos saraus de periferia.

Segundo Lucia Tennina (2017), ao menos desde o século XIX, até meados do século
XX, o termo “sarau” foi usado no Brasil para designar encontros organizados por ¢ para a
aristocracia. Contavam com danca, musica e literatura, coexistindo o interesse artistico e a
intencdo de exibir a posicdo de classe. Porém, no inicio do século XXI, essa pratica, entdo
abandonada pelas elites, teria sido retomada e ressignificada nas regides periféricas da cidade

de Sao Paulo. Assim, conforme Aguilar e Camara,

em territorios abandonados pelo Estado (as favelas), nos quais a degradagdo social
desemboca em um permanente fora da lei, a tatica ndo consistiu em pedir ajuda da
policia nem na intervengdo das forgas armadas, e sim em ocupar espagos com uma
palavra que escapa dessa 16gica bindria: a palavra literaria, fora da lei, mas ndo contra
ela. Os lugares foram os bares, espagos semipublicos que em principio eram locais de
reunido da freguesia para beber. (2017, p. 89).

Lugar a que tantas pessoas recorrem para se entreter, relaxar e partilhar histérias, os
bares, portanto, foram o cendrio ideal para a realizagdo dos primeiros saraus de periferia.
Pioneiro nesse movimento e persistindo até os dias de hoje, o Sarau da Cooperifa’ ocupa um
papel central na historia da poesia marginal-periférica. Foi fundado pelos poetas Sérgio Vaz e
Marco Pezdo, em 2001, no Bar do Z¢ Batidao, localizado no Capao Redondo, periferia de Sao
Paulo. Em entrevista a Tennina, Sérgio Vaz explicou a importancia do espago do bar para os

saraus de periferia:

O espago que o Estado deixou para nds € o bar, aqui ndo tem museu, ndo tem teatro,
ndo tem cinema, nao tem lugar para se reunir, € o bar € o nosso centro cultural, onde
as pessoas se reunem para discutir os problemas do bairro, aonde as pessoas vém se
reunir depois do trabalho, onde as pessoas se reinem quando vdo jogar bola, ou

2 De acordo com Tennina (2013) existe uma disputa entre o Sarau da Cooperifa e o Sarau do Binho em relagdo
ao pioneirismo dos saraus de periferia. Isso porque o segundo realizava, em 1995, a “Noite da vela”, que consistia
em encontros para escutar vinil, com leituras de poesia nos intervalos. Entretanto, tendo em vista que o formato
que se entende hoje como sarau de periferia — em que a poesia € o foco principal dos encontros — teve inicio a
partir do Sarau da Cooperifa e que grande parte dos demais saraus, surgidos, inclusive, a partir deste, o considera
como pioneiro, optamos, neste trabalho, por seguir o mesmo entendimento.
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quando ¢ um aniversario, se reinem para ouvir e tocar samba, entdo o bar ¢ a nossa
agora, a nossa assembleia, 0 nosso teatro, tudo, a unica coisa que o Estado deixou para
nés foi o bar, entdo a gente ocupou o bar. E s6 isso o que a gente tem, ento, é isso o
que vamos transformar (2013, p. 3).

Assim, conforme Erica Pe¢anha do Nascimento (2011), a Cooperifa passou a realizar
encontros semanais, gratuitos e em horarios acessiveis para a classe trabalhadora, alcangando
visibilidade no debate publico e na midia alternativa. Além disso, inspirou o surgimento de
inimeros outros saraus similares nas periferias brasileiras. Um dos resultados desse movimento
¢ uma efervescéncia cultural que tem causado profundas modificagcdes no que concerne as
representacdes sobre 0s espacos sociais que margeiam centros geograficos e simbolicos.

Em Minas Gerais, o sarau mais antigo vinculado a literatura marginal-periférica é o
Coletivoz Sarau de Periferia. Foi fundado em 2008, por Rogério Coelho, Carla Pimenta e Jessé
Duarte, no Bar do Bozd, localizado na regido do Barreiro, Belo Horizonte. Inspirados por ele e
impulsionados pelas conquistas do Duelo de MCs, bem como pelas intensas movimentagdes
politicas de 2013, com as manifestagdes em massa, as ocupagdes da Camara de vereadores de
Belo Horizonte e do casardo abandonado que viria a ser o Espago Cultural Luiz Estrela, os
saraus se multiplicaram por toda a cidade e pela regido metropolitana. Foi uma época de intensa
agitacdo cultural, com a realizagdo de muitos eventos e publicos gigantescos. A poesia se
revelava, para muitas e muitos jovens periféricos antes avessos ao género, um horizonte
possivel também para eles. O que talvez ndo fosse esperado era que essa efervescéncia, junto
com a cultura hip-hop e com a intensa comunicacdo entre os estados — facilitada pela difusao
da internet —, abriria espago para um novo fazer poético marginal-periférico de forte carater
politico: o slam de poesia.

O slam ¢ um movimento com competi¢des de poesia falada nas quais a(o) poeta ndo
pode usar nenhum outro recurso além de seu corpo e de sua voz, trazendo poemas autorais de
no maximo trés minutos, distribuidos em trés rodadas. As pessoas responsaveis pela
organizagdo de uma comunidade de slam sdo conhecidas como slammasters e se dedicam a
producdo geral das atividades executadas por seu coletivo, sobretudo as apresentagdes mensais.
As edigdes sao mediadas por uma pessoa responsavel pela apresentagdo — referenciada como
“apresentador(a)” ou “mestre de cerimonias” (MC) — e contam com o apoio de alguém que
registra e contabiliza as notas — fun¢do para a qual, em BHRM, nao se costuma designar um
nome, mas que em lugares como Sao Paulo ou o Rio de Janeiro chama-se de “matematico(a)”

—, além de uma pessoa que marca o tempo —chamada em BHRM de “tempo” e de “crondmetro”
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em outros lugares — e de cinco juradas(os) — escolhidas(os) dentre o proprio publico — que

avaliam as performances com notas que vao de 0 a 10.

# z

aldo Ferry, fornecida pelo Slam

onte: otogra Agul
De acordo com Nascimento (2012), esse movimento que, com o tempo, espalhou-se
pelo mundo, teve inicio em 1986, no bar Green Mill Jazz Club, localizado em uma vizinhanga
de classe trabalhadora de Chicago, EUA. Contrapondo-se aos fechados e assépticos circulos
académicos, movido por um desejo de popularizacdo da poesia falada, o poeta e operario da
construcdo civil Mark Kelly Smith, em conjunto com o grupo Chicago Poetry Ensemble, criou
a primeira poetry slam do mundo: o Uptown Poetry Slam. O termo que d4 nome a competi¢ao
vem, conforme aclara Nascimento, da terminologia “slam” dos torneios de baseball e bridge.
Segundo Maria Damon (1998), o fator motivador da estruturagdo do slam — com esse
formato de competicdo, em que os poetas disputam entre si e chega-se a um resultado apenas
apos todas as apresentacdes — foi o desejo de vencer a apatia que contagiava a audiéncia da cena
poética popular da época, em que as open-mike readings, isto €, leituras de microfone aberto —
eventos com caracteristicas muito semelhantes aos saraus de periferia brasileiros —, ja ocorriam
em bares e outros ambientes publicos a0 menos desde os anos 1950. Além disso, por tras da
criacdo do slam haveria ainda uma intencdo de garantir a presenga do publico até¢ o fim das
leituras poéticas, ja que, “nas palavras de Marc Smith, ‘se vocé fosse o ultimo poeta inscrito,

vocé leria para si mesmo’, porque cada poeta e seus amigos € amigas partiriam logo apos o



31

término de seus trés minutos™ (Damon, 1998, p. 334, tradugdo minha). Assim, inaugurando
“em algumas pessoas uma compreensdo recente da poesia como um esporte competitivo
(conceito que deixa os tradicionalistas inquietos)”* (Damon, 1998, p. 334, tradug¢io minha), a
entdo recém criada Poetry Slam nascia com a — bem cumprida — missdo de assegurar a atengao
da plateia, cativando seu interesse ¢ mantendo-a presente até o final das apresentagdes.

Conforme Nascimento, o primeiro National Poetry Slam foi realizado em 1990, em Sao
Francisco. Aos poucos, a competicao foi ganhando o mundo e, em 2002, ocorreu o primeiro
campeonato internacional de Slam, em Roma, Italia. No ano de 2009, de acordo com Claudia
Miranda (2015), com o crescimento exponencial das comunidades de slam na Franca, foi criada
a Ligue Slam de France, de modo que o pais europeu se tornou a capital mundial do slam,
passando a realizar anualmente a Coupe du monde de slam de poésie.

No Brasil, a primeira comunidade de slam, Intitulada Zap! Zona autonoma da palavra,
surgiu em 2008, na cidade de S@o Paulo, pelas maos de Roberta Estrela D’alva e do Nucleo
Bartolomeu de Depoimentos. Sob essa organizacdo, isto €, dos mesmos responsaveis pelas
pesquisas em torno do teatro hip-hop, as caracteristicas do slam em nosso pais acabaram
fortemente influenciadas pelo método, gerando apresentacdes bastante teatralizadas. Em 2012,
surgiu, na zona leste de Sdo Paulo, fundado por Emerson Alcalde, o Slam da Guilhermina,
segundo slam criado no Brasil e primeiro no mundo a ser feito na rua — formato que se
consolidaria nacionalmente.

Em todo caso, levariamos algum tempo mais até a criagdo de uma competicdo a nivel
nacional. Alguns dados de uma exposicdo que celebra a histéria do slam no Brasil, com
curadoria de Roberta Estrela D’alva, Luiza Romao e Julio Ludemir, até entdo montada duas
vezes, nos ajudam a conhecer melhor os percursos do movimento. A Gira da poesia: 15 anos
de slam no Brasil, esteve em cartaz no Museu de Arte do Rio de Janeiro® entre outubro de 2023
e fevereiro 2024 e, logo depois, com algumas modificagdes e atualizacdes, integrou o festival
Poesia em presenca: entre cenas, slam, spoken word e rap, no Instituto Tomie Ohtake®, em Sdo
Paulo, entre julho e setembro de 2024. De acordo com informagdes dessa exposi¢ao, a primeira
brasileira a participar da Copa do mundo de Slam, na Franca, Luanda Casella, o fez de forma

independente, no ano de 2010. Em 2011, houve uma selecdo por meio de videos e outros

3 “In the words of Marc Smith, "If you were the last poet signed up, you read to yourself," because each poet and
his/her entourage of friends would leave directly after his/her three minutes was up)”.

4 “Slams have inaugurated some folks into a recent understanding of poetry as a competitive sport (a concept which
makes traditionalists uneasy”.

5> Anexo A.

¢ Anexo B.
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materiais enviados a organizacdo do mundial, a partir da qual Roberta Estrela D’alva foi
escolhida para representar nosso pais. No ano seguinte, pela primeira vez, essa representagao
foi definida por meio de uma competi¢do, mas ainda nao se tratava de um evento a nivel
nacional: decidiu-se enviar o campedo do ZAP! do ano anterior, Fabio Boca. Com a criagao,
em 2012, do Slam SP, campeonato estadual de poesia falada de Sao Paulo, seus dois primeiros
campedes foram os representantes do Brasil no mundial: Lews Barbosa, em 2013, ¢ Emerson
Alcalde, em 2014.

A cena do slam conquistou muito mais visibilidade a partir da divulgagao, por meio do
Facebook e do Youtube, de videos das performances, especialmente pelo Slam Resisténcia (SP),
mas também pelo Slam da Guilhermina (SP) e outros mais. Como resultado, a competi¢ao
ganhou forga e espalhou-se por todo o pais. No caso de Minas Gerais, o pioneirismo ¢ do Slam
Clube da Luta, criado em 2014, por Rogério Coelho. No final desse mesmo ano, o crescimento
exponencial da cena — que se revelaria cada vez mais acelerado no decorrer do tempo — tornou
possivel a realizagdo do primeiro Slam BR, com a participacdo das(os) vencedoras(es) de cada
torneio estadual’. Essa primeira edi¢iio a nivel nacional foi vencida pelo mineiro Jodo Paiva,
que, no ano seguinte, representou nosso pais no mundial, na Franca. Até os dias atuais, ja foram
criadas mais de quatrocentas comunidades de slam em todo o Brasil®.

Em seus oito primeiros anos, o Slam BR foi realizado na cidade de Sdo Paulo, com
organiza¢do do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, enviando a cada ano seguinte sua(seu)
camped(o) para disputar o mundial, na Franca. Entretanto, diferentes problemas passaram a ser
pontuados ao longo do tempo. Em primeiro lugar, alguns poetas comegaram a problematizar o
fato de o Slam BR ocorrer sempre em Sdo Paulo, algo visto como mais benéfico para os(as)
slammers naturais do estado, uma vez que, considerando camped(o) e vice-camped(o), nesse
periodo de oito anos, a maioria das pessoas que venceram eram paulistas’.

Soma-se a isso a problemadtica de que representantes brasileiras(os) retornavam da

Franca com relatos de um campeonato mundial que, além de distanciar-se da historia de

" No caso de Minas Gerais, o Slam MG, que ocorre em Belo Horizonte e ¢ conduzido pelos organizadores do Slam
Clube da Luta.

8 De acordo com um levantamento apresentado na exposi¢do Gira da poesia: 15 anos de slam no Brasil.
? Respectivamente, camped(0) / vice-camped(0):

2014 — Jodo Paiva (MG) / Luiza Romao (SP);

2015 — Lucas Afonso (SP) / Daniel Marques (SP);

2016 — Luz Ribeiro (SP) / Fabiana Lima (BA);

2017 — Bell Pua (PE) / Kimani (SP);

2018 — Pié Poeta (MG) / King (SP);

2019 — Kimani (SP) / Poeta Beka (SP);

2020 — Jéssica Campos (SP) / King (SP);

2021 — Joyce Zau (Angola) e Anna Moura (DF) / Liz Silva (PA).
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afirmacdo periférica do slam de poesia, ndo lhes parecia contemplar a real importancia do
movimento para tantas e tantos poetas marginais das periferias mundo afora: realizado nos
fundos de um estabelecimento, com ingressos caros, contava com um publico reduzido, de
aspecto burgués e que parecia encarar o evento como um entretenimento de pouca relevancia.
Ademais, o fato de o mundial ocorrer sempre no mesmo pais também acabava gerando um
recorte muito especifico de vencedores, beneficiando majoritariamente poetas que escrevem
em francés.

A partir dessas problematizagdes, foi surgindo o desejo de se realizar competi¢des, em
nivel nacional e internacional, mais comprometidas ¢ democraticas. Nesse sentido, uma das
mudangas promovidas foi a definicdo de um esquema de rotatividade entre estados para a
realizacdo anual do Slam BR. Transicdo que, inclusive, se dd por meio da performance: no final
do evento, ap6s o antiincio do(a) vencedor(a), ocorre a passagem simbolica de uma chave para
a comunidade de slam que organizara a edigdo seguinte. A decis@o dos novos locais de
realizacdo do evento passa por assembleias coletivas e por discussdoes em grupos de WhatsApp,
dos quais participam representantes de cada estado. Essa deliberacao depende, por um lado, do
interesse de cada organizacgao estadual, mas também da comprovacdo de condi¢des financeiras
minimas — por meio de apoios, patrocinio, editais etc. — para concretiza-lo. Desse modo, a
edi¢ao de 2022 ocorreu no Rio de Janeiro, RJ; a de 2023, em Itabira, MG; e a de 2024 esta
programada para acontecer em Camacari, BA.

No que concerne a competi¢do em nivel internacional, a organizagdo do Slam BR
rompeu com a liga francesa, passando a aderir, ao lado de outros paises, ao World Poetry Slam
Championship (WPSC), com edi¢des que giram entre diferentes nagdes a cada ano'®. Nesse
novo formato, busca-se investimentos € maior valorizagdo do campeonato em si. Além disso,
ha mais precisdo nas classificagdes, de modo que, antes de se chegar ao campeonato mundial,
as(os) representantes de cada pais disputam uma competicdo continental — no nosso caso, a
Abya Yala - Copa América de Poetry Slam, também regida por regras precisas e realizada em

um pais diferente a cada ano'' —, da qual saem alguns representantes para o mundial.

19 A primeira, em 2022, ocorreu na Bélgica; a seguinte, em 2023, no Brasil, na cidade do Rio de Janeiro; ¢ a edi¢do
de 2024 esta prevista para ocorrer no Togo.

' Suas duas primeiras edigdes foram realizadas dentro da programagio da FLUP, na cidade do Rio de Janeiro, nos
anos de 2022 e 2023; a terceira edi¢do ocorreu em Juarez, no México, em 2024.
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1.2 GENERO, RACA E CLASSE: AS MULHERES NA LITERATURA MARGINAL-
PERIFERICA

Todo esse cuidado social e politico, inseparavel da poesia falada no slam, sobretudo em
nossa Abya Yala'?, permeia cada fase da concepgio dessa literatura. Nesse sentido, um de seus
aspectos mais representativos € o carater combativo, com o qual, desde um lugar de afirmagao
de identidades plurais, questiona-se o poder hegemonico, delineando novas formas de narrar a
si mesma(o) e a cidade. O que geralmente se da a partir de temas politicos potentes, retirados
da vivéncia individual e coletiva de cada poeta, isto é, de experiéncias pessoais que se
assemelham as de seus pares, compondo uma nogao de coletividade.

Dessa forma, a poesia marginal-periférica encontra consonancia com seu tempo. Afinal,
de acordo com Mério Camara, Diana Klinger, Célia Pedrosa e Jorge Wolff (2018), a literatura
contemporanea tem apresentado uma projecdo do registro autobiografico, em que teria lugar
um carater confessional, além do trabalho com a experiéncia intima e subjetiva. Ademais,
Florencia Garramufio (2014b) identifica em algumas obras contemporaneas referéncias a
problematicas externas ao terreno da arte, que nao apenas sdo pertinentes como também
urgentes, movimento que nos obriga a refletir sobre questdes e consequéncias da arte fora de
suas fronteiras. Assim, para além de uma mera ficcionalizacao da experiéncia autobiografica,
0 que estaria ocorrendo na estética contemporanea seria muito mais proximo do conceito de
autoficgdo!.

Entretanto, no caso da poesia marginal-periférica, considerando que as experiéncias
pessoais nela retratadas tendem a ser compartilhadas por todo um coletivo, acredito que o
conceito de escrevivéncia ¢ mais aplicavel a essas produgdes do que o de autoficgdo. O termo,
proposto por Concei¢do Evaristo para delinear uma escrita originaria da vivéncia coletiva de
individuos subalternizados, a partir do qual tenta-se “escrever a fic¢do como se estivesse
escrevendo a realidade” (Evaristo, 2014, p. 31), aproxima-se da autofic¢do. Mas, de acordo com
Evaristo, ndo coincide completamente com ela, justamente porque passa sempre por

experiéncias coletivas.

12 Denominagdo historica do continente americano na lingua indigena kuna, cada vez mais utilizada como um
enfrentamento a epistemologia que, desde a invasdo colonial, nomeou arbitrariamente nosso continente.

13 O conceito, cunhado por Serge Doubrovsky e ampliado por outros autores ao longo do tempo, como Philippe
Vilain, Philippe Gasparini e Vincent Colonna, refere-se a ficcionalizagdo de fatos e acontecimentos reais, com a
presenga de pistas, intra e extratextuais, que apontam para a autoria, estabelecendo, entre autor e leitor, uma espécie
de pacto autobiografico. Conforme detalho na dissertacdo de Mestrado Corpo-escrita de mulheres: violéncia,
memoéria e trauma em Conceicdo Evaristo e Marcela Serrano (2020). Disponivel em:
https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/34766. Acesso em: 02 ago. 2022
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Para mais, ¢ importante ressaltar que, nos processos de cria¢ao e circulacdo da poesia
falada no slam, a escrita e a oralidade coexistem. Afinal, diferentemente das batalhas de rap,
em que ocorrem improvisacoes, a linguagem inicial dos poemas das slammers ¢ a palavra
escrita — mais tarde, transposta a oralidade, por meio de uma espécie de reescrita, em que o
poema assumird novos contornos ao ser expresso no corpo e na voz de cada poeta. Por outro
lado, pode ser dificil precisar a forma primeira dessa poética, afinal, os deslocamentos entre o
corpo da artista e o corpo do texto sdao constantes: dotada de um realismo caracteristico, a poesia
falada no slam se constroi a partir de um movimento em que a poeta traz para o texto o que
antes experimentou na pele, adentrou por seus olhos e ouvidos — suas vivéncias, desde o lugar
que ocupa em relag@o aos outros € a0 meio.

No que concerne as especificidades da atuacdo feminina dentro da literatura marginal
da periferia, infelizmente, observa-se o mesmo que ocorre na historia do canone literario
brasileiro. As producdes das mulheres tendem a ter menos visibilidade e valorizagao em relagao
as dos homens. Em sua andlise da cena literaria marginal-periférica, Tennina percebeu uma
majoritaria presenca masculina assumindo a criagdo e a direcdo de espagos como os saraus de
periferia. Ainda que as mulheres frequentadoras, que inicialmente eram poucas, mas depois
aumentaram expressivamente, colaborassem bastante para seu funcionamento.

Ademais, as escritoras vinculadas a essa literatura, como observa Peg¢anha do
Nascimento (2009), publicam muito menos que os homens. Além de serem eles os sujeitos de
pesquisa mais recorrentes, o que acentua a invisibilidade das mulheres. Em relagdo ao modo
como as personagens femininas sdo construidas na literatura marginal-periférica, Tennina
destaca que, tal como em tantas outras producdes da tradicao letrada, existem dois perfis
predominantes: o de um ser submisso, confinado no ambito doméstico, e o de outro reduzido a
objeto de desejo. Essas figuras, proprias do esquema de género dominante, também sdo
recorrentes nas letras de rap, estilo musical de notavel influéncia para a literatura marginal da
periferia.

De um modo geral, a presenca feminina na literatura foi e continua sendo,
frequentemente, um campo de batalha. Desde as primeiras escritoras, que precisaram lutar
bravamente pelo direito ao oficio, até as dos dias atuais, ainda pouco valorizadas quando
comparamos, por exemplo, o nimero de mulheres ao de homens que compdem o cénone
literario brasileiro. Problema que se desdobra em muitos outros, afinal, como questiona Djamila
Ribeiro (2016), “de quais mulheres estamos falando?” (p. 21).

Quando tratamos das primeiras mulheres a acessarem o campo das letras, estamos nos

referindo a escritoras brancas e burguesas que, inclusive, como bem nos recorda Constancia
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Lima Duarte (2010), sdo as que compdem a historia do canone literario de autoria feminina. E
o questionamento de Ribeiro nos lembra da importancia de se discutir a inexisténcia de uma
categoria universal e homogénea de “mulher”, ja que tal classificacdo foi responsavel por
excluir muitas identidades, como as de mulheres negras, indigenas, 1€sbicas, bissexuais, trans,
periféricas etc. Essa diversidade, como aponta bell hooks (2019), gera experiéncias distintas
“em que a intensidade da forca opressiva do sexismo na vida da mulher varia de caso a caso”
(p. 32).

Mas essa pluralidade foi, durante muito tempo, ignorada por mulheres brancas e
burguesas. O que ¢ bastante significativo, uma vez que, por terem acesso, em decorréncia de
seu privilégio de raca e classe social, a universidades, editoras, midia e recursos financeiros,
elas estavam a frente do movimento feminista. Mesmo quando subjugadas pelo marido ou pelo
patrdo, de acordo com Mary Garcia Castro (2020), as feministas brancas acabavam por
participar do machismo institucional e estrutural praticado contra mulheres que divergiam dos
padrdes impostos em relacao a raga e a sexualidade.

Convencidas de que podiam falar em nome de todas as mulheres, unindo-as em torno
de um mesmo projeto, as feministas brancas e burguesas, como ressalta hooks, se debrucaram
numa ideia de “opressdo comum”. Como se todas as mulheres experienciassem a opressao
sexista do mesmo modo, ignorando a complexidade e multiplicidade de identidades e de
realidades sociais. O que ocorria justamente porque ndo havia espago para a contribui¢cdo de
mulheres de outros contextos raciais e sociais, acarretando uma falta de “inteireza a teoria
feminista” e de “amplitude analitica capaz de abarcar uma variedade de experiéncias humanas”
(hooks, 2019, p. 24).

Na tentativa de estimular o vinculo entre as mulheres, segundo hooks, outros escritos
feministas de sua época sobre a sororidade'®, também de autoria de feministas brancas e
burguesas, atribuiam as mulheres uma imagem de vitima. Para a intelectual negra, isso reflete
o pensamento da supremacia masculina, porque “a ideologia sexista ensina as mulheres que,
pelo simples fato de serem do sexo feminino, elas ja sdo vitimas” (p. 82). Tentar unir-se dessa
forma fez com que mulheres que se impunham, que eram assertivas, fossem vistas como
incompativeis com o feminismo, além de levar algumas ativistas brancas e homens negros a
sugerir que as mulheres negras eram tao fortes que nao precisavam participar do movimento

feminista.

14 De acordo com Tatiane Leal (2019), o termo sororidade provém do latim soror (irmi) e, assim como seus
correspondentes em francés, sororité, e em inglés, sisterhood, foi criado dentro dos movimentos feministas para
referir-se a solidariedade entre mulheres, dando nome a um sentimento que as uniria em um projeto comum.
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Ademais, hooks aponta o desejo de ser vistas como vitimas como algo quase restrito ao
universo das mulheres privilegiadas. Afinal, no caso daquelas exploradas e oprimidas
cotidianamente, sua sobrevivéncia dependia da possibilidade de acreditar em si mesmas e de
sua capacidade de exercer algum poder, qualquer que fosse, sobre suas proprias vidas. Por isso,
lhes “seria psicologicamente devastador se unir a outras mulheres por meio de um
compartilhamento da vitimizagao” (p. 82). No caso delas, o que as uniria, isso sim, seria a soma
de suas forgas e recursos, e ¢ esse tipo de unido, nas palavras de hooks, que verdadeiramente
caracteriza a sororidade.

Soma-se a isso o fato de que, ao assumirem o papel de vitimas e apontarem os homens
como o0s Unicos inimigos, as feministas brancas privilegiadas ndo reconheciam sua
responsabilidade na manutengao e perpetuagdo do sexismo, do racismo e do classismo. Entre
homens e mulheres, a dominagdo masculina, junto com a discriminacdo, a exploragdo e a
opressao sdo as formas mais recorrentes de sexismo. Mas entre mulheres, ele gera desconfianga,
postura defensiva e competitiva: “é o sexismo que faz com que uma mulher, sem nenhum
motivo, se sinta ameagada por outra. [...] O sexismo ensina as mulheres a odiarem a mulher, e,
consciente ou inconscientemente, somos guiadas por esse 0dio em nosso contato didrio umas
com as outras” (hooks, 2019, p. 85).

Logo, a intersec¢do entre raga, classe e género aponta, de acordo com Susana de Castro
(2020), como as mais vulnerabilizadas, as mulheres negras e as mulheres brancas pobres, além
de colocar em evidéncia a importancia de uma perspectiva feminista pautada na alianga entre
subalternas. Nesse sentido, a sororidade €, nas palavras de hooks, necessaria para fortalecer a
luta de resisténcia e dar sustentacdo ao movimento feminista. Mas o discurso da opressao
comum, além de afastar muitas ativistas do feminismo, provocou uma rejeicdo a ideia de
sororidade, de modo que a unido entre as mulheres depende da compreensdo da importancia de
se pensar o feminismo a partir da interseccionalidade. Logo, o feminismo deve ser “um
compromisso €tico, tedrico, politico e pratico com a transformagao da sociedade a partir de uma
perspectiva antirracista, antissexista, antilesbofobica, anti-homofobica, antitransfobica,
anticapitalista” (hooks, 2019, p. 16).

O feminismo decolonial'® partilha dessa nogdo de interseccionalidade entre fatores de

assujeitamento. Além disso, soma-se reflexdes sobre nossa heranca colonial-escravista, para

15 Susana de Castro (2020) explica que a opgdo pelo termo decolonial, em detrimento de descolonial, se d4, para
muitas tedricas, a fim de evitar uma ideia de que se estaria buscando "desfazer" o colonialismo, como se fosse
possivel retornar a um ponto anterior a ele, em que seus efeitos ndo existissem. O que, sim, € possivel, ¢ a
construgdo de praticas e saberes mais inclusivos e positivos no continente latino-americano, provocando uma
atitude continua de “transgredir, intervir, in-surgir e incidir” (n.p.).
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pensar um feminismo decolonial latino-americano e brasileiro empenhado em combater o
imagindrio racista e eurocéntrico que inferioriza tudo o que provém das comunidades
origindrias e da cultura afro-brasileira: “importa deixar de glorificar a histéria colonial
escravista e violenta, e criar mecanismos de conscientizagdo coletiva sobre a responsabilidade
pelo genocidio negro e indigena e sobre a importancia de politicas de reparacdo e de justica”
(Castro, 2020, n.p.). Mas nao se trata, como refor¢a Castro, de apagar a historia que vem sendo
tracada até aqui — o que seria impossivel. Trata-se, isso sim, de ampliar criticamente o
feminismo, convertendo-o em uma frente de varios feminismos, em que as distintas relagdes
dos sujeitos na classe-raga-género sejam consideradas e respeitadas. Por isso, o feminismo
decolonial ndo ¢ um movimento pronto, mas em constru¢do ininterrupta, alimentando-se
continuamente de experiéncias que o modificam.

Mas como bem nos lembra Garcia Castro, “nao sao novas as resisténcias a colonialidade
por mulheres” (2020, n.p.). Podemos incluir ai os avangos daquelas inseridas na cena do hip-
hop — espago de maioria masculina —, que nos ultimos anos, de acordo com Tennina, vém
criando grupos e conquistando espacos, além de problematizar em suas letras questdes como a
violéncia de género, a salide feminina, os direitos sexuais e reprodutivos, a discriminacao etc.
Essas reflexdes contribuem para a constru¢do de novas representagdes, bem mais plurais, de
identidades femininas e, inclusive, t€m influenciado também as letras produzidas por homens.
Considerando a forte ligagdao entre a literatura marginal-periférica e o rap, em que muitos
individuos transitam entre os dois géneros, levando consigo aspectos como a musicalidade e o
ritmo, as conquistas das mulheres do hip-hop sdo antecedentes importantes para a afirmagao
das escritoras periféricas.

No entanto, infelizmente, a luta das mulheres por espacgo, visibilidade, valorizagdo e
respeito precisa ser constante. Dai a necessidade da criagdo de comunidades de slam em que a
declamacao ¢ restrita ao publico feminino, a exemplo do Slam das Minas, de Sao Paulo, de seu
homénimo carioca e do Slam das Manas, de Belo Horizonte, dentre tantos outros espalhados
pelo pais. Com forte engajamento feminista, esses espagos se mostram seguros € acolhedores,
encorajando as mulheres a atuarem cada vez mais ativamente na cena literaria marginal-
periférica. Até porque, recorrendo as palavras de Tennina, “o reconhecimento da mulher em
outras mulheres faz com que elas estejam nos saraus, que escrevam mais, tirem da gaveta o que
j& tinham escrito” (Tennina, 2017, p. 198).

Além de marginalizadas social e economicamente, somos, nas palavras de Tennina, as
“subalternas dos subalternos, dominadas dos dominados, marginais dos marginais, periféricas

dos periféricos” (Tennina, 2017, p. 175, italicos da autora). Afinal, estamos sujeitas a uma dupla
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exclusdo, de classe e de género — que pode, vale lembrar, multiplicar-se ainda mais, no caso das
mulheres que acumulam outros fatores de exclusdo, relativos a raga, orientagdo sexual, tipo
fisico, transgeneridade etc. —, provocada nao apenas pelos grupos hegemonicos, como também
por homens periféricos. Visando superar a condigdao de estar “sujeitas a uma posicao” para
passarmos a ocupar uma “posi¢do de sujeito”, ¢ desse lugar que articulamos nossos discursos.
Assim, somando-se aos diversos feminismos que constituem o decolonial, levanta-se, portanto,
no rap, no sarau, no slam e em tantas outras manifestagdes artisticas que compdem a cultura de
rua, um feminismo marginal-periférico potente e avassalador.

Nesse contexto em que os saraus € slams sdo espagos centrais para a reflexdo e
ressignificagdo do papel das mulheres na realidade periférica, cabe nos questionarmos: sobre o
que escrevem as poetas marginais das periferias? Serd que a poesia marginal-periférica de

autoria feminina resiste?

1.3. PALAVRA DE MULHER: ARMAR-SE EM VERSOS FRENTE AO PODER E A
VIOLENCIA

Segundo Rodrigo de Castro Orellana (2011-2012), a resisténcia pode ser uma
ferramenta decisiva de combate frente a violéncia. Desde que a luta passe pelo campo da ética,
pautando-se na tomada de consciéncia e indo do discurso a praxis, a partir da criagdo e da
inovagao das formas de vida. O primeiro passo para a resisténcia, como nos dird Alfredo Bosi
(1996), ¢ a tomada de consciéncia do sujeito em relagdo a seu vinculo com o contexto social e
histérico em que se insere. Assim como dos impactos para si proprio, antecedida do
distanciamento necessario para que isso acontega € para que ele seja capaz de deixar de
reproduzir mecanicamente comportamentos que lhe foram impostos, colocando-os em crise. E
ndo ¢ incomum que, de acordo com Orellana, a experiéncia do sofrimento, da violéncia, em
suas diversas formas, funcione como um combustivel para se chegar a essa tomada de
consciéncia capaz de impulsionar o sujeito a variados mecanismos de resisténcia. As causas do
sofrimento, no entanto, nem sempre sdo percebidas, afinal, como destaca o autor, o que ¢
familiar ou o que parece necessario acaba se tornando “invisivel”.

Para reverter este cenario, € necessario um exercicio critico que, penso, dificilmente vira
sem alguma ajuda externa. Afinal, como nos dira Georges Didi-Huberman (2017), para tomar
posicdo, € preciso saber certo nimero de coisas. Mas para saber, ¢ preciso tomar posi¢ao, ¢
preciso “saber o que se quer saber” e “onde se situa nosso nao saber” (Didi-Huberman, 2017,

p. 15). Diante disso, acredito que o movimento precisa ser duplo: interno, porém, com alguma
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influéncia externa. E preciso “implicar-se”, mas também “afastar-se”, pois “ndo se sabe nada
na imersdao pura, no ‘em si’, no terreno do ‘perto demais’”, nem “na abstragdo pura, na
transcendéncia altiva, no céu do ‘longe demais’ (Didi-Huberman, 2017, p. 16). Ao nos
afastarmos, dira Fredric Jameson (2013), ¢ preciso “tornar estranho” este algo que nos ¢
familiar, para que possamos olhar para ele com outros olhos, despidos da dorméncia perceptiva,
do habito que nos impede de enxergar realmente as coisas.

Pode-se dizer que as apresentacdes nas comunidades de slam realizam um ciclo, ja que
o lugar de performer e de espectadora se alternam, num movimento em que uma pessoa que
compoe a plateia em determinada noite pode vir a apresentar-se artisticamente em outra. Dessa
forma, dificilmente poderiamos identificar um ponto de partida: estaria na performer que
alimenta os olhos e ouvidos das pessoas presentes? Ou nesse lugar da plateia, antes ocupado
pela propria artista que se apresenta e que tornou possivel sua transicdo para o lugar da
performance? O importante nisso tudo ¢ que o slam cumpre seu papel de lugar de cultivo,
considerando as tantas poetas que encontram ali a oportunidade de instruir-se, de afastar-se por
um instante da propria realidade para submergir na realidade dessa outra mulher que lhe fala,
sO para, num susto, aproximar-se novamente de si, ao perceber que a historia que recolhe
coincide, em alguma medida, com a sua. Junto com esse “despertar”, desse olhar voltado, ao
mesmo tempo, para a outra e para si, pouco a pouco se alcanga também, muitas vezes, o desejo
e a coragem de tirar os proprios poemas da gaveta, contrariar os proprios medos, num
movimento, talvez primeiro, de ruptura com uma vida inteira de siléncio. Essas mulheres se
percebem, assim, no centro de relagdes de poder frente as quais devem se posicionar.

De acordo com Michel Foucault (2004), muito além do campo politico, as relagdes de
poder estao presentes em todas as conexdes humanas, podendo ser exercidas, por exemplo,
entre individuos, no seio de uma familia ou em uma relagcdo pedagdgica. Por isso, tais relagdes
ndo sdo, em si mesmas, algo ruim do qual devéssemos nos libertar. “Nao pode haver sociedade
sem relagdes de poder” (2004, p. 284), nos dira Foucault, entendendo-as como estratégias por
meio das quais tenta-se conduzir, determinar a conduta do outro, a que esse outro respondera
ndo se deixando conduzir ou tentando ele proprio determinar a conduta do primeiro. Ademais,

no pensamento foucaultiano, a existéncia de espacos para a resisténcia'® e o reconhecimento do

16 Alfredo Bosi (1996) considera a resisténcia como um sindnimo de insistir € um antonimo de desistir, além de
defini-la como uma forca de vontade que se opde a outra forga, externa ao sujeito. Aguilar e Camara (2017)
esclarecem, porém, que a resisténcia do corpo ndo se d4 apenas em relagdo a um poder que existe fora dele, até
porque, tais for¢as acabam sendo internalizadas pelos individuos no decorrer de sua socializa¢do, tornando essa
relagdo muito mais complexa. Dentro do corpo, portanto, ocorre uma constante tensdo entre os mecanismos de
poder e as técnicas de resisténcia.
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outro como sujeito de a¢do sdo fundamentais para que uma relagdo de poder se estabeleca. Por

1SS0,

mesmo quando a relagdo de poder é completamente desequilibrada, quando
verdadeiramente se pode dizer que um tem todo poder sobre o outro, um poder s6
pode se exercer sobre o outro a medida que ainda reste a esse ultimo a possibilidade
de se matar, de pular pela janela ou de matar o outro. Isso significa que, nas relagdes
de poder, ha necessariamente possibilidade de resisténcia, pois se ndo houvesse
possibilidade de resisténcia — de resisténcia violenta, de fuga, de subterfugios, de
estratégias que invertam a situagdo —, nao haveria de forma alguma, relagdes de poder.
[...] Se hé relagdes de poder em todo o campo social, ¢ porque ha liberdade por todo
lado. (Foucault, 2004, p. 277).

J4

Logo, para que existam relagdes de poder, ¢ imprescindivel que se preserve sua
mobilidade e reversibilidade. Caso contrario, havendo a a¢do de um individuo ou de um grupo
social que, por meio de instrumentos econdmicos, politicos ou militares, bloqueia um campo
de relagoes de poder, tornando-as iméveis e fixas, estaremos diante de um estado de dominagao.
Assim sendo, as praticas de liberdade serdo apenas unilaterais, extremamente restritas e
limitadas ou sequer existirao.

Foucault correlaciona a liberagao as praticas de liberdade. Porém, também as diferencia,
indicando que estas ndo poderiam existir sem aquela, mas que a primeira tampouco bastaria

sem as segundas:

quando um povo colonizado procura se libertar do seu colonizador, essa é certamente
uma pratica de liberagdo, no sentido estrito. Mas é sabido, nesse caso alids preciso,
que essa pratica de liberag@o ndo basta para definir as praticas de liberdade que serdao
em seguida necessarias para que esse povo, essa sociedade e esses individuos possam
definir para eles mesmos formas aceitaveis e satisfatorias de sua existéncia ou da
sociedade politica. E por isso que insisto sobretudo nas praticas de liberdade, mais do
que nos processos de liberacdo, que mais uma vez tém seu lugar, mas que ndo me
parecem poder, por eles proprios, definir todas as formas praticas de liberdade.
(Foucault, 2004, p. 265-266).

Isto posto, para que se exerca uma relagdao de poder, ¢ imprescindivel ao menos certa
forma de liberdade, da qual poderdo advir diferentes praticas. O que nao existe em situagoes
em que “um dos dois [lados] estiver completamente a disposi¢ao do outro e se tornar sua coisa,
um objeto sobre o qual ele possa exercer uma violéncia infinita e ilimitada” (Foucault, 2004, p.
277).

E por isso que a violéncia, para Hannah Arendt (2010), marca o fim do poder, pois o
que passa a existir ali ndo ¢ mais uma mera tentativa de se determinar a conduta do outro, e sim
uma imposi¢do, numa relagdo de dominio, em que este outro tem pouca ou nenhuma

possibilidade de agdo. Segundo a filésofa alema, o poder estd presente sempre que alguém tem
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a oportunidade de afirmar sua vontade contra a resisténcia alheia. E quando o poder ¢ colocado
a prova por contestadores individuais, a violéncia surge como ultimo recurso para preserva-lo.
Nao obstante, embora a substituicado do poder pela violéncia possa trazer a vitdria, também
acarreta a propria destrui¢do do poder, ja que as duas forgas sdo opostas, estando uma ausente
onde quer que a outra domine.

Karl Erik Schellhammer (2013) e Jaime Ginzburg (2012) apontam a violéncia como
elemento fundador da cultura latino-americana, desde a conquista, ocupagdo e exploragao,
passando pela aniquilagdo da cultura indigena, a escraviddo, o imperialismo, a luta pela
independéncia e os regimes autoritarios. Por isso, para Ginzburg, é possivel formular a hipotese
de que a violéncia tem um papel fundamental também para nossa literatura. Por outro lado,
Ginzburg (2013) acredita na capacidade da literatura de atuar contra a violéncia. De acordo com
0 autor, aptos a motivar empatia, os textos literarios poderiam auxiliar na ruptura de percepgdes
automatizadas da realidade, provocadas pela carga massiva de violéncia social que recebemos
através das midias. Nesse sentido, Ginzburg (2012) ressalta que ¢ importante localizar na
literatura situacdes em que os personagens reagem com perplexidade diante de atos violentos,
contrariando textos que apoiam tais praticas — ou seja, situagdes de resisténcia.

Nesse cenario, para Ginzburg (2012), quando lemos em algum livro cenas em que um
ser humano agride outro e reagimos a elas com empatia, essa reagdo torna-se parte de nossa
formacgao ética, podendo ser util quando estivermos diante de situacdes reais de violéncia nas
quais precisemos tomar posi¢do. J4 nossa educacdo estética ¢ parte decisiva dessa formagao
ética. Isso porque a interpretacdo das imagens artisticas ajuda a definir critérios a partir dos
quais nos relacionamos com outras pessoas € tomamos decisdes. De forma semelhante,
Schellhammer traz para a discuss@o o termo “literariedade”, a partir do qual, ao passar pelo
texto ficcional, o leitor sente uma ilusdo de realidade capaz de transformar sua compreensdo do
mundo e de apontar para mecanismos de ac¢do. O tedrico ressalta ainda que na violéncia da
representacao, através da literatura, seria possivel um movimento transgressivo de ruptura para
resgatar as emocgdes a partir do terror e da piedade.

Nesse sentido, também a performance, segundo Taylor (2013), seria uma importante
ferramenta de combate a violéncia. Visto que, ao lado da memoria e da historia, a performance
participa do processo de transferéncia e de continuidade do conhecimento entre os individuos.
Rememorar e performatizar a violéncia através da arte ¢, portanto, um mecanismo potente,
capaz de modificar o modo como as pessoas, em suas vidas reais, interpretam e reagem a

situagoes de violéncia.
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Ao retratar a violéncia, a arte e a literatura ddo voz aos silenciados, trazendo a luz
questdes hd muito escamoteadas. Nesse sentido, conforme aponta Schellhammer, utilizar a
violéncia como tema pode ser relevante para forcar relacdes de poder engessadas a se
reformularem. Talvez por isso a arte contemporanea esteja cada vez mais comprometida a
intervir na realidade, a partir de temas que preocupam grande parte das pessoas e estdo
fortemente presentes na midia e na esfera publica.

Entretanto, nas palavras de Bosi, a resisténcia, que acontece quando a for¢a de vontade
do sujeito reage a forga alheia, inicialmente iria na contramao do fazer artistico. Isso porque a
arte nasceria da intuicdo, da imaginagdo, da percepc¢ao e da memoria, ndo da forca de vontade
— ou de conceitos proprios da ética e da politica. Assim, a for¢a de vontade terminaria por ser o
destino da experiéncia artistica, ndo seu ponto de partida. Nesse sentido, Bosi ressalta uma
separacdo entre arte e teoria, em que esta estaria ligada a razdo e aquela a intui¢do. Mas ainda

que parecam dispares, as duas esferas, de algum modo, se conectam:

como sempre acontece, no fazer-se concreto e multiplamente determinado da
existéncia pessoal, fios subterraneos poderosos amarram as pulsdes e os signos, 0s
desejos e as imagens, os projetos politicos e as teorias, as agdes € 0s conceitos. Mais
do que um acaso de combinagdes, essa interagdo ¢ a garantia da vitalidade mesma das
esferas artistica e teorica. (Bosi, 1996, p. 13).

Em um contexto mundial, as relagdes entre literatura e resisténcia teriam se
desenvolvido, de acordo com Bosi, a partir dos anos 1930, com o avanco do fascismo, do
nazismo, do franquismo, do salazarismo — e, consequentemente, das lutas empreendidas para
combaté-los. Nao por acaso, o ponto de vista estético predominante seria neorrealista, com
“uma linguagem sobria e depurada de todo convencionalismo” (Bosi, 1996, p. 19). Entretanto,
aliando existencialismo e marxismo, o tema da resisténcia teria evoluido para uma
universalizacdo, conferindo-lhe uma dimensao ética capaz de ir muito além da oposicdo ao
nazifascismo.

Bosi descreve essa literatura de resisténcia do pos-guerra como “sobria, lacida, sem
ilusdes literarias, sem individualismos extremados, e comprometida tdo s6 com o que libera o
homem junto com o semelhante”, em uma “escolha social arrancada do mais fundo sentimento
de impoténcia individual” (1996, p. 21). No Brasil, o pano de fundo para os primeiros registros
de uma literatura de resisténcia teriam sido os regimes ditatoriais e autoritarios, desencadeando

obras de carater testemunhal, como Memdrias do cdrcere'” (1953), de Graciliano Ramos e 4

17 A obra refere-se a repressio da ditadura de Getulio Vargas na década de 1930.
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rosa do povo'® (1945), de Drummond. Uma literatura resistente seria, portanto, antiburguesa,
ndo-conformista e revoluciondria, com personagens caracterizadas por serem sujeitos que
recusam, demarcando “um nao lancado a ideologia dominante” (Bosi, 1996, p. 22, destaque do
autor).

A resisténcia na literatura, de acordo com Bosi, apareceria como tema € como processo
inerente a escrita. No primeiro caso, em uma cultura de resisténcia politica, transmutando o
sentido da esfera ética para a estética, seriam explorados os valores da vida em sociedade,
entendidos como algo que move o sujeito que interfere na trama social, enquanto repelem e
combatem seus respectivos antivalores. Alguns exemplos de valores e de antivalores
mencionados por Bosi sdo liberdade/despotismo, igualdade/iniquidade, sinceridade/hipocrisia,
coragem/covardia e fidelidade/trai¢do. Os escritores captariam os aspectos desses valores e
antivalores para exprimi-los “mediante imagens, figuras, timbres de vozes, gestos, formas
portadoras de sentimentos que experimentamos em nds ou pressentimos no outro” (Bosi, 1996,
p. 14).

Assim, como aponta Bosi, nos deparamos, por exemplo, com descri¢des detalhadas da
tirania do conde de Mortsauf, em Balzac; ou a traicdo de Goneril e Regane contrastada com a
lealdade de Cordélia, todas filhas do Rei Lear, de Shakespeare, em que “o antivalor nas
primeiras e o valor na ultima tem voz, tem gesto, tem rosto” (1996, p. 14). Trazendo para os
contextos latino-americano e brasileiro, cito o espirito livre com que as personagens de Roberto
Bolafio, em Los Detectives Salvajes (1998) ou em 2666 (2004), atravessam periodos hostis,
como o da Ditadura Militar no Chile, do Massacre de Tlatelolco, na Cidade do México, ou
mesmo a violéncia permanente em Juarez, cidade mexicana fronteirica com os Estados Unidos,
mundialmente conhecida por seus niimeros elevados de feminicidios!®, assim como a
resisténcia das personagens de Conceicdo Evaristo frente a violéncia, em livros como
Insubmissas lagrimas de mulheres (2011) e Olhos D dagua (2014).

Segundo Bosi, a escrita estaria em vantagem em relagdo a esfera da praxis, posto que
nesta, para se condenar algo de forma ética, ¢ preciso fundamentar-se em fatos, enquanto aquela
dispde de um espago amplo de liberdade inventiva em que, para além do reino do possivel,
também lhe ¢ permitido recorrer ao do imaginavel. Assim, pode-se trabalhar de diferentes
formas a resisténcia do eu aos valores ou antivalores do seu meio. Inclusive, “a arte pode

escolher tudo quanto a ideologia dominante esquece, evita ou repele” (Bosi, 1996, p. 16). O que

18 Livro que trata de diversos temas, tendo sido produzido nos anos da Segunda Guerra Mundial.
19 Para mais informagdes: <https://www.bbc.com/portuguese/internacional-38183545>. Acesso em 24 de jun.
2022.
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distinguiria o narrador resistente de um militante da mesma ideologia seria apenas o modo de
realizar valores idénticos.

Na arena do slam, o tom combativo atravessa a grande maioria das apresentagdes, com
poemas cujos temas partem das experiéncias individuais e coletivas de cada performer. E uma
regra do jogo que os textos sejam sempre de autoria propria e, além disso, espera-se que as
vivéncias narradas sejam pessoais — sob o risco da desaprovagdo de seus pares. Dessa forma,
as slammers problematizam diversas questoes, muitas vezes partindo de tematicas de género
interseccionadas com racga, sexualidade, classe social, entre outras singularidades, trazendo para
a discussdo valores e antivalores como respeito / desrespeito, igualdade / desigualdade,
liberdade / assujeitamento, tolerancia / intolerancia, polidez / brutalidade, empatia / indiferenca;
para enfrentar discursos e atos violentos a que se veem submetidas diariamente, num mundo
em que ¢ preciso “lutar duas vezes mais por ser mulher, preta e ainda por cima favelada” (Lelé
Cirino, informacdo verbal)?°, porque é ser também um corpo permanentemente em risco.

Os aspectos que as poetas captam desses valores e antivalores sdo expressos em seus
textos por meio de diferentes recursos e explodem na materialidade de seus corpos € vozes em
cena. O que nos chega primeiro ¢ aquilo que vemos: a imagem desse corpo-tela (Martins, 2021),
que se coloca, ainda em siléncio, a disposi¢ao do nosso olhar, nos segundos que antecedem o
inicio da apresentagdo. Nesse momento, considerando que, nas palavras de Gilles Deleuze
(2003), “tudo que nos ensina alguma coisa emite signos, todo ato de aprender ¢ uma
interpretacdo de signos ou de hierdglifos” (p. 4) e que na avaliagdo de Aguilar e Camara (2017)
sobre a mdquina performdtica®’, qualquer elemento que a integre pode se transformar em signo,
as caracteristicas e os elementos corporais das artistas, naturalmente, contribuem para a
composi¢do de seus discursos: da diversidade de seus tragos fisicos, as marcas de insurreigao,
como os cabelos raspados, pelos evidentes nas pernas e axilas, simbolos feministas tatuados
etc., somos visualmente colocados diante da pluralidade que ¢ ser uma mulher. Afinal, “o corpo-
tela € um corpo imagem [...]. Engloba movimentos, sonoridades e vocalidades, coreografias,
gestos, linguagem, figurinos, pigmentos ou pigmentacdes, desenhos na pele e no cabelo,
adornos e aderegos, grafismos e grafites, lumes e cromatismos [...]. Um corpo hierdglifo”

(Martins, 2021, p. 79).

20 Poema performado por Lelé Cirino no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.

2L Aguilar e Camara (2017) propdem uma anélise dos textos ndo isoladamente, compartimentados e separados em
disciplinas, como ocorre na tradi¢@o historica (literatura, artes plésticas, cinema), € sim conjuntamente, compondo
um campo indeterminado de signos que se interrelacionam. No caso do slam, como visto, constroem-se textos que
mesclam poesia e depoimentos, reescritos no corpo, no momento da performance.
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Imagem 2 — Finalistas do 1° Slam das Manas de 2024

-

¥

Fonte: (fotografia da aut(;ra, 06/0/2024)

Entretanto, indo além do privilégio do olhar, as imagens produzidas pelo corpo-tela, de
acordo com Martins (2021), também podem ser, contiguamente, sonoras e cinéticas. Nesse
sentido, as reflexdes de Caroline Marim (2020) sobre a importancia de se construir um olhar
decolonial se mostram de grande relevancia. De acordo com a tedrica, em culturas como a
africana, a amerindia e a andina, entre outras, o sentido visual ndo ¢ privilegiado. “A oralidade,
o toque, a convivéncia relacional e a valorizacdo das trocas harmoniosas com a natureza sdo os
pontos geradores e produtores de todo o conhecimento” (p. 26).

Assim, a primazia do visual em detrimento de outras formas de percepgao seria propria
de uma ldgica eurocéntrica imposta nas Américas desde a colonizagao e, por isso, inadequada
para o contexto brasileiro. Afinal, “as fortes raizes de ancestralidade africana e amerindia
valorizam outros sentidos, em especial a oralidade e a corporeidade, e também a convivéncia”
(Marim, 2020, p. 27). Nesse sentido, Marim inclusive acrescenta que o termo cosmovisdo €
eurocéntrico, uma vez que capta o privilégio ocidental do visual, de modo que o termo
cosmopercepg¢do seria mais amplo para referir-se a culturas que privilegiam simultaneamente

outros sentidos.
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Nos slams, ainda que o corpo se antecipe ao nosso olhar, seu curto siléncio ¢ rompido
por sonoridades e gestualidades que também participardo da formacdo de imagens e
significados. Nesse processo, a “qualidade iconica, visual, provoca o olhar” (Martins, 2021),
mas “a experiéncia da imagem, anterior a da palavra, vem enraizar-se no corpo” (Bosi, 1990,
p. 13), expandindo-se como imagem mental, em que o “ato de ver apanha ndo s6 a aparéncia
da coisa, mas alguma relagdo entre nos e essa aparéncia” (Bosi, 1990, p. 13). Assim, o modo
como as slammers se movimentam, gesticulam, bem como suas expressoes faciais, os timbres
de suas vozes, as pausas, o tempo de cada palavra, somam-se ao conteido do poema e a
visualidade de seus corpos, aderegos e adornos. Como resultado, constroi-se uma oralitura®
em que “o gesto e a voz modulam no corpo a grafia dos saberes de varia ordem e de naturezas
as mais diversas” (Martins, 2021, p. 41), fazendo da apresentagdo como um todo um ato de
resisténcia.

Alguns dos temas mais frequentemente mobilizados pelas poetas que se apresentam nas
comunidades de slam incluem problematizagdes em torno de imposi¢des sociais sobre como
uma mulher deveria se comportar e quais lugares ela deveria ocupar. Nesse sentido, as slammers
acessam discussoes antigas do movimento feminista, mas que, lamentavelmente, permanecem
muito atuais, como a fixa¢ao das mulheres no ambito doméstico e as imagens de rainha do lar
e de objeto sexual a que, tantas vezes, somos limitadas — ndo por acaso, o ex-presidente da
Republica, Jair Messias Bolsonaro, que esteve no poder entre 2019 e 2022, aconselhou, durante
seu discurso no evento do dia 7 de setembro de 2022, que os homens solteiros buscassem uma
“princesa” para se casar®.

Tomemos o exemplo do seguinte excerto extraido de um poema de Vénus: “eu respeito
a meditacdo doméstica, mas eu ndo acredito que a minha felicidade t4 na cozinha, fazendo
ensopados que enganem a minha autoestima. S3o as mulheres que fazem chorar as cebolas”
(informacdo verbal)?*. No trecho, a autora reivindica seu direito de ocupar outros lugares que
nao o ambito doméstico, deixando claro seu respeito por quem opta por ele, desde que seja, de
fato, uma escolha. Isso se expressa no texto e se reforga no corpo da poeta, que se movimenta

em consonancia com as palavras, a partir de gestos que as complementam, seja pela negativa

exprimida com o dedo, seja no movimento que simula mexer a comida em uma panela,

22 Termo trabalhado por Leda Maria Martins para se referir a uma poética da oralidade que depende do corpo e da
voz para se constituir como linguagem.

23 Para mais informagdes: <https://www.opovo.com.br/eleicoes-2022/2022/09/07/bolsonaro-pede-para-comparar-
primeiras-damas-e-diz-a-solteiros-procure-uma-princesa.html>. Acesso em 12 de set. 2022.

24 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.
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construindo uma imagem verbovisual ritmica, em que os elementos se entrelagam e se
completam.

Da plateia, uma pessoa fala, junto com Vénus, uma das frases de seu poema. Isso ¢
comum nos slams, no caso de textos mais recorrentes, e reforca a ideia de coletividade. Afinal,
com isso, ocorre um transito em que intérprete e espectator, para usar a linguagem de Augusto
Boal, se intercomunicam e, juntos, constroem o todo da performance. Assim como o sentido do
poema ¢ o tom de voz firme e combativo que o veicula, o corpo da poeta, embora coberto por
vestimentas que ndo distanciam muito do que ¢ comumente esperado para o género feminino,
desenha, por meio das tatuagens e piercings, do cabelo laranja, signos de resisténcia ao ideal de

u u L. )  deli .
mulher que performe a estética da “princesa”, delicada e “bem comportada”

Imagem 3 — Vénus se apresentando no Slam das Manas

[ y—ry

Fonte: (fotografia da autora, 06/04/2024)

De forma semelhante, mas em seus proprios termos, Lelé Cirino contribui a discussao

com um de seus poemas, como vemos no seguinte fragmento:

S6 o feminismo que nos faz enxergar que ser mulher ndo ¢ saber cuidar da casa, cuidar
do lar e cuidar dos filhos. Ser mulher ¢ saber cuidar da casa, sim. A casa que é o meu
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corpo e entender e respeitar e principalmente cuidar das outras, que eu digo com todas
as for¢as que sdo manas, todas, sem excegdo de nenhuma. A maldade do mundo ¢
muito grande e ainda nos fazem chamar elas de putas. Vocés dizem: rivalidade
feminina! E eu digo: sororidade! (informagdo verbal)?.

Por meio de seu corpo-texto, com palavras aliadas a uma corporeidade ritmada, as
expressoes faciais e os gestos das maos, que apontam para si € para a plateia, muito além de
reforgar o sentido do que esta sendo dito, contribuem com a cadéncia de suas palavras. Ao longo
dessa incorporacao, dessa reescrita do poema no corpo € na voz, Lelé Cirino evidencia que, na
contramao de um pensamento cultural e historicamente difundido, ser mulher nao se define pela
execucao de fungdes relativas ao cuidado da casa e dos filhos. Para a poeta, ser mulher é, em
primeiro lugar, cuidar de si e “das outras”, consolidando um ato de cumplicidade, de
solidariedade entre mulheres, um sinal de sororidade.

O tema da sororidade € recorrente nos trabalhos das slammers, desdobrando-se em
discursos que vao desde o cuidado com outras mulheres até um movimento de reflexdo sobre
seus proprios comportamentos em relacdo a essas outras, como nesses versos de Joi Gongalves:
“eu vou olhar nos olhos de cada mulher que passar por mim. Eu vou evidenciar belezas, eu vou
dar carinho, eu vou pedir desculpas, eu vou picotar o meu ego todinho e vou fazer uma colagem”
(informagdo verbal)?. Tendo em vista que é comum, em uma sociedade patriarcal como a
nossa, o incentivo a chamada rivalidade feminina, que isola as mulheres umas das outras e as
torna inimigas, Joi Gongalves parece, no fragmento apresentado, avaliar o modo como se
relacionou com outras mulheres até entdo e decidir-se por modificar esse padrdo

comportamental.

% Poema performado por Lelé Cirino no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 24 de abril de 2022.
26 Poema performado por Joi Gongalves no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 31 de margo de 2022.
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Imagem 4 — Joi Gongalves se apresentando no Coletivoz Sarau de Periferia

Fonte: (fotografia da autora, 13/07/2022)

Outros temas, interseccionados as questdoes de género, também aparecem nos poemas
das slammers. Predominam discussdes e problematiza¢des sobre a desigualdade social e
diversas formas de preconceito, em especial, o racismo. E nessa linha que, como quem langa

uma bomba, [za Reys apresenta seus versos:

Pode deixar, que minhas raizes eu carrego e fago jus, sente ai, a representacdo viva de
Carolina Maria de Jesus. Eu botei axé e a coisa ficou preta, enegreci meu
conhecimento e armei minha escopeta. Ndo me encaixo nesse comunismo branco,
deixem em Cuba o Che Guevara, bota nos meus livros de historia a historiografia de
Thomas Sankara. (informagdo verbal)?’.

No excerto, a poeta ressalta a importancia do conhecimento e reivindica a visibilidade
de intelectuais negras e negros. Nesse sentido, [za Reys nos ensina que, dentre os personagens
que ajudaram a compor nossa historia, para além daqueles que conhecemos — em sua maioria

brancos —, existem outros nomes responsaveis por grandes feitos, mas que permanecem

27 Poema performado por 1za Reys no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.



51

ofuscados ou apagados, a exemplo de Thomas Sankara, revolucionario marxista que foi um dos
maiores nomes da politica pan-africanista do século XX, tendo liderado, em Burkina Fasso,
pais que presidiu entre 1983 e 1987, uma revolu¢do democratica e popular, contraria ao
neocolonialismo®®.

Outro nome de grande relevancia mencionado por Iza Reys é o de Carolina Maria de
Jesus. Escritora negra, famosa por seu livro de estreia Quarto de despejo, mas também autora
de muitos outros, moradora da favela do Canindé, em Sao Paulo, onde trabalhou como catadora
de materiais reciclaveis e retirava do lixo os papéis que, mais tarde, empregava como suporte
de sua escrita. Inspirada pela historia de Carolina, que possivelmente se confunde, em alguma
medida, com a dela propria, a slammer ainda escreve: “eu sou profeta de favela, traficante de
informagdo. Eu rasgo meu coragdo pro verbo transcender, porque o sistema vai ter que ver,
respeitar e entender que até no lixdo o poeta pdde nascer” (informagdo verbal)*. Ao referenciar
Sankara e Carolina, Iza Reys resiste ao processo historico de apagamento de figuras negras, que
sdo, para ela e para a populagdo afro-brasileira como um todo, um importante exemplo de
representatividade. Além disso, ela encontra consonancia nas reagdes do publico, que vibra,
gritando e batendo palmas ao ouvir cada um dos nomes.

Embora o tom combativo, comum aos poemas apresentados nos slams, se mantenha na
performance de Iza Reys, nota-se contornos muito proprios. Contadora de historias,
pesquisadora dedicada e notavel leitora de Concei¢cdo Evaristo, dentre outras escreviventes
afrodiasporicas, Iza apresenta poemas de carater testemunhal ainda mais potente, com alta
narratividade, provocando a sensacdo de estarmos diante de alguém que nos oferece um
depoimento sobre as asperezas de sua vida, mas de forma poética, ritmada e interligada a fatos
e figuras historicas. Assim, Iza Reys relata a si mesma e aos seus, enquanto nos abre o passado
e o presente, plantando sementes proficuas para mudangas futuras.

O tom de voz da poeta ¢ firme e melancdlico, como se vertesse sangue pela garganta,
ao passo que faz desse mesmo sangue seu instrumento de luta e indignacao. Além disso, o modo
como Iza pronuncia certas palavras carrega o texto com sentidos que nao seriam perceptiveis
apenas pela escrita. A exemplo do trecho “minhas raizes eu carrego e fago jus”, em que a poeta
pronuncia a palavra “eu” em um tom mais alto que as demais, provocando um sentido de
resposta a algo que lhe tenham dito anteriormente, reforcando a ideia de que ndo precisa de

ajuda externa para valorizar suas proprias raizes.

28 Informagdes disponiveis em: <https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/por-que-thomas-
sankara-o-homem-que-ficou-conhecido-como-che-guevara-da-africa.phtml>. Acesso em 20 de ago. 2022.
2 Poema performado por Iza Reys no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.
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Imagem 5 — Iza Reys se apresentando no Slam Clube da Luta

Nas batalhas que as poetas, armadas de seu corpo e de sua voz, travam contra tantas
formas de preconceito, nos deparamos também com discussdes levantadas por mulheres trans
e travestis. Assim, nos versos de Xiatitia’®, conhecemos a soliddo de corpas que precisam bradar
pelo direito ao minimo, a algo aparentemente tao simples, como o afeto: “Mainha sempre dizia
que a Unica certeza era a morte € que pra ser amada como eu sonho, s6 na base do corte”
(informacdo verbal)®'. Afinal, o “corpo padrio” ¢é branco, magro, jovem, heterossexual e
cisgénero. Quanto mais distante da norma, maior a rejei¢do, a desvalorizagdo, o desrespeito, a
violéncia.

Mas essa mesma corpa que nao atenderia aos pré-requisitos para ser amada, parece
encaixar-se muito bem, aos olhos de seus opressores, no papel de objeto sexual. Realidade que
Xiatitia exprime nos seguintes versos: “sou desejada, me querem pelada, mas nunca vao me

assumir. Corpa trava, amaldicoada pela cis norma que impuseram pra ti. E binaridade, peito,

3012 campea do Trans Slam Internacional, Xiatitia, nome artistico de Rafaela Augusta, se define como multiartista,
slammer e arte educadora. Além disso, € uma das produtoras do Slam Transcestral.
31 Poema performado por Xiatitia, no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.
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maquiagem, querem que eu me encaixe, mas porra! Eu sou tra-ves-ti!” (informagdo verbal)®.
Nesse trecho, além da objetificag¢do, a slammer também problematiza o fato de que, na busca
por ser vista e respeitada como a mulher que ¢, ela seja pressionada a performar o feminino de
uma forma padronizada, limitadora e inalcangavel.

Em sua performance, Xiatitia danga o poema. Em constante movimento pelo espago,
ela se dirige as pessoas na plateia de forma mais direta, gesticulando, simulando a¢des com o
proprio corpo — como quando, ao falar sobre seus afetos, abraca a si mesma — dobrando-se,
contorcendo-se, inserindo coreografias de funk que corporificam partes cantadas intercaladas
no poema; enfim, criando com seu corpo-tela uma série de imagens verbovisuais.

Além disso, seu corpo, por si s6, lhe serve de ilustracdo. A exemplo do trecho “Educada
para ser obrigada a ser objeto de prazer. E marca registrada na empresa do sofrer. Cé quer ver?
Olha pra mim” (informacdo verbal)*, em que o convite para olhar constrange, porque nos
lembra que corpos como o dela ndo circulam pelas ruas “impunemente”, alvo constante de
curiosidade, deboche, assédio, insultos. Esse corpo abjeto, excedente, que resiste fora dos
padrdes que determinam quais corpos importam (Butler, 2019); esse corpo-espelho, que se opde
a cisgeneridade imposta como norma, nos devolve o reflexo de uma intensa teia de preconceitos
entranhados no tecido social — e, tantas vezes, em nds mesmos.

Assim, Xiatitia resiste. Ao escancarar, por meio da vocigrafia e corpografia de suas
palavras, as dores de um corpo que sangra como todos os outros. Mas também ao tomar para si
o direito a fala, diante de todos, em oposicao ao lugar de marginalizagdo a que pessoas trans e
travestis sdo frequentemente relegadas. Reivindicando, por conseguinte, seu lugar de poeta, de
performer, de artista — de um corpo que importa. Nem “mais ou menos humana”, nem
“inumana”, nem “humanamente inconcebivel” (Butler, 2019, p. 29): tdo humana quanto todos

0S outros.

32 Poema performado por Xiatitia no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 30 de junho de 2022.
33 Poema performado por Xiatitia no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 30 de junho de 2022.
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Imagem 6 — Xiatitia se apresentando no Slam MG 2023

Fonte: (fotografia de Aguihaldo Ferry, fornecida pelo Slam MG)

Os exemplos apresentados comprovam que as slammers retiram da realidade que
experimentam no dia a dia a matéria-prima para compor seus poemas. Nesse movimento, elas
se opdem abertamente as representagdes redutoras de feminilidade, culturalmente impostas,
bem como a diferentes formas de preconceito que cada uma, em suas singularidades,
experiencia. Dessa forma, essas mulheres, escreviventes, expressam em seus poemas alguns
dos aspectos que captam de valores e de antivalores que compdem o tecido de sua vida didria,
ndo apenas expondo os absurdos, como também fazendo frente a eles e propondo caminhos
mais justos.

Tendo em vista que a forma primeira dos poemas das slammers se d4 por meio da letra,
para entdo reescrever-se no corpo € na voz — e que, inclusive, a circulagdo dessas produgdes
costuma ocorrer das duas formas, tanto por meio da performance, quanto de zines artesanais ou
livros publicados em editoras independentes —, cumpre tratarmos também do que Bosi
denomina resisténcia como forma imanente da escrita. Segundo o autor, existe uma tensao
interna que caracterizaria as obras resistentes. Tal tensdo seria propria da escrita, dividida em
categorias formadoras como o ponto de vista e a estilizacao da linguagem. Mas dependeria de
“um a priori ético, um sentimento do bem e do mal, uma intui¢do do verdadeiro e do falso, que
ja se pds em tensdo com o estilo e a mentalidade dominantes™ (1996, p. 22, italico do autor). A

forma de expressar essa tensdo eu/mundo se daria a partir de uma perspectiva critica, fazendo
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da escrita literaria ndo propriamente uma representacdo da sociedade, mas de seu avesso,
trazendo a tona questdes que escapam a maioria das pessoas, entorpecidas pelos habitos diarios.

Logo, “a escrita de resisténcia, a narrativa atravessada pela tensdo critica, mostra, sem
retorica nem alarde ideoldgico, que essa ‘vida como ela €’ €, quase sempre, o ramerrao de um
mecanismo alienante, precisamente o contrario da vida plena e digna de ser vivida” (Bosi, 1996,

p. 23). Uma vez que, nas palavras de Bosi,

a resisténcia ¢ um movimento interno ao foco narrativo, uma luz que ilumina o no
inextricavel que ata o sujeito ao seu contexto existencial e historico. Momento
negativo de um processo dialético no qual o sujeito, em vez de reproduzir
mecanicamente o esquema das interagdes onde se insere, d4 um salto para uma
posicao de distancia e, deste angulo, se vé em si mesmo e reconhece e pde em crise
os lagos apertados que o prendem a teia das instituigdes. (Bosi, 1996, p. 26-27).

A escrita, portanto, seria capaz de cavar, na materialidade da “realidade”, um vazio que
¢, na verdade, “a negatividade grdvida de um novo estado de ser, ¢ a consciéncia jamais
preenchida pelo discurso especular das convengdes ditas realistas” (Bosi, 1996, p. 27, destaque
do autor). A escrita resistente resgataria, entdo, desde aquilo que fora dito, mas perdido no
passado; até o que fora silenciado no curso da vida cotidiana, seja por medo, angustia ou pudor.
Seria o caso, inclusive, da narrativa lirica, em que, segundo Bosi, quando alcangado
determinado grau de intensidade e profundidade, a rotina da percepcao cotidiana seria superada,
liberando a voz de tudo que fora escamoteado, ai incluidos os didlogos entre amantes, amigos,
pais e filhos. A exemplo, de acordo com o tedrico, da obra 4 paixdo segundo G. H., de Clarisse

Lispector. Assim,

¢ nesse sentido que se pode dizer que a narrativa descobre a vida verdadeira, e que
esta abraca e transcende a vida real. A literatura, com ser fic¢do, resiste & mentira. E
nesse horizonte que o espago da literatura, considerado em geral como o lugar da
fantasia, pode ser o lugar da verdade mais exigente. (Bosi, 1996, p. 27).

Tendo em vista as relagdes entre poesia e resisténcia, Bosi destaca as seguintes
modalidades: a satira e a parddia, que seriam as formas mais ostensivas; a poesia mitica, em
que a resisténcia estaria arraigada e seria de dificil investigacdo; e a lirica, com uma resisténcia
interiorizada, que conecta memoria e imaginacdo. Para o tedrico, a poesia estaria aquém da
teoria e da acdo ética, mas contém sua propria verdade, seu modo proprio, figural e expressivo,
de expor as problematicas que trabalha.

No caso especifico da poesia lirica, vale ressaltar, Bosi aponta que ela “resiste aferrando-

se a memoria viva do passado; e resiste imaginando uma nova ordem que se recorta no horizonte
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da utopia”, de modo que “o ser da poesia contradiz o ser dos discursos correntes” (Bosi, 1996,
p. 146). Ou seja, a resisténcia da poesia lirica residiria em seu gesto de rememorar o passado,
aferrando-se a seus aspectos positivos, € no de criar um futuro utdpico, distinto da negatividade
que se esteja experimentando no momento presente. Trata-se de uma caracteristica da poesia
moderna ja conhecida, a de isolar-se do mundo concreto, numa ideia de autonomia da arte.

A resisténcia na poesia contemporanea, no entanto, ndo poderia se dar da mesma
maneira, uma vez que diverge da lirica, dentre outros aspectos, nos passos que da em diregdo
ao real (Siscar, 2015). Nesse cendrio, a poesia marginal-periférica, com seu carater tao
fortemente narrativo, construindo poemas-depoimento ou depoimentos poéticos, movida
predominantemente pela escrevivéncia e pelas criticas ferrenhas ao contexto social, tampouco
poderia fixar-se em outro lugar e tempo que ndo o aqui e o agora e, quando em visita ao passado
ou ao futuro, o faz para melhor entender, enfrentar ¢ modificar o presente. Por isso as reflexdes
tedricas de Bosi sobre a resisténcia na narrativa foram mais adequadas para pensarmos a letra
dos textos que circulam nas comunidades de slam do que as relagdes tragcadas pelo autor entre
poesia e resisténcia.

Considerando que, nos casos analisados nessa pesquisa, a resisténcia se da em relacgao a
situacdes e/ou a um contexto violento, é possivel relacionarmos facilmente as consideragdes de
Bosi sobre as caracteristicas de uma escrita resistente com os indicativos que nos da Ginzburg
(2012) sobre como analisar a violéncia na literatura. Segundo ele, € preciso, em primeiro lugar,
verificar quais eram os discursos hegemdnicos no contexto de produgdo da obra, comparando
os elementos internos desta com os referidos discursos. Em seguida, deve-se verificar se ha o
uso das figuras de linguagem hipérbole e elipse, uma vez que as imagens de excesso seriam
comuns em textos que utilizam a violéncia como tema, assim como o siléncio, que surge logo
depois de situacdes extremas, sugerindo que se invadiu um terreno aquém do verbal. Por fim,
¢ importante analisar a figura da narradora, identificando se, ao retratar historias de terceiros,
ela denota empatia ou indiferencga e, no caso de experiéncias descritas em primeira pessoa, s€ 0
relato € completo ou residual e se identifica ou ndo o agente da agressao.

O contexto em que as atuais produgdes das slammers se ddo ¢ o de uma sociedade
patriarcal, cercada por preconceitos desde a sua constitui¢do. Além disso, lamentavelmente,
temos percebido um constante agravamento dessa situagdo, com o avango e consolidagdao do
bolsonarismo, fendmeno politico de extrema direita que despontou no Brasil com a ascensdo
da popularidade do ex-presidente da Republica Jair Bolsonaro, favorecendo a legitimagdo de
discursos de 6dio. Em outros termos, as palavras e atitudes preconceituosas e agressivas do

politico e militar reformado insuflaram um contexto em que aqueles que compartilham de seu
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ponto de vista parecem mais confortaveis para se expressar abertamente e ser, verbal e até
fisicamente, violentos.

Algumas das falas preconceituosas mais polémicas de Bolsonaro incluem dizer que sua
filha, por ser a unica menina entre quatro irmaos homens, teria nascido de uma “fraquejada”;
que seus filhos ndo “correm o risco” de namorar mulheres negras porque foram bem educados;
e que preferiria um filho morto, do que homossexual®*. Para mais, foram muitos os ataques do
politico contra as jornalistas, a ponto de Vera Magalhaes, que trabalha no Jornal O Globo ¢ na

»35  Vera foi

Radio CBN, avaliar que ele “ndo gosta de ser questionado por mulheres
desqualificada por Bolsonaro quando lhe fez uma pergunta durante o primeiro debate entre os
presidencidveis das eleicdes de 2022. Além de dizer que ela seria “uma vergonha para o
jornalismo brasileiro”, o militar reformado também afirmou: “acho que vocé dorme pensando
em mim. Vocé tem alguma paixdo por mim”, dizeres que muito dificilmente seriam
direcionados a um homem.

Episodios como esse ndo sdo uma exce¢do na trajetéria do ex-presidente, como indica,
por exemplo, a lista levantada pelo Portal Uol*®, ainda em 2020, de oito jornalistas mulheres
que, desde o inicio de seu governo, haviam sofrido ataques advindos de Bolsonaro. Esse recorte
de género tio especifico deixa claro que, para além de seu projeto de desqualificar a imprensa
livre, h4 um descontentamento ainda maior quando quem exerce o poder da palavra e o
questiona ¢ uma mulher. Inclusive, no inicio de 2020, quando o ex-presidente ofendeu a
jornalista Patricia Campos Mello, do jornal Folha de Sdo Paulo, o BBC News Brasil publicou®’
que o ataque seria “‘uma tentativa de calar mulheres e prejudicar a imprensa”, mas que as ofensas
ganharam repercussdo internacional, tendo sido repudiadas pela International Women'’s Media
Foundation, uma organiza¢do sediada nos Estados Unidos, dedicada ao fortalecimento do
trabalho das jornalistas pelo mundo.

Agressdes como essas, vindas de uma pessoa tao influente, sdo capazes de incentivar
iniimeros comportamentos semelhantes. Nao por acaso, o relatorio elaborado pela Associagao

Brasileira de Jornalismo Investigativo (Abraji)®® para mapear a violéncia de género contra as

3 Para maiores informagdes, consultar: <https://www]1.folha.uol.com.br/poder/2018/10/veja-11-frases-

polemicas-de-bolsonaro.shtml>. Acesso em 29 de ago. 2022.

35 Disponivel em: https://www.poder360.com.br/eleicoes/bolsonaro-nao-gosta-de-ser-questionado-por-mulheres-
diz-vera/. Acesso em: 29 ago. 2022.

36 Disponivel em: https:/quicando.blogosfera.uol.com.br/2020/03/08/0ito-jornalistas-mulheres-atacadas-por-
bolsonaro-desde-o-inicio-do-governo/. Acesso em: 29 ago. 2022.

37 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-51551610. Acesso em: 29 ago. 2022

38 Disponivel em: https://abraji-bucket-001.s3.sa-east-
1.amazonaws.com/uploads/publication_info/details file/fd562733-fde3-42d5-b763-
0974253a3207/Relat_rio Viol ncia de g nero contra jornalistas PT.pdf. Acesso em: 29 ago. 2022.
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jornalistas no Brasil em 2021, revelou a ocorréncia de 119 ataques. Grande parte deles com viés
de género, dirigidos a moral e a reputacdo da jornalista agredida.

Somam-se a isso outros dados preocupantes: de acordo com o Ipea®, nos tiltimos anos,
vem ocorrendo no Brasil um crescimento da violéncia doméstica praticada contra mulheres e
dos casos de feminicidio®’, com um nimero de mortes de mulheres negras 1,8 vezes maior do
que o de mulheres ndo negras. J& os casos de estupro, conforme pesquisa realizada pelo Forum
Brasileiro de Seguranca Publica*!, aumentaram 6,5% em 2023, conformando uma alarmante
estatistica segundo a qual, a cada 6 minutos, uma pessoa ¢ estuprada no Brasil, a maioria das
vitimas sdo do sexo feminino, negras ¢ em vulnerabilidade. Além disso, pesquisas realizadas
anualmente, entre 2017 e 2023, pela Associagdo Nacional de Travestis e Transexuais (Antra)
mapearam um total de 1057 assassinatos de pessoas trans, travestis e ndo bindrias, totalizando
uma média de 151 assassinatos por ano e 13 a cada més. Ainda segundo o Antra, no Brasil, pais
com maior nimero de homicidios de pessoas trans em todo o mundo, a expectativa de vida
dessa populagdo ¢ de apenas 35 anos.

Esses dados dao conta de um cenario em que ser mulher, principalmente quando
também se acumula outros marcadores sociais vulnerabilizados, € ser um corpo constantemente
em risco. E nesse contexto, como dito, que se desenvolvem as produgdes das slammers. E muito
mais do que viver em tempos como esses, cada uma delas experimenta em seu cotidiano, em
diferentes niveis, as situacdes que registra em seus textos.

No que concerne ao trabalho de estilizacdo da linguagem feito pelas poetas slammers,
percebe-se uma escrita bastante imagética, com o uso frequente de metéforas. Nestas, ndo raro
aparecem termos como sangue, carne, 0ssos; todos eles ligados ao corpo, de uma forma nada
pacifica, afinal, trata-se de um corpo mutilado, destrocado, apresentado aos pedacos. Tais
representacdes cumprem um papel de escancarar a violéncia, retirando o espectador da
passividade de uma possivel dorméncia perceptiva, para colocé-lo diante da brutalidade nua e

crua, mesmo que suavizada por uma linguagem poética metaforica.

39 Atlas da violéncia. Disponivel em: https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/publicacoes. Acesso em: 08 out.
2024.

40 “No Brasil, a natureza “feminicidio” foi incorporada ao Cédigo Penal como uma qualificadora do crime de
homicidio em 2015. Assim, a definicdo dada pela Lei N° 13.104/2015 considera o feminicidio um tipo especifico
de homicidio doloso, cuja motivagdo esta relacionada aos contextos de violéncia doméstica ou ao desprezo pelo
$exo feminino.” (IPEA, Atlas da Violéncia 2021, p. 20). Disponivel em:
https://www.ipea.gov.br/atlasviolencia/arquivos/artigos/5141-atlasdaviolencia202 1 completo.pdf. Acesso em: 08
out. 2024.

41 Disponivel em: https://forumseguranca.org.br/publicacoes/anuario-brasileiro-de-seguranca-publica/. Acesso
em: 08 out. 2024.
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Tomemos o exemplo do seguinte fragmento: “ah, trogo de louco, / nos plantando rosas
e / vocés oferecendo socos? / Sao 0s nossos 0ssos / o sangue da gente / e a vida das mulheres /
entre vossos dentes” (Vénus, fornecido pela poeta)*?. Nesses versos, ao abordar a violéncia
fisica praticada contra as mulheres, Vénus parece contrapor o gesto de cultivar um futuro
melhor, na figura das rosas sendo plantadas, a resposta violenta do agressor. Além disso, a poeta
nos apresenta os corpos despedagados das mulheres, denunciando, sem sutilezas, a violéncia e
o feminicidio.

De forma semelhante, mas por outros caminhos, Lelé Cirino também utiliza metaforas

ligadas ao corpo para compor seus poemas:

A carne mais barata do mercado ¢ a carne negra. Prepare seus talheres de prata para a
ceia. Pedro Henrique Gonzaga a parmegiana, 19 anos, em conserva, pronto para
estdmagos conservadores. Nas prateleiras do mercado, os potes em conserva: Claudia,
Marielle, Amarildo, Mestre Moua e nossas dores. (fornecido pela poeta)®.

O verso da musica A carne, de Elza Soares, abre o poema e funciona como mote para a
criacdo metaforica da slammer, que associa o corpo negro a produtos alimenticios. Assim, por
meio de uma linguagem repleta de metaforas e de certo sarcasmo, Lelé Cirino se refere a
situacdes em que negras ¢ negros foram brutalmente assassinados, refor¢ando a ideia de que o
corpo negro ¢ tratado por muitos como mercadoria.

No que concerne a figura da narradora, esse eu-lirico-contadora-de-histérias que da
corpo e voz a poesia falada no slam, percebe-se o uso frequente da 1? pessoa do singular ou do
plural, com um discurso firme. Como no seguinte fragmento extraido de um poema de Vénus:
“o que eu falo te incomoda, eu sei, / pra mim ¢ foda! / Vocés nos assediam em cada esquina / e
eu que tenho que me controlar / pra nio ser vulgar?” (fornecido pela poeta)**. E mesmo quando
ndo fica claro se a slammer estd descrevendo uma experiéncia propria, sua posicao de defesa
da vitima ¢ bem demarcada, tanto pelas criticas ao agressor, quanto pela empatia em relagao a
pessoa agredida.

Mas as poetas ndo costumam aprofundar-se em situacdes de violéncia muito especificas,
permanecendo em temas mais gerais que, inclusive, podem ser facilmente reconhecidos e
representativos para um grande nimero de mulheres. Além disso, as descrigdes parecem ater-

se a certo principio ético, em um sentido de ndo descrever com muitos detalhes cenas violentas,

42 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.
43 Poema performado por Lelé Cirino no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 31 de margo de 2022.
4 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.
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no que poderia se transformar numa espetacularizagdo da violéncia, mas abordando seus
aspectos problematicos, trazendo-os a tona e colocando-os em discussao.

A escolha por trabalhar temas mais gerais e ndo situagdes especificas de violéncia
acarreta a figura de um agressor também genérico, frequentemente identificado como 1)
homens violentos e 2) o Estado omisso. Como no seguinte fragmento, que trata da agressividade
masculina, mas também de uma cultura machista, responsavel por excluir as mulheres de certas
esferas e aprisiona-las no ambito doméstico: “talvez vocé se incomode ao perceber / que toda
mulher tem uma histéria de / horror pra contar. / E que o falso moralismo masculino, / a falta
de liberdade feminina e a violéncia / sempre obrigaram nossas maes a / trocarem a pena de
escritora pela agulha de bordadeira” (fornecido pela poeta)*®.

Nao foi possivel identificar o emprego de hipérboles nos poemas, mas, ainda assim, ha
figuras de excesso, representadas a partir de metaforas, como no exemplo a seguir presente em
um dos poemas de Vénus: “se assustem menos ainda quando eu disser / que ja t6 vendo nos
varais os testiculos dos / homens que ndo sabem se comportar” (fornecido pela poeta)*®. Para
além de qualquer ameagca fisica concretamente direcionada aos homens, o verso traz um aviso,
de que as mulheres ndo mais se calardo diante da violéncia.

As elipses também ndo aparecem nos poemas, o que pode ser justificado pelo modo
mais genérico com que as descri¢des sdo construidas. Entretanto, o fato das slammers nao se
aprofundarem nas situagdes de violéncia que relatam também pode esconder certa dificuldade

de narrar determinadas cenas.

1.4. ESCRITA ENDERECADA DE SI: RECRIAR-SE POR MEIO DA PARTILHA

Muito além do discurso, a ética da resisténcia deve incluir a praxis, a partir da criagdo e
da inovacao das formas de vida. Resistir ndo €, no entanto, nas palavras de Maurizio Lazzarato
(2006), inventar um mundo, mas afirmar que todos pertencem a um mundo comum nao
totalizavel. Nesse cendrio, € interessante trazermos para a discussdo o conceito de memoria
cultural. Segundo Jan Assmann (2008), ela corresponde a uma nog¢io expandida da tradi¢io®’.

e inclui aspectos inconscientes da transmissdo, além da transferéncia intergeracional.

4 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.

46 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.

47 Assmann define a tradi¢io como uma tarefa de, conscientemente, receber e transmitir, além de armazenar o
transmitido.
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Trata-se, portanto, de uma forma de memoria que constitui o presente e possibilita o
futuro, mediante simbolos linguisticos e extralinguisticos, discursivos e ndo discursivos.
Ademais, Assmann ressalta que a memoria cultural e a tradi¢ao sdo inseparaveis, a tal ponto
que esta ¢ para aquela o mesmo que a comunicagao € para a memoria comunicativa. A diferenca
entre tradicdo e comunicagao estaria na forma de transmissdo das duas, posto que no caso desta
ocorre de forma horizontal, enquanto naquela se da verticalmente, de uma geracao a outra.

Por isso a memoria cultural ¢ para Assmann um caso especial de memoria comunicativa,
termo também elaborado por ele e por Aleida Assmann, para referir-se ao aspecto social da

memoria individual*®

. Para que a memoria comunicativa se estabeleca, o esquecimento ¢ tao
importante quanto a lembranga e as emogdes desempenham um papel fundamental, conferindo
precisdo — responsavel por fixar as lembrangas — e horizonte — responsavel por dar-lhes
significado no mundo cultural. Em contraposicdo com a memdria comunicativa, a cultural
abarca, de acordo com Assmann, o originario, o excluido e o descartado. Ja em relacdo a
memoria vinculante* e a coletiva, o diferencial da memoria cultural seria que ela abrange o nio
instrumentalizavel, o herético, o subversivo e o separado.

Zila Bernd (2018) ressalta a capacidade da memoria cultural de trazer a tona tudo o que
foi deixado fora do registro oficial, incorporando elementos da esfera do sensivel e do simbdlico
apagados pelo poder hegemonico com a intencao de impor uma identidade nacional totalitéria.
Segundo Assmann, o simbolico estd em constante interagdo com a memdoria, especialmente no
caso da “memoria da vontade”. Afinal, para auxiliar a fixacdo de algo, ¢ comum que sejam
feitas “ajudas-memoria” ou espacos de memoria, na figura de simbolos criados para este fim,
que podem ser desde um lengo at¢ um monumento nacional. Tudo isso compde a tradigdo e
permite que os individuos que nela vivem alcancem uma sensacdo de pertencimento. Nesse
sentido, vale lembrar que Michael Pollak (1989) contrasta a historia oral e a memoria oficial,
indicando que a primeira valoriza o que ele define como memorias subterraneas das culturas

minoritarias € dominadas, enquanto a segunda esconderia um carater uniformizador e opressor.

8 De acordo com Maurice Halbwachs (2013), nossa memoria s6 se desenvolve a partir do contato com os demais
e mesmo as recordagdes aparentemente mais intimas estariam condicionadas pelo meio social, posto que somos
atravessados e moldados, ao longo da vida, por diferentes discursos. Além disso, a representagdo das coisas
evocada por nossa memoria individual ndo seria, segundo Halbwachs, propriamente nossa, mas um resgate da
representacdo coletiva dessas mesmas coisas que nos foi introjetada pelo meio social.

49 Se para Halbwachs as pessoas precisam relacionar-se umas com as outras para desenvolver uma memoria e
poder recordar, para Friedrich Nietzsche, as pessoas precisam da memoria para poder relacionar-se. Trata-se da
memoria vinculante, a que Nietzsche chama de “memoria da vontade”, em que haveria a decisdo consciente de se
preservar algo e que nao dependeria de uma interacdo entre recordacdo e esquecimento. Afinal, ndo seria uma
memoria natural, mas criada para tornar possivel a vida nessa construgao cultural que ¢ a sociedade.
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Ademais, Martins (2021) nos lembra da importancia do corpo para os estudos sobre a
memoria. Afinal, no pensamento de Pierre Nora (2012), a memoria do conhecimento nio se
limita aos lugares de memoria, ou seja, bibliotecas, museus, monumentos etc., também se recria
e se faz transmitir pelos ambientes de memdria, isto €, “pelos repertérios orais € corporais,
gestos, habitos, cujas técnicas e cujos procedimentos de transmissdo s3o meios de criagdo,
passagem, reproducao e de preservagdo dos saberes” (Martins, 2021, P. 40).

Nessa perspectiva, com seus discursos divergentes e resistentes, as slammers cumprem
com o que Jeanne Marie Gagnebin (2006) define como a tarefa essencial do escritor e do
historiador na atualidade: a de transmitir a memoria dos silenciados e invisibilizados.
Sobretudo, elas falam por si proprias, narrando e corporificando experiéncias individuais que
sdao também coletivas. Sao as trapeiras da contemporaneidade, recolhendo os restos, os cacos,
os detritos do dia a dia, em que também estao implicadas, para torna-los visiveis aos olhos
convenientemente sedados da sociedade.

Suas narrativas trazem a tona parte do que foi excluido da memoria oficial e contribuem
para remodelar a “identidade nacional” brasileira, nela inserindo tantas peculiaridades das
mulheres, sobretudo as periféricas e negras, que haviam sido deixadas de fora. O fato de estarem
elas proprias envolvidas nas histdrias que narram € justamente o que potencializa e legitima
seus discursos. Afinal, de acordo com Tennina, o que confere autoridade as vozes da literatura
marginal-periférica, para além da tematica da violéncia, € a estética dos detalhes, em que sdo
descritas situagdes muito particulares do cotidiano nas periferias.

Soma-se a isso as colocagdes de Paul Zumthor (1997), segundo as quais a voz possui
maior autoridade em relagdo a escrita, razdo pela qual condenacdes e absolvigdes sdo
pronunciadas em voz alta. O que ¢ uma dupla vantagem para o slam, porque além de imperar
ali a oralidade, por regra, sabe-se de antemao que os poemas sdo autorais e, por convencao,
espera-se que as experiéncias narradas sejam proprias. Esses aspectos ajudam a conferir maior
autoridade aos discursos veiculados.

Mas ainda que cada poeta carregue suas singularidades, ¢ importante reiterar que elas
partem do individual para o coletivo: uma arregimentacdo de vozes-mulheres, uma multiddo de
narrativas heterogéneas que se intercomunicam e se fortalecem mutuamente. Michael Hardt e
Antonio Negri (2005) descrevem a multiddio como uma rede em que as diferencas sio
respeitadas e seus integrantes contam com meios para que possam atuar e viver em comum. A
multidao é, portanto, nas palavras dos autores, multicolorida, composta por uma pluralidade
social que, ao passo que se preserva internamente diferente, ¢ capaz de se comunicar e de agir

em comum. Em outras palavras, longe de serem negadas, as singularidades das subjetividades
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que compdem a multiddo estdo em constantes trocas com esta ultima, o que afeta a ambas e as
coloca em movimento.

Nesse sentido, tomemos as reflexdes de Luciana di Leone (2014), que aponta a
necessidade de se repensar a nogao de comunidade. A autora a afasta de uma ideia de comum
pré-definida para reconvocéa-la como um modo de resisténcia ao individualismo da sociedade
capitalista e a centralidade do sujeito. Como consequéncia, tem-se uma comunidade de
semelhantes, ndo de iguais. Isso porque Leone entende o comum como uma nog¢ao que vai além
das identificagdes ¢ a comunidade como uma relagdo em que as identidades ndo sdo prévias,
nem se estabilizam. Ademais, para a autora, mesmo com o apagamento das fronteiras do
individuo, as singularidades sdo recuperadas a partir do comum, numa constru¢do de diversas
vozes. O papel ético e estético da artista, nos dira Leone, sera o de transitar entre o0 comum € o
singular.

E notavel que Leone bebe do pensamento de Foucault, para quem alguns dos principios
a uma vida ndo fascista (1977) sdo justamente a valorizagdo da diferenca e da mobilidade. O
filosofo aponta que o poder € responsavel por produzir o individuo e que, por isso, ¢ importante
um empenho nao na luta por direitos individuais, mas pela desconstrucao da ideia de individuo.
O que ocorre através da multiplicacdo e do deslocamento, de modo que o grupo nao seja “o
lago organico que une os individuos hierarquizados, mas um constante gerador de
‘desindividualizagdo’” (Foucault, 1977, p. 4).

Maurice Blanchot (2013) também ndo concebe a comunidade como uma unidade em
que os elementos que a compde estariam dissolvidos, nem como a colocacdo em comum de
algo partilhado por varios. O tedrico destaca a importancia da comunidade para a realizacdo do
que chama de principio de insuficiéncia e que poderiamos interpretar a partir da nogao de
alteridade, isto ¢, uma tomada de consciéncia sobre si mesmo a partir da relagdo com o outro.
Além disso, a propria experiéncia so seria possivel dentro de uma coletividade, uma vez que
teria “por trago romper a particularidade do particular e de expor este a outrem: portanto, de ser
essencialmente para outrem” (Blanchot, 2013, p. 36).

De forma semelhante, Jean-Luc Nancy (2006) destaca que o que ha entre uma
singularidade e outra ndo ¢ continuidade, mas contiguidade. Por isso, a0 mesmo tempo em que
me aproximo do outro, os limites entre mim e ele fazem com que também nos distanciemos, o
que nos fortalece enquanto membros de uma comunidade. Para o autor, existir ¢ “ser com”,
coexistir. Assim, cada singularidade seria indissociavel de uma pluralidade, sendo esta ultima
responsdvel por reunir os sujeitos, conectd-los sem unificd-los, isto é, sem apagar suas

singularidades: nem sou, nem €, SOmMos.
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Assim, entendo que a comunidade ¢ composta por uma multiddo, em que as
singularidades e a alteridade sdo importantes e se retroalimentam através das trocas entre
suas(seus) integrantes. Percebo a cena da literatura marginal-periférica belo-horizontina como
uma grande comunidade em constante didlogo e enfrentamento. Afinal, nos saraus e slams,
compartilha-se tudo: o lugar da performance; as paginas das tantas coletaneas de poemas; as
narrativas ao mesmo tempo individuais e coletivas — seja através das apresentacdes em si ou
das conversas nos intervalos — e at¢ mesmo a audiéncia — pois ¢ frequente um grupo convidar
outro para um evento em comum, ampliando, para ambos, o nimero de frequentadoras(es).
Além disso, as narrativas que uma poeta mobiliza em sua performance nao necessariamente
dialogam com as de outra que se apresente na mesma noite. Muitas vezes sdo dispares, mas
ainda assim encontram um modo cadtico de se combinarem, passando a compor o0 mosaico que
¢ o slam, essa massa plural em que todas as singularidades sdo bem-vindas.

No pensamento de Giorgio Agamben (1993), ¢ como se a comunidade pressupusesse a
existéncia de algo que atravesse todos os seus membros. Seria uma linha fina cuja unica fungao
¢ reuni-los, tendo em vista que ndo se trata de uma esséncia ou de algo que os torne iguais.
Assim como as arvores sao postas numa mesma classe por serem todas elas, arvores, ainda que
existam inimeros tipos, com as mais variadas caracteristicas, fungdes e necessidades. Diria que
0 que une cada sujeito que compde o slam enquanto movimento € o ser periférico, algo que vai
muito além de uma condigdo, ¢ um modo de enxergar a vida e de existir neste mundo.

Mas cada habitante das periferias é atravessada(o) por esta linha de um modo
completamente distinto. Isso porque sdo diversas as combinagdes de particularidades possiveis,
desde caracteristicas como género, raga, altura, peso, idade etc., até a interacdo com os outros
e com o meio, aspectos que produzem experiéncias Unicas e influenciam o modo como cada
um se coloca no mundo. Logo, repetindo as palavras tantas vezes pronunciadas por
inimeras(os) poetas periféricas(os), so quem ¢ de lda, sabe o que é ser de la — ao que
acrescentaria que cada um(a) que “¢ de 1a”, ou melhor, daqui, vive isso de forma completamente
singular.

Essa tensdo entre o pessoal e o universal ¢ uma das caracteristicas da estética
contemporanea. Nesse sentido, Garramufio (2014b) tem observado o desaparecimento de
separacdes entre poesia intimista ou subjetiva e poesia social ou objetiva, com a poetizacao de
experiéncias intimas langadas ao dominio do comum, operando do individual para o coletivo.
Inclusive, sdo recorrentes na poética contemporanea os didlogos entre poetas, na criagdo de uma

rede de afetos que ajuda a coletivizar a experiéncia pessoal.
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De forma semelhante, Leone nos fala de um interesse contemporaneo pelo imperativo
ético de mostrar os contatos, pensados para além das fronteiras genéricas e disciplinares, sem
deixar de ouvir as singularidades. Assim, a teodrica ressalta o uso frequente na literatura
contemporanea de citagdes retiradas de outras obras, que podem ou ndo estar entre aspas ou
destacadas por outros meios tipograficos; a presenca de didlogos ou cacos de falas cotidianas e
até mesmo o emprego do nome proprio de outras poetas. Tudo isso acarretaria um texto
“deformado” por diferentes vozes, mostrando-se aberto ao que lhe € externo, além de evidenciar
a presen¢a do outro, marcada linguisticamente, como pegadas, restos, vestigios do encontro
entre diferentes poetas e poemas. Muito além de uma intertextualidade, Leone aponta que o que
se observa na estética contemporanea ¢ uma espécie de reescrita, um trabalho de recuperacao
e, a0 mesmo tempo, profanagdo dos discursos ao redor.

A citagdo ¢ frequente nos textos das slammers, referenciando seus pares ou artistas

famosas, como no exemplo a seguir:

Eu disse: NAO!

Fiz rebelido

Verdade Joi, sou mo¢a de hoje,

Nio como antigamente

Que chamem de demente

Porque eu sou louca mesmo!

No mundo loucura a sanidade ¢ ter nos olhos aguardente.
(Abelha, 2019, n.p., destaque meu).

A partir do trecho destacado, a slammer Abelha lanca uma ponte para o poema “Mulher
e sexo ¢ tabu”, de Joi Gongalves (2019), onde figura o trecho “as mogas / ndo sdo / como
antigamente / e nem eu” (p. 71). Dessa forma, Abelha toma as palavras de Joi para oferecer-lhe
uma resposta, ndo sob a forma da oposicdo, mas da consonancia, num gesto de quem, ao ler
outra mulher e reconhecer algo de si naquilo que 1€, recolhe e deglute as palavras, para entao,
apos acrescentar a elas seu proprio olhar, sua voz propria, as devolver completamente novas,
integradas ao corpo de seu texto. Além disso, a referéncia expressa ao nome da poeta coloca o
trecho em destaque, a0 mesmo tempo em que provoca, em quem deseje uma apreensdo mais
ampla do poema que estd sendo lido, a necessidade de se buscar esse texto outro, com o qual o
atual estabelece suas conexoes.

Para Garramufio (2014b), o que est4 ocorrendo na contemporaneidade seria uma espécie
de fusdo da escrita da experiéncia intima com a exploragdo da paisagem social e politica atual,
levando a poesia para além de suas fronteiras. Desta fusdo, estariam surgindo vozes que nao

assumem completamente a propriedade de seus discursos, demarcando vivéncias para além do
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individual e criando um lugar da experiéncia compartilhada. O que adquire ainda mais poténcia
quando a escrita transcorre em segunda pessoa, trago, segundo Camara et al. (2018), comum a
producao poética contemporanea, que coloca a escrita no lugar da conversacdo, da fala e,
consequentemente, de uma escrita enderecada.

Nesse sentido, a segunda pessoa marcaria o lugar vazio do sujeito, que pode ser ocupado
por “qualquer um” que se identifique com a mensagem transmitida. A exemplo do seguinte
fragmento: “se mesmo assim, sentir falta de companhia, escolhe uma do tamanho teu. quem
sabe um homem-céu, com todos os seus astros, ou alguma floresta-mulher, em sua fauna e flora.
s6 nao perde mais tempo, Mulher-oceano, com homens-grao-de-areia” (Bru Sté, 2018, n.p.).
No excerto, a poeta aconselha outras mulheres que por acaso tenham enfrentado
relacionamentos dolorosos. Experiéncia tdo comum a todas nos, que inimeras interlocutoras,
cada uma a sua maneira, podem se identificar com a mensagem que recebem.

Tal reflex@o nos leva ao pensamento de Foucault (2004) sobre o cuidado de si, a escrita
de si e a escrita enderegada — tudo isso pensado desde um lugar de resisténcia. O filosofo francés
define o cuidado de si como um exercicio de si sobre si mesmo, com a intencao de se elaborar
e de se transformar. Afinal, “nos gregos e nos romanos — sobretudo nos gregos — para se
conduzir bem, para praticar adequadamente a liberdade, era necessario se ocupar de si mesmo,
cuidar de si, a0 mesmo tempo para se conhecer [...] € para se formar, superar a si mesmo”
(Foucault, 2004, p. 268).

Cuidar de si seria, primeiramente, o autoconhecimento, mas também o conhecimento
acerca de certo nimero de regras de conduta ou de principios, de modo que “cuidar de si ¢ se
munir dessas verdades: nesse caso a ética se liga ao jogo da verdade” (Foucault, 2004, p. 269).
Além disso, por consequéncia, cuidar de si € também cuidar dos outros. Isso se explica, a
principio, porque tal cuidado implicaria uma relagdo com um outro, ja que para cuidar bem de
sl mesmo, seria necessario ter um mestre, um guia, um conselheiro, um amigo: alguém que lhe
diga a verdade. Soma-se a isso o fato de que aquele que cuida de si a ponto de saber exatamente
quais sdo os seus deveres em relagdo aos outros, acaba por estabelecer com eles uma relagao
mais satisfatoria. Por isso, para Foucault, no cuidado de si, ao pensar em si mesmo, se pensa no
outro.

Por meio do cuidado de si, portanto, o sujeito pode passar a exercer sobre si mesmo um
poder de construg¢do e de criagdo. Na contramao de qualquer identidade que lhe tenha sido
imposta — resistindo ao governo dos outros e praticando o governo de si. Assim, o individuo se
situaria entre as relacdes de poder e as formas de resisténcia, de modo que as transformagdes

realizadas sobre si mesmo iriam além do pessoal. Elas afetariam toda uma rede de relagdes que
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o atravessa e funcionariam como um modo de enfrentamento a um sistema empenhado em
produzir subjetividades.

Nesse sentido, Foucault destaca também a importancia da leitura como uma pratica de
si, posto que “nao se poderia extrair tudo do seu proprio &mago nem se prover por si mesmo de
principios racionais indispensaveis para se conduzir: guia ou exemplo, a ajuda dos outros ¢
necessaria” (Foucault, 2004, p. 149). Mas para além da leitura, Foucault exalta a escrita de si,
em que se pode anotar desde citacdes e fragmentos de obras, até experiéncias proprias, outras
relatadas por terceiros, reflexdes e pensamentos. De acordo com o fildsofo, a escrita consegue
auxiliar a autocompreensdo e evitar certas agcdes, ao suscitar o respeito ou a vergonha, posto
que escrever nos confronta com nossos proprios pensamentos, criando um certo distanciamento
necessario para que 0s possamos ver com mais clareza.

A escrita de si ¢ entdo colocada ao lado de outras praticas de autocuidado, como a
meditagdo e o exercicio fisico, ressaltando-se que escrever e ler o que se escreveu seriam
maneiras de conversar consigo, promovendo um exercicio do pensamento sobre ele mesmo.

Nesse sentido, a escrita se associaria ao exercicio de pensamento de duas maneiras distintas:

uma toma a forma de uma série ‘linear’; vai da meditagdo a atividade da escrita e desta
ao gummazein, quer dizer, ao adestramento na situagdo real e a experiéncia: trabalho
de pensamento, trabalho pela escrita, trabalho na realidade. A outra é circular: a
meditacdo precede as notas, que permitem a releitura, que, por sua vez, revigora a
meditagdo. (Foucault, 2004, p. 147).

Logo, a escrita de si seria um elemento de treinamento de si, com a inten¢do “nao de
buscar o indizivel, ndo de revelar o oculto, ndo de dizer o nao dito, mas de captar, pelo contrario,
0 ja dito; reunir o que se pode ouvir ou ler, e isso com uma finalidade que nada mais € que a
constitui¢do de si” (Foucault, 2004, p. 149). Assim, o processo de leitura deve envolver uma
unificacdo dos fragmentos lidos, por meio da escrita, com a finalidade de assimilagdo e, assim,
constituicdo de uma compreensado subjetiva. Processo comparavel a digestdo dos alimentos, em
que tudo o que foi ingerido se mistura e se transforma; ou a adicao de algarismo formando uma
soma: “unamo-nos cordialmente aos pensamentos do outro e saibamos fazé-los nossos, visando
a unificar cem elementos diversos tal como a adi¢do faz, de nimeros isolados, um nimero
unico” (Foucault, 2004, p. 152). Dessa forma, a escrita cumpriria o papel de inscrever no corpo
do sujeito tudo aquilo que sua leitura recolheu: “a escrita transforma a coisa vista ou ouvida
‘em forcas e em sangue’ (in vires, in sanguinem). Ela se torna no proprio escritor um principio

de ac¢do racional.” (Foucault, 2004, p. 152).
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A correspondéncia, ou seja, uma escrita enderecada, também permitiria um exercicio
pessoal importante. Por um lado, porque aquele que escreve também 1€ o proprio texto, abrindo-
se a possibilidade de exercicio do pensamento sobre si mesmo. Por outro, porque a escrita que
visa aconselhar, advertir ou consolar seu destinatario €, para quem escreve, uma espécie de
treino: “os conselhos que sdo dados aos outros na urgéncia de sua situagdo sdo uma forma de
preparar a si proprio para uma eventualidade semelhante” (Foucault, 2004, p. 154). Por isso, a
escrita acaba por cumprir um duplo papel, de ajudar o destinatario e de armar aquele que escreve
— e, eventualmente, terceiros que leiam. Além disso, pode ocorrer ainda a retribuigcdo do leitor
a quem escreve: “a medida que aquele que € orientado progride, ele se torna mais capaz de dar
por sua vez conselhos, exortagdes, consolos aquele que tentou ajuda-lo” (Foucault, 2004, p.
155).

Indo além do exercicio pessoal, a escrita enderecada de si € também uma maneira de
tornar presente aquele que escreve para quem o 1€, através das informagdes que descreve sobre
si mesmo, mas muito mais do que isso, “com uma espécie de presenga imediata e quase fisica”,
de modo que “escrever ¢, portanto, ‘se mostrar’, se expor, fazer aparecer seu proprio rosto perto
do outro” (Foucault, 2004, p. 155-56). Logo, a reciprocidade que a escrita enderecada de si
estabelece, além do conselho e da ajuda, ¢ a do olhar, ja que ela se configura, ao mesmo tempo,
como um olhar que o escritor lanca sobre o destinatirio € como uma maneira com que ele
proprio, através do que diz sobre si mesmo, se oferece ao olhar de quem o lé.

No caso do trabalho das slammers, a transmissao dessa escrita enderecada nao se da por
meio da leitura silenciosa, mas da escuta, com a presenga em tempo real do corpo e da voz da
propria poeta, motivo pelo qual esse olhar reciproco que descreve Foucault ocorre de maneira
distinta. Muito mais potente que numa leitura solitaria, a performance do slam permite que esse
langamento reciproco de olhares que ocorre entre quem escreve e quem recebe a escrita seja
ndo apenas sentida, imaginada, mas que esteja materialmente presente, tornando essa troca
ainda mais intensa.

Além disso, considerando a convencao de que os poemas apresentados nos slams sejam
escreviveéncias, isto é, com temas que passem por vivéncias proprias da intérprete, pode-se dizer
que a escrita de si € uma marca inseparavel desses textos. Assim, as slammers trabalham em
seus poemas experiéncias que partem do individual para o coletivo, trazendo a tona, para o
outro, mas também para elas proprias, certos aspectos dessa realidade que podem ser melhor
assimilados através da escrita/performance e da leitura/escuta. No ciclo que se completa nas
comunidades de slam, a poeta ora oferta seu trabalho de si/ndés a quem lhe escuta, ora,

integrando a plateia, recebe o trabalho de outra slammer. Essa alternancia de papéis entre
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intérprete e publico faz do slam um lugar de partilha, de didlogo — e favorece o constante cultivo
e disseminacdo da escrita enderecada de si.

Na constru¢ao de seus textos, para além de escancarar certos aspectos problematicos da
realidade, as slammers enfrentam o poder hegemoénico, empenhado em determinar como
deveria ser uma mulher. Assim, elas ressignificam e recriam definicdes de mulheres que
contrariam tais imposi¢des, trazendo a tona diversas singularidades, desde questdes relativas a
identidade, até aspectos ligados a liberdade e ao direito de escolher como se colocar no mundo.
Escrevendo/performando sobre si mesmas e recolhendo a escrita/performance de outras
mulheres, essas poetas tém a oportunidade de se conhecerem melhor e de construirem a si
mesmas de forma consciente ¢ autdbnoma. Nesse sentido, acredito que, para além de auxilia-las
em seu proprio processo de resisténcia, a escrita enderecada de si ultrapassa os corpos das
slammers para tocar, por meio da escuta, da transmissdo oral, o corpo da outra, ajudando na
constitui¢do dos modos de resisténcia de outras pessoas.

Entendo, portanto, que, por meio de diferentes recursos, a poesia marginal-periférica de
autoria feminina resiste — ¢ muito. Na contramao de uma realidade em que impera a primazia
da escrita, dominio de poucos, segregando e marginalizando ainda mais aqueles que se
encontram nas bordas dos grandes centros econdmicos e de poder, as poetas marginais das
periferias resistem quando fazem da performance, da oralidade, o principal meio de circulacao
de seus textos, aproximando-se da recepcao sem mediacdes. E resistem também ao contrariar
uma cultura patriarcalista que as quer caladas, submissas, reclusas, movendo seus corpos do
ambito doméstico para um ambiente publico, assumindo a palavra, expondo-se, diante de todos.

Além disso, resistem, ainda, por meio dos temas que mobilizam. Retirados de
experiéncias que partem do individual para o coletivo, escancaram diversas formas de violéncia
a que elas se veem expostas e colocam em discussdo questdes de género interseccionadas com
raca, sexualidade, classe social, dentre outras singularidades. Problematizam as imposi¢des
sociais sobre como uma mulher deveria se comportar ¢ quais lugares deveria ocupar. Nesse
sentido, destaca-se também a estilizacdo de uma linguagem resistente, por meio da qual,
langando mao de diferentes mecanismos, as poetas traduzem essas vivéncias que levam de seu
cotidiano para o corpo do texto.

Para mais, o modo como esses poemas se reescrevem nos corpos € nas vozes das poetas,
por meio de gestos, expressoes faciais e tons de voz firmes e combativos, complementa o
sentido dos contetidos veiculados e os potencializa. Assim como a diversidade de aspectos
fisicos, aderecos e adornos que conformam corpos em oposicdo aos padrdes de género

limitadores e universalistas, reafirmando que ser mulher ¢ uma performance que pode ser
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executada de formas ilimitadas. Todos esses signos, resistentes, se unem para construir
corporeidades que insistem em modificar as estruturas de poder dominantes.

Por fim, destaca-se a resisténcia que se da através do cuidado de si e das outras. O que
¢ alcangado por meio de uma escrita enderegada de si, bem como da leitura/escuta que fazem
do slam um lugar de cultivo, com uma rotatividade em que intérprete e plateia se alternam e se
confundem. A partir de todos esses aspectos, constrdi-se uma poesia profundamente resistente,
nascida de experiéncias individuais, que se materializam, por meio da escrita no papel, da

reescrita no corpo e na voz de cada poeta, para, entdo, se completar no coletivo.
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Vocés estdo assustados
Escandalizados com o meu grito?

Ora essa, quem de nds aqui essa noite
Nunca [...] desejou GRITAR seu choro
GRITAR seu medo

GRITAR sua magoa

GRITAR um pedido de socorro?

[...] Eurealmente queria gritar
Mas ndo consigo mais gritar o meu grito
Devo simplesmente [...] deixar o siléncio gritar

Simplesmente deixar gritar

o siléncio.

(Katia Leal de Sena, 2023, p. 53-55)
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2. DA LETRA A PERFORMANCE: A FORMA EXTERNA DO POEMA E
DESENHADA NO ESPACO

2.1 PERPARAROMPER: OS ESTUDOS DA PERFORMANCE E O APAGAMENTO DE
FRONTEIRAS

Os estudos da performance, conforme Taylor (2013), surgiram a partir dos anos de 1970,
com a finalidade de mitigar as divisdes disciplinares entre a antropologia e o teatro. Originar-
se de um movimento de rejeicao as fronteiras dessas duas disciplinas, no entanto, nao as excluiu
completamente de sua constituicdo, pelo contrario. Pese a intencdo de superar esses
precedentes, os estudos da performance acabaram herdando alguns de seus pressupostos e
pontos cegos.

Da antropologia da época, teriam herdado seu rompimento radical com a noc¢ao de que
os seres humanos simplesmente se adaptam aos sistemas, ndo os formam, ou seja, com uma
negacdo da possibilidade de agéncia individual. Ideia refutada por diversos antropdlogos
apontados como pertencentes a uma ala frequentemente denominada “dramaturgica”, que viam
a cultura como uma arena de disputa social em que seus atores lutam conjuntamente. Afinal, os
individuos podem ser agentes de seus proprios dramas, pois “as normas, eles argumentavam,
sdo contestadas, e ndo apenas aplicadas” (Taylor, 2013, p. 33). Dos estudos do teatro, os estudos
da performance também teriam herdado uma certa forma de radicalismo. Nesse caso,
caracterizado por uma propensao a vanguarda, valorizando a originalidade, a transgressao e a
autenticidade.

Definir a performance ¢ uma tarefa desafiadora. De acordo com Taylor, o termo conota,
a0 mesmo tempo, “uma praxis, uma episteme, um modo de transmissdo, uma realizagdo € um
modo de intervir no mundo” (2013, p. 44). Dentre seus sentidos, estdo incluidos os de algumas
palavras muitas vezes usadas para substitui-la: teatralidade, espetdculo, agdo e representagdo
—embora a significagdo do termo performance as exceda.

Teatralidade e espetaculo compreenderiam a acep¢ao construida e abrangente da
performance. A teatralidade teria por objetivo a eficacia, ndo a autenticidade, e incluiria uma
dimensao consciente, controlada e politica que a performance nem sempre contém. Além disso,
a diferenga entre teatralidade e espetaculo seria que aquela expde a mecanica deste. Por outro
lado, o espetaculo, caracterizado como uma série de relagdes sociais mediadas por imagens,
conectaria os individuos a uma economia de aparéncias e de olhar com um possivel aspecto

menos “teatral”. Ambos os termos, no entanto, “sao substantivos sem verbo”, que “nao deixam
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espaco para a agéncia cultural individual como faz a performance” (Taylor, 2013, p. 42), de
modo que o uso dessas palavras implicaria prejuizos em relagdo ao potencial para a intervengao
direta e ativa.

Ja as palavras acdo e representacdo permitiram a atuagdo e interven¢ao individuais. A
acdo reuniria as dimensdes estéticas e politicas da performance, podendo ser definida como
“um ato, um happening de vanguarda, uma manifestagdo ou intervengdo politica” (Taylor,
2013, p. 42, destaque da autora). Mas nela desaparecem imposi¢des econdmicas € sociais que
nos pressionam a performatizar, em conformidade com determinados modos normativos, nosso
género, etnicidade e outros marcadores sociais que nos atravessam. No caso do termo
representacdo, o problema estaria na quebra por ele suscitada entre o real e sua representagao.

Taylor chama a atencdo, portanto, para a complexidade e a multiplicidade da
performance, que faz referéncia a uma ampla gama de comportamentos e praticas corporais.
Nas palavras da autora, qualquer tentativa de defini¢ao se construiria apenas para ser derrubada

(134

na proxima performance, afinal, uma de suas caracteristicas mais importantes “é justamente
transgredir barreiras, limites e defini¢cdes. Ainda assim, a arte da performance tem seus codigos
e convengdes: a convencdo é romper com as convencgdes™> (Taylor, 2012, p. 87, traducio

minha). Nesse sentido, Taylor conclui:

os estudos literarios estudam textos literarios. Os estudos do cinema estudam o
cinema. Os estudos da performance estudam performance, no sentido mais amplo. Se
a norma da performance é romper com as normas, a norma dos estudos da
performance é romper com as barreiras disciplinares.’! (Taylor, 2012, p. 165, tradugio
minha).

Sendo assim, os estudos da performance caracterizam-se sobretudo por seu carater
interdisciplinar, o que torna possivel o contato entre areas de conhecimento frequentemente
separadas, além de aprofundar suas relacdes com o contexto historico, intelectual e
sociopolitico. Essa reflexdo nos leva a nocdo da maquina performdtica, de que nos falam
Aguilar e Camara (2017), composta por distintos géneros e disciplinas estudados em sua mutua
relagdo. Como um dispositivo de aplanamento, ela nos permite aplanar “a preeminéncia da
textualidade, dos géneros e das historicidades, originando-se na premissa de que nenhum signo

¢ mais importante do que outro” (Aguilar e Camara, 2017, p. 10). O campo experimental se

30 “yna de las caracteristicas del performance es justamente transgredir barreras, limites y definiciones, aun asf, el
arte de performance tiene sus codigos y convenciones: la convencion es romper con las convenciones”.

51 “Los estudios literarios estudian textos literarios. Los estudios de cine estudian cine. Los estudios de
performance estudian performance, en el sentido mas amplio. Si la norma del performance es romper con las
normas, la norma de los estudios de performance es romper con las barreras disciplinares”.
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forma como resultado da maquina performatica e de algumas operagdes importantes: “abrir o
texto a uma multiplicidade de conexdes e construir uma sequéncia que recupere signos infimos
e despercebidos” (Aguilar e Camara, 2017, p. 10). Dessa forma, a textualidade ¢ preservada,
mas a hegemonia da escrita como unica fonte de autoridade ¢ colocada em crise. No campo
experimental, portanto, os signos podem expandir-se, construindo novos sentidos transversais.

Richard Schechner (2003) também aponta a dissolucao de todos os tipos de fronteiras
como uma tendéncia geral na contemporaneidade. Para ele, embora o conceito de performance
tenha se restringido, durante muito tempo, a eventos bem delimitados, marcados por contexto,
convengdo, uso e tradi¢do, as acepgdes do termo vém sendo ampliadas. Dessa forma, estao
desaparecendo as diferenciagdes cléssicas entre a “performance” e a “ndo-performance”, entre
a “arte” e a “ndo-arte”.

Schechner explica que “Fazer performance” corresponde a um ato que pode ser
interpretado a partir dos seguintes topicos: Ser; Fazer; Mostrar-se fazendo; Explicar agoes
demonstradas. O primeiro, “Ser”, “¢ a existéncia em si mesma”, e corresponde a “uma categoria
filosofica apontando para qualquer coisa que as pessoas teorizem como realidade ultima”
(Schechner, 2003, p. 26). “Fazer” e “Mostrar-se fazendo” sdo ag¢des que “estdo sempre num
continuum, sempre mudando o universo pré-socratico de Heraclito (535-475 a.C) que disse que
‘ninguém pode pisar duas vezes o mesmo rio, nem tocar uma substancia mortal duas vezes na
mesma condi¢dao’” (Schechner, 2003, p. 26).

“Fazer” se aproxima de nossos comportamentos e habitos diarios, posto que Schechner
o define como “a atividade de tudo que existe, dos quazares aos entes sencientes e formagdes
super galaticas” (2013, p. 26). “Mostrar-se fazendo”, suscitando a teatralidade que geralmente
associamos a performance, “€¢ performar: apontar, sublinhar e demonstrar a acao” (Schechner,
2003, p. 26). O ultimo topico, “Explicar acdes demonstradas”, nas palavras de Schechner, “¢ o
trabalho dos Estudos da Performance [...], ¢ um esforco reflexivo para compreender o mundo
da performance e o mundo como performance” (p. 26). Mas o autor reconhece que em
determinadas situagdes, como no teatro brechtiano em que, distanciando-se do personagem, o
ator comenta suas agdes, a propria performance também pode ocorrer de modo reflexivo.

Além disso, Schechner aponta oito tipos de situagdes em que se realizam performances:

. na vida diaria, cozinhando, socializando-se, apenas vivendo
. has artes

. nos esportes e outros entretenimentos populares

. nos negdcios

. na tecnologia

. N0 SeX0

AN N W=
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7. nos rituais — sagrados e seculares
8. na brincadeira
(Schechner, 2003, p. 29-30)

Pode-se dizer que o slam abarca todas essas situagdes. No caso das trés primeiras e da
ultima, porque conta com competi¢des de poesia falada em que os poemas performados
retratam vivéncias de suas intérpretes. Ou seja, primeiramente, as performances da vida diaria,
das praticas mais corriqueiras ao modo como se performa cada trago da propria identidade,
funcionam como base e como espelho para as apresentagdes. Por outro lado, com seu formato
de “competicdo poética” ou “poesia competitiva”, o slam ¢ uma forma de arte, mas também
uma espécie de esporte, de entretenimento popular e brincadeira. Inclusive, nesse transito
constante entre arte ¢ competi¢do, para o horror de tradicionalistas, o slam contribui para a
popularizagdo da poesia, removendo resquicios elitistas ¢ marcando-a como um bem de todos,
nao de poucos.

Além disso, o comércio de livros, zines, camisetas, adesivos, etc., assim como a busca
por patrocinios, a captagdo de recursos para eventos e apresentacdes, a organiza¢do de feiras,
dentre outras atividades de natureza financeira, enquadram-se na categoria de negocios. A
tecnologia esta presente desde o uso de aparatos de produgdo dos poemas e performances, como
computadores, celulares e cAmeras, até o processo de circulagdo dos textos e dos videos das
performances por meio das redes sociais. No caso do sexo, pode-se dizer que ele estd presente
no jogo de sedugdo, na erotiza¢do da voz, dos gestos e das vestimentas. Por tltimo, o ritual
sagrado muitas vezes ¢ marcado nas referéncias a religides de matriz africana, por meio dos
textos e performances e/ou do uso de roupas e acessorios. Mas esta presente também no proprio
culto a palavra poética, inviolavel, digna de respeito e veneragdo, com seus rituais periodicos,
cujas datas e horarios, frequentemente “estdo fixamente consagrados no calendario poético da
cidade” (Coelho, 2023, p. 36).

Schechner também ressalta que as defini¢des sobre o que € ou ndo arte dependem de
contexto, circunstancias historicas, uso e convencdes locais. Nesse sentido, ainda que uma
performance possua forte dimensdo estética, ndo sera necessariamente entendida como arte. A
exemplo dos movimentos de jogadores de basquete, que podem ser tdo belos quanto os de
bailarinos, mas, ainda assim, o basquete ¢ entendido como um esporte e o balé, como arte. Essas
acepgdes, ¢ claro, podem mudar com o passar do tempo: “na Grécia antiga, os grandes festivais
de teatro eram ritual, arte, competicdes mais ou menos esportivas e entretenimento popular,
simultaneamente. Hoje, esportes sdo entretenimento ao vivo e evento mididtico, combinando

competi¢ao, ritual e grandes negdcios” (Schechner, 2003, p. 31).
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Por outro lado, Schechner destaca que algumas modalidades esportivas sdo proximas
das artes, como ¢ o caso da ginastica, da patinagdo artistica e do mergulho acrobatico. Mas,
diferentemente de outras modalidades em que as avaliagdes de desempenho seguem método
quantitativo palpavel, os “atletas estéticos” precisam ser avaliados qualitativamente. O tedrico
ainda diferencia essas modalidades esportivas, que, mesmo artisticas, enfatizam a competicao,
de outros géneros de artes performaticas, como o teatro, que enfatiza narragao e personificagao.

O slam, no entanto, d4 conta de todas essas dimensdes. E um movimento artistico e
politico que enfatiza, simultaneamente, a competicdo, a narragdo e a personificacdo. Esta,
portanto, ao lado do esporte, mas também do teatro. E o desempenho de cada slammer, como
as “atletas estéticas” que sdo, também nao pode ser medido quantitativamente. Nessa arena, a
qualidade estética de seus movimentos, visualidades, sonoridades ¢ que entram em jogo — e
quem vence, na verdade, ¢ sempre a arte.

Essas caracteristicas do slam encontram consonancia com as reflexdes de Zumthor
(1997) de que o rito e o jogo integram a pré-historia da poesia oral. Nesse sentido, o tedrico
suico a define como simultaneamente estética ¢ ludica. Além disso, Zumthor a define como
“enigma, ensinamento, divertimento e luta”, o que justificaria “sua relativa indiferenca aos
canones sucessivos de beleza [...], sua [frequente] agressividade, sua tendéncia a se organizar
em formas contrastivas, provocadoras, suscitadoras de competi¢dao” (Zumthor, 1997, p. 279-
280).

Tendo em vista as fun¢des da performance, Schechner as divide em sete:

entreter;

fazer alguma coisa que ¢ bela;

marcar ou mudar a identidade;

fazer ou estimular uma comunidade;

curar;

ensinar; persuadir ou convencer;

lidar com o sagrado ¢ com o demoniaco. (2003, p. 45)

O significado oferecido pelo autor para a palavra “entretenimento” ¢ o de “alguma coisa
produzida para agradar o publico” (Schechner, 2003, p. 47). Ja o “belo” ndo se trata
necessariamente de algo bonito, afinal, at¢ mesmo “a habilidosa encenagdo de horrores pode
ser bela e proporcionar prazer estético” (Schechner, 2003, p. 48). Cada performance exerceria
uma ou mais das funcdes listadas, mas nao todas elas simultaneamente. Além disso, a maioria
das performances enfatizaria mais de uma fun¢do, sendo muito raro o enfoque em apenas uma

ou duas delas.
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Para exemplificar, Schechner cita o caso do Teatro Campesino da Califérnia, que, nos
anos de 1960, durante uma greve conflituosa, serviu de apoio a imigrantes mexicanos
trabalhadores de fazendas. Nesse cenario, o Teatro Campesino exercia pelo menos trés das sete
fungdes da performance, estimulando a solidariedade entre os grevistas, educando-os e
entretendo-os, enquanto atacava seus patrdes. Schechner também menciona outros dois
exemplos muito importantes: por um lado, a ideia frequentemente adotada na Renascenga, e
mais tarde por Brecht, de que o teatro deve, ao mesmo tempo, entreter e educar; por outro, o
exemplo do Teatro do Oprimido de Augusto Boal (1931), que além de “fazer alguma coisa que
¢ bela” e gerar entretenimento, “fortalece os espectadores, estimulando-os a encenar, analisar e
mudar suas situagdes de vida” (Schechner, 2003, p. 46).

O slam consegue abarcar a maioria das fun¢des da performance. Suas apresentacdes
geram entretenimento e proporcionam prazer estético. Mas, além disso, sdo politicamente
potentes, transmitindo conhecimento e impulsionando mudangas sociais. Por isso, os slams s3o
também capazes de ressignificar identidades, estimular uma comunidade, ensinar, persuadir e
convencer. Pode-se dizer ainda que lidam com o sagrado, tendo em vista seu carater ritualistico
e os exemplos de performances em que sdo suscitadas particularidades de religides de matriz
africana.

Por outra via, Schechner considera que todas as experiéncias proprias do
desenvolvimento individual da pessoa humana podem ser estudadas “como se fossem”
performance. Nesse sentido, “tratar o objeto, obra ou produto como performance significa
investigar o que esta coisa faz, como interage com outros objetos e seres, € como se relaciona
com outros objetos e seres” (Schechner, 2003, p. 25). Em outras palavras, pode-se estudar
qualquer objeto, evento, comportamento, ou agdo como se fosse performance, analisando-se
cada aspecto de seu funcionamento.

Corroborando com o pensamento de Schechner, Taylor acrescenta que a possibilidade
de se estudar como performance elementos “ensaiados e performatizados diariamente na esfera
publica” (2013, p. 27), como obediéncia civica, resisténcia, cidadania, género, etnicidade e
identidade de género, indica o funcionamento da performance também como uma
epistemologia. Assim, como uma pratica corporal em relagdo com outros discursos culturais, a
performance transmite conhecimento através do corpo, da agdo e do comportamento social.
Mas a demarcacao desses elementos como performance ¢ externa a eles, provém de uma lente
analitica que os constitui como objeto de estudo. Nesse sentido, a Nagdo, por exemplo, ndo €

uma performance, mas pode ser estudada como se fosse, quando posto em cena o nacional.
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A performance ¢, portanto, nas palavras de Taylor, um sistema de aprendizagem,
armazenamento e transmissao de conhecimento. Constatacdo que, segundo a autora, amplia o
que se entende por “conhecimento”, desafiando a preponderancia da escrita frente a expressao
incorporada nas epistemologias ocidentais. O que a histéria das Américas revela ¢ que, na
verdade, escrita e expressdo vocal e performatizada frequentemente caminharam juntas. Em
culturas como as dos astecas, maias e incas, a escrita funcionava como um lembrete para a
performance, um auxilio mnemdnico, armazenando informagdes mais precisas, enquanto a
transmissao dependia da expressao incorporada.

Por isso, com o intuito de decolonizar o conhecimento, Taylor ressalta a necessidade de
movermos o foco da cultura da escrita para a cultura incorporada, do discurso para o
performatico. Para tanto, seria preciso uma mudanca metodoldgica, compreendendo as
expressoes culturais para além dos textos e narrativas, entdo considerados como “roteiros que
nao reduzem os gestos e as praticas incorporadas a descri¢ao narrativa” (Taylor, 2013, p. 45).
Afinal, “o roteiro inclui aspectos bem teorizados na analise literaria, como narrativa e enredo,
mas exige também que se preste atencao aos milieux e comportamentos corporais como gestos,
atitude e som, que nao se reduzem a linguagem” (Taylor, 2013, p. 62). Nesse sentido, o conceito
de performance, enquanto praxis e episteme incorporada, se mostra essencial para os estudos
latino-americanos, por descentrar a funcdo historica da escrita introduzida pela invasdo

colonial.

2.2 EXPANSAO E CONSERVACAO: ENTRE O ARQUIVO E O REPERTORIO

De acordo com Taylor (2013), para além do fato de que escrita e expressao incorporada
j& ocorriam simultaneamente entre povos originarios da América Latina, os jesuitas também
trouxeram, ademais da escrita, suas praticas incorporadas, por meio de ritos proprios. O que
mudou a partir da invasdo colonial foi o grau de validagdo da escrita frente a outros sistemas
epistémicos € mnemoOnicos: “a escrita agora assegurava que o Poder, com P maitsculo,
conforme Rama, poderia ser desenvolvido e imposto sem a opinido da grande maioria da
populagdo, os indigenas e as populagdes marginais do periodo colonial, sem acesso a escrita
sistematica” (Taylor, 2013, p. 47).

Separar palavra escrita e palavra falada, atribuindo aquela maior importancia do que a
esta, teve custos altos. Dentre eles, o reconhecimento das praticas incorporadas de povos
origindrios como modos de conhecimento validos. A fratura, no entanto, “ndo ¢ entre palavra

escrita e falada, mas entre o arquivo de materiais supostamente duradouros (isto €, textos,
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documentos, edificios, 0sso0s) € o repertorio, visto como efémero, de praticas/conhecimentos
incorporados (isto €, lingua falada, danca, esportes, ritual)” (Taylor, 2013, p. 48).

Na sobreposi¢ao do repertorio pelo arquivo, construiu-se o mito de que este teria mais
valor do que aquele porque resiste a mudanga, a corruptibilidade e a manipulacao politica. Mas
o0 arquivo pode sofrer inser¢des, subtragdes ou alteragdes sem que se tenha conhecimento. Além
disso, um mesmo objeto do arquivo pode ser interpretado de diferentes maneiras em contextos
e ¢épocas distintos. E no caso da durabilidade do repertorio, ainda que a incorporagdo se
modifique, isso nao necessariamente implica que o significado ndo se mantera o mesmo.

Dessa forma, com agdes que ndo permanecem idénticas, em oposi¢do aos objetos no
arquivo, o repertorio “ao mesmo tempo guarda e transforma as coreografias de sentido” (Taylor,
2013, p. 50). Em todo caso, como nos dira Schechner, cada performance, enquanto pratica
incorporada, ¢ especifica e distinta das demais. Diferengas estas que podem incluir desde
convengdes formais e tradicionais relativas aos géneros de performance, até escolhas pessoais
de cada intérprete, particularidades de cada recepgdo, contexto historico e padrdes culturais
diversos.

Os dois caminhos possiveis destacados por Zumthor (1997) como modos de existir da
poesia oral fora da performance, determinando sua conservacao, sdo guardar na memoria ou
colocar em arquivo. Entretanto, o tedrico suico adverte que o arquivamento estanca a poesia
oral ao nivel de uma tunica performance. Logo, nem mesmo a gravacao em video € capaz de
fixar seus sentidos, de modo que ela ndo pode em si ser captada, nem transmitida através do
arquivo.

Nas palavras de Taylor, por mais que um video de uma performance possa ser parte
fundamental dela, ele ndo ¢ uma performance. O video integra o arquivo e o que ele representa
integra o repertorio. Ou seja, “a memoria incorporada estd ‘ao vivo’ e excede a capacidade do
arquivo de capta-la” (Taylor, 2013, p. 51). Conforme Schechner, ainda que uma obra de arte
performatica filmada se mantenha igual a cada vez que for reexibida, o contexto de cada
recepcao produzird modificagdes, de modo que “embora a coisa permaneca a mesma, 0S
eventos de que esta coisa participa sdo diferentes entre si” (2003, p. 28).

Portanto, embora os recursos tecnoldgicos, segundo Zumthor, tenham a funcao de suprir
a incapacidade de fixagcdo da poesia oral, também a estabilizam, retirando sua capacidade de
movimento e reduzindo a intensidade da presenca. Por outro lado, o arquivamento ao menos
conservaria a aptiddo de uma performance para suscitar outras. Esse aspecto, da continuidade

entre uma performance e outra, ¢ fundamental para pensarmos o slam.
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As barreiras para a reiteracao de performances por meio do arquivo ndo significam que
elas estejam fadadas ao desaparecimento, pois podem replicar a si mesmas, através de estruturas
e codigos proprios. Nesse sentido, “formas multiplas de atos incorporados [...] se reconstituem
— transmitindo memorias, historias e valores comuns de um grupo/geragao para outro. Os atos
incorporados e performatizados geram, gravam e transmitem conhecimento” (Taylor, 2013, p.
51).

A reiteracdo, ao longo dos anos, dos atos incorporados que compdem o slam ilustra bem
essa reflexao. Ha mais de duas décadas a competi¢do segue se replicando, com formato e regras
quase sem alteragoes. Difundida, tal qual outros “rituais, jogos e performances da vida diaria”,
por “um ente coletivo Andnimo” (Schechner, 2003, p. 34) — hoje em dia ndo tdo anonimo, com
cada vez mais esforgos por conhecer e difundir sua historia, reverenciando aqueles que vieram
antes.

Claro que, no decorrer do tempo e em seu transito de Chicago para o resto do mundo, o
slam foi se adaptando e ganhando novas identidades. A exemplo do forte engajamento politico
nas Américas, em oposi¢ao ao formato mais restrito ao entretenimento, na Europa; ¢ de seu
aspecto mais teatral e homogéneo, em Sao Paulo ou no Rio de Janeiro, em comparacdo com o
carater mais espontaneo e diversificado que assume em Belo Horizonte. No entanto, as
principais regras foram mantidas, como o nimero de rodadas, o tempo de cada poema, a
quantidade e procedéncia dos jurados, a obrigatoriedade da autoria propria e a proibi¢ao do uso
de objetos cénicos. Assim, ainda que com especificidades de sua época, contexto e localidade,
slammers de Belo Horizonte podem participar mensalmente de uma competi¢cao muito parecida
com as que conduzia Marc Smith, em 1985.

Logo, o que mais se destaca nos slam nio ¢ cada poema isoladamente, mas o formato
como um todo e as intengdes que o mobilizam: a visibilidade de artistas periféricas; a exposi¢ao
de temas silenciados ou pouco discutidos; o acesso a arte por pessoas oriundas das periferias
etc. Por isso, o processo de conservagdo do slam reside necessariamente em sua repeticao,
passando também pela tradicional transmissdo do formato de um slam mais antigo para outro
que estd comecando, garantindo que o movimento se perpetue. E “repetir ¢ recriar, reiterar,
fazer acontecer” (Martins, 2021, p. 96). O slam ¢ um acontecimento coletivo, por isso, sua
preservacao tem mais a ver com a transmissao geral de determinada praxis artistica, aliada ao
modo como afeta o publico e perdura nas produ¢des de outras slammers.

Além disso, esse trabalho politico do slam opera em conjunto com distintas atividades.
Seja por meio de outros projetos culturais desenvolvidos por slammers, slammasters e demais

sujeitos implicados no slam; seja pela atuagdo dessas pessoas em outras frentes, como a criagao
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de editoras independentes, a candidatura politica, a participagdo em manifestagdes, a atuagdo
em projetos sociais etc. Enfim, o slam ndo existe sozinho, funciona como parte de uma teia que
envolve muitas outras agoes.

De modo geral, acredito que ndo esta entre os propositos do slam uma preservacao
integral das poesias e performances nele apresentadas. Ou seja, "conservar o que foi" ndo é
importante se nao no sentido de referenciar os pressupostos historicos que nos trouxeram até
aqui: nomes, fatos, avangos etc. Em relagdo a propria produgdo artistica, o mais importante ¢
"o que vira a ser", as mudangas que, por meio das mensagens veiculadas, pode-se, mesmo que
lentamente, provocar no mundo — que ¢ o estado permanente do slam. Ainda assim, repito, a
preservacao do formato importa. Entdo, ha uma insisténcia entre slammasters de se manter "o
minimo de regras possivel", o que denota um desejo politico de democratizagdo e acesso.

Para melhor compreender o que entendo aqui como esse modo de conservagao do slam,
retomo a reflexdo de Taylor sobre o desenvolvimento de uma série de performances durante os
anos em que durou a demoli¢do de um bairro pobre para a constru¢ao de um parque. Na intengao
de manifestar-se contra aquele cenario, moradores locais realizaram diversas performances que,
juntas, resultaram em uma determinada obra. Assim, “uma performance encontrou sua
continuagdo, e ndo sua reproducio, dentro da outra™? (Taylor, 2012 p. 150, tradu¢do minha). E
exatamente 1sso o que ocorre nos slams. O interesse maior ndo ¢ pela conservagdo de cada
performance isoladamente, mas pela continuidade que se estabelece entre uma e outra,
perpetuando, h4 mais de vinte anos, esse formato que conhecemos como slam de poesia e que
segue transmitindo suas distintas mensagens, atualizdveis temporal e contextualmente. E
exatamente nessa possibilidade de continuidade que, segundo Taylor, reside a forca da
performance, enquanto “algo que irrompe e se desvanece, mas que também perdura e transmite
valores e identidade™ (2012, p. 153, tradugiio minha).

Além disso, “o grito” que abre as apresentacdes em cada comunidade de slam também
participa do processo de conservagdo de algumas praticas incorporadas. Trata-se de uma frase
criada por cada comunidade e sempre replicada antes de cada performance. Metade da frase ¢
pronunciada pela slammaster e a outra pelo publico, fixando-se rapidamente na memoria das
pessoas que acompanham o movimento.

No Slam Clube da Luta, o apresentador grita “A luta” e a plateia responde “a voz!”, em
seguida, ele replica “A voz” e o publico devolve “A luta!”. Esse grito, que primeiro foi

veiculado pelo Coletivoz Sarau de Periferia, escancara a forca da poesia falada como

52 “Un performance encontr6 su continuacion, y no su reproduccion, dentro de otra".
53 “algo que interrumpe y se desvanece, pero que también perdura y transmite valores e identidad”.
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instrumento de enfrentamento ¢ mudanca, além de propor um ciclo necessario entre a teoria e
a praxis — com a arte permeando tudo: lutar pelo direito a voz e fazer da voz uma forma de luta.
No Slam das Manas, criado para abrir espagos também para as mulheres numa época em que a
cena do slam era dominada quase exclusivamente por homens, o grito se confunde com a
historia de surgimento da coletiva: a slammaster grita “As manas” e as pessoas presentes
respondem “tém vez!”. No Slam e Feira o grito da apresentadora ¢ “Ta rolando po” e a resposta
da plateia “esia”. Interacdo que ¢ em si uma construcao poética e uma burla com o estereotipo
da periferia como lugar limitado a pobreza, a violéncia e ao vicio. No Slam Avoa, amor, criado
para romper com a percep¢do de que nos slams s6 se pode falar sobre dor, o grito replica o
nome da comunidade e reafirma a leveza dos poemas a serem apresentados: a slammaster grita

"’

“avoa, amor”, ao que o publico responde “avoa!”. Assim, algo da esséncia de cada comunidade
e, muitas vezes, partilhado umas com as outras, ¢ replicado por meio desses gritos e fixado na
memoria dos frequentadores.

Quando pensamos no contetido de cada apresentacdo ou poema, nosso olhar sobre o
slam assume uma perspectiva individual — algo que o carater predominantemente coletivo do
movimento ndo necessariamente exclui. Nesse caso, para além da preservagao do slam em si, a
discussdo passa a ser outra: como se preserva a producdo oral de uma artista? Mesmo que cada
performance isoladamente ndo possa ser completamente fixada, que as minucias de cada
apresentacao se limitem ao aqui agora, resultando em determinadas perdas, as mensagens
veiculadas, em alguma medida, permanecem.

Por um lado, numa perspectiva individual, ainda que as pessoas ndo se recordem dos
detalhes de um poema especifico de uma determinada poeta, provavelmente se lembrardao do
que sentiram quando a escutaram/viram. E ¢ dessa forma que, entre uma emogao e outra, cada
slammer vai construindo sua propria imagem e se consolidando como uma artista relevante
dentro do movimento. Por outro lado, entrando mais uma vez na seara da perspectiva coletiva,
mas, nesse caso, para pensar como cada singularidade alimenta essa coletividade, os diversos
posicionamentos politicos que transpassam as poesias nos slams se repetem e encontram
continuidade nas vozes e nos corpos de diferentes poetas. Por isso, mesmo quando um poema
especifico ndo permanece, suas ideias, o conhecimento por ele transmitido e as emogdes
provocadas nesse processo ressoam em tantas vozes e corpos no decorrer do tempo que se fixam
incessantemente em nos.

Segundo Taylor (2013), instancias individuais de performances tendem a desaparecer
do repertdrio, ao passo que no arquivo sua permanéncia ¢ mais recorrente. Nesse sentido,

auxiliando a conservacao da poesia das slammers, também entram em cena os zines, livros,
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video-performances, podcasts, entrevistas escritas e gravadas etc. — materiais que contribuem
tanto para a conservagdo quanto para a circulagdo da producao individual de cada artista. O que
também pode funcionar a nivel coletivo, se pensarmos, por exemplo, que o slam sé se
disseminou pelo Brasil e ganhou for¢a depois das publicac¢des nas redes sociais feitas pelo Slam
Resisténcia, de Sao Paulo, de videos das performances que ocorriam em seus eventos. O que
tornou a competicdo conhecida nacionalmente, inspirando o surgimento de inUimeras
comunidades por todo o pais. Portanto, cada produgado individual e coletiva produzida no slam
ajuda na preservagdo do movimento como um todo.

Além disso, elementos como os cartazes distribuidos nos eventos estaduais € no
nacional, as camisetas e adesivos com nomes dos coletivos, usados e comercializados por
pessoas ligadas ao slam, assim como a circulagdo de antologias poéticas organizadas por elas,
as pesquisas publicadas que estudam o movimento e a montagem da exposi¢do que rememora
a histéria do slam no Brasil, compdem um arquivo muito valioso. Logo, reforcando que o slam
opera em conjunto com uma rede de possibilidades outras, embora o repertorio sobressaia ao
arquivo, ambos desempenham papéis importantes dentro do movimento.

Confirma-se, entdo, o que destaca Taylor, ao apontar que em sociedades letradas e
semiletradas o arquivo e o repertorio geralmente trabalham em conjunto, um excedendo as
limitagdes do outro. Afinal, “os modos de transmissdao de conhecimento sdo muitos e estdo
mesclados e mediatizados™* (Taylor, 2012, p. 157, tradugio minha). Ambos, arquivo e
repertorio, se caracterizam como valiosas fontes de informacao. Inclusive, “o repertorio, num

nivel muito pratico, expande o arquivo tradicional” (Taylor, 2013, p. 57, destaque meu).

2.3. NUNCA PELA PRIMEIRA VEZ, SEMPRE PELA SEGUNDA OU ENESIMA VEZ:
GENERO E PERFORMATIVIDADE

“Performances afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos,
contam historias” (Schechner, 2003, p. 27). Para tanto, elas se constroem a partir de
comportamentos restaurados. Também referidos como “comportamentos duplamente
exercidos”, Schechner os define como agdes verbais ou fisicas reiterativas, isto €, que ndo estao
ocorrendo pela primeira vez. Essas agdes, portanto, se caracterizam por serem previamente

preparadas, exigindo treino, repeticdo e ensaio, mas ndo necessariamente sdo exercidas

54 “Los modos de transmisién de conocimiento son muchos y estdn mezclados y mediatizados”.
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conscientemente. Esse esforgo, presente ndo apenas nas performances artisticas, marca também

a vida cotidiana, que

envolve anos de treinamento e aprendizado de parcelas especificas de comportamento
e requer a descoberta de como ajustar e exercer as a¢des de uma vida em relagdo as
circunstancias pessoais e comunitarias. O longo periodo da infancia e da adolescéncia
caracteristico da espécie humana consiste em um extenso periodo de treinamento e
ensaio para favorecer uma boa performance da vida adulta. (Schechner, 2003, p. 27).

Logo, comportamentos restaurados sao aprendidos ao longo da formagao do sujeito.
Eles podem ser estaveis e duradouros como os rituais, ou fugazes como um gesto de adeus.
Além disso, s3o fundamentais para todos os tipos de performance, sejam as do dia a dia, das
curas xamanicas, das brincadeiras ou das artes.

E cada performance ¢ singular. Por um lado, porque esses pedagos de comportamento
restaurado podem ser reordenados em infinitas combinagdes. Por outro, porque nenhum evento
copia identicamente outro. Além dos comportamentos em si, elementos como o contexto, a
ocasido, assim como a inflexao vocal, nuances de humor, linguagem corporal etc. fazem com
que cada instancia seja distinta.

No slam, essas diferenciagdes podem ser percebidas em muitas camadas: da diversidade
cultural entre paises, estados e cidades, que produz aspectos especificos, as mudancas de
contexto social e politico no decorrer do tempo e at€ mesmo acontecimentos singulares em um
determinado dia. H4 ainda variacdes que podem ser causadas por escolhas pessoais das poetas,
ou mesmo por particularidades de cada comunidade de slam, decorrentes do ambiente em que
se apresenta ou de caracteristicas proprias da organizagao.

Em todo caso, de acordo com Schechner, pese a singularidade de cada performance,
nenhuma a¢ao humana poderia ser considerada como um comportamento empreendido apenas
uma vez. Toda pratica humana ¢ comportamento restaurado. Portanto, nas rotinas, habitos e
ritualizagdes, bem como na rearticulacdo de comportamentos previamente exercidos na vida
cotidiana, religiosa ou artistica, o que geralmente ¢ considerado novo, original ou chocante ¢,
na verdade, “uma recombinagdo de comportamentos conhecidos, ou o deslocamento de um
comportamento do lugar onde ele ¢ aceitavel ou esperado, para um espaco ou situagdo em que
seja inaceitavel ou inesperado” (Schechner, 2003, p. 32-33).

Tais comportamentos, discursos e representagdes comuns a um determinado grupo
humano, em um tempo e espaco especificos, correspondem, de acordo com Zumthor (1997),
ao conceito de cultura. Para que ela exista, seus membros devem tragar e manter uma espécie

de acordo, com a criagdo de signos que todos possam identificar e interpretar do mesmo modo.
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Ao lado do conceito de cultura, Zumthor coloca o de contracultura, com movimentos marginais
e contestatorios que, inclusive, estariam diretamente ligados a poesia oral.

Enquanto movimento contracultural, ¢ inegavel a poténcia da atuacdo do slam, com
poesias questionadoras, dotadas de um carater de dentincia e de revide. No que concerne
especificamente as mulheres, somam-se as problematizagcdes em relacdo ao lugar desigual que
lhes foi imposto na sociedade patriarcalista que integram. Por isso, as performances das
slammers muitas vezes questionam a validade de parametros de comportamento sobre o que
seria ou nao aceitavel para mulheres, nas esferas publica e privada.

Além disso, as slammers frequentemente deslocam comportamentos do &mbito privado,
em que sdo aceitaveis ou esperados, para o ambito publico, em que ndo o sdo, gerando um efeito
de novidade e podendo surpreender ou até mesmo chocar o publico. Isso ocorre, em primeiro
lugar, por algo que lamentavelmente ainda incomoda muitas pessoas: a presenca de uma mulher
pobre, periférica, muitas vezes negra, travesti, Iésbica, bissexual... tomando para a si a escrita
artistica, literaria — privilégio de poucos — junto a palavra corporificada, alcando a voz e
assumindo um lugar central, diante de todos.

Pode parecer muito simples, mas ¢ de grande importancia. Porque a partir desse lugar
essas mulheres tém a oportunidade de recuperar um pouco da humanidade que lhes foi
sistematicamente negada, reconhecendo-se enquanto sujeitos de valor, como todos os outros.
Nao ¢ esperado que uma mulher negra e/ou travesti, por exemplo, pegue o microfone e fale de
si, escancarando suas dores, mas também sua revolta — e possivelmente constrangendo um sem-
nimero de pessoas.

Em outro plano, as mensagens que essas mulheres veiculam e a forma como o fazem
também surpreendem. Nesse sentido, falas repletas de “palavras de baixo caldao”, que muitos
ainda insistem em dizer que nao sdo adequadas na boca de uma mulher, assustam. Assim como
seu modo de falar — seguras, fortes, ameagadoras — e sua postura firme — cabega erguida, peito
aberto, coluna ereta, olhar direto, gestos e feicdoes duras. Afinal, atributos como coragem e
robustez sao esperados, € at¢ mesmo exigidos, em homens, mas ndo em mulheres.

Em relacdo as ideias que transmitem, a irrupc¢ao de elementos da esfera privada na esfera
publica choca e incomoda. Assuntos tradicionalmente silenciados, entendidos como restritos ao
ambito familiar — mas que nem mesmo nesses espacos sua verbalizacdo ¢ bem-vinda —,
escancaram-se na arena do slam. Assim, surgem relatos de violéncia doméstica, homofobia,
abuso sexual infantil intrafamiliar e outros mais. A titulo de exemplo, tomemos o seguinte

poema de Navalha:
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Amado padrasto, cé quer saber o que eu acho? Te acho otario, cuzdo! Primeiro
ensinamento da vida € que em mulher ndo se bota a mao. Nao adianta vir de graca,
ndo quero sorrisinho com vocé, meu parga. Eu quero choro, vela preta e vocé deitado.
Eu quero liberdade, minha coroa bem e alguém descente do lado. Se banca muito,
puxa cabelo, passa a cara dela perto do fogo. Agressdes incontaveis. S6 de lembrar
dos anos de PPL minha garganta d4 um né. Mas maluco s6 ¢ maluco até achar uma
pior! Tava cheio de marra. Gritou, a rua inteira ouviu. Mas quando me viu pegando a
madeira, com o prego na ponta, deu dois minutinho ¢ sumiu. E que é na minha mao
ou na mao dos outros. Nao tenho orgulho, eu s6 te quero morto. Um agressor a mais,
um a menos no mundo ndo faz diferenca. Mas confesso que me doi da minha coroa te
ver roubar a esséncia. E se alguém me disser: Navalha, cuidado com o 6dio! E,
amanha, se minha mie morre, procés, é s6 mais um episodio. (informagao verbal)™>.

Destacam-se nessa poesia temas como a violéncia doméstica e o feminicidio. Por um
lado, problematiza-se a negligéncia de grande parte das pessoas em relagdo a esses fatos. Por
outro, a imagem da mulher que fala, que denuncia, ndo demonstra fragilidade, nem medo —
aspectos comumente esperados em uma mulher. Assim, nos deparamos com uma figura
feminina que enfrenta o agressor, além de ironizar o fato de ser muito mais corajosa e forte do
que ele. Ademais, essa mulher ndo apenas recusa a subserviéncia, como também demarca que,
ao contrario do que se espera, nao apenas os homens, mas também ela — para defender a mae —
pode ser violenta e, inclusive, matar.

Em todo caso, terminado o poema, Navalha sente a necessidade de se justificar: “S6
uma coisa sobre essa poesia: novamente, se alguém me disser pra tomar cuidado com o odio,
ha menos de um més minha mae tava em coma no hospital por causa desse filho da puta”
(informacdo verbal)*®. Esse movimento dificilmente acontece quando o slammer que expressa
odio e reacdes violentas em sua poesia ¢ um homem. Mulheres sdo insistentemente cobradas
por uma performance de género que inclua cuidado, gentileza, docura. Reacdes violentas,
independentemente do que as motiva, ndo sdo aceitaveis quando o corpo que reage ¢ o de uma
mulher.

Um exemplo relativamente recente disso ¢ o caso da musica P.UT.4, do grupo
Mulamba. A linguagem bastante direta da letra, assim como o trecho “e deus permita eu me
vingar”®’, geraram comentérios de reprovagdo em seu clipe no Youtube. A frase demarcava uma
reacdo diante do estupro. Mas o desejo de uma mulher por vinganca contra o homem que a
estuprou parece chocar mais do que o proprio estupro. Isso acontece porque a violéncia contra
as mulheres, recorrente e repleta de impunidade, naturalizou-se no seio das sociedades.

Enquanto continuam a esperar de nds reagdes “femininas”, portanto, amaveis, doceis, mesmo

55 Poema performado por Navalha no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024.
56 Fala de Navalha logo ap6s performance no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024.
57 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZdpZ-93uUnY. Acesso em: 08 abr. 2024.
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diante de quem nos espanca, estupra, mata. Podemos ser violentadas, mas ndo violentas. Nao
estamos autorizadas a reagir. Quando acontece, ainda que de forma simbolica, por meio de
manifestagdes artisticas, o que choca ¢ a desobediéncia a norma — nao a violéncia primeira, que
a originou.

De forma semelhante, Katia Leal de Sena nos apresenta um poema em que, desposada
do papel de subserviéncia, a figura feminina também se mostra capaz de recorrer a violéncia

para se defender. Nesse caso, tendo como tematica o abuso sexual infantil:

Eu era apenas uma crianga ¢ ele ficava me alisando, me alisando. Eu ndo entendia
direito o que era aquilo, mas eu sabia que ndo era bom, ndo era correto. Quando ele
chegava la em casa, carregado de presentes, meus pais nada entendiam, pelo contrario,
achavam que deviam obrigagdo. Ele pediu meus pais pra me levar ao parque. Gritei!
Recusei! Fiz pirraga! Meus pais me fizeram ir. Até hoje eu ndo consigo nem passar
perto de parque nenhum. Quando fui ficando mocinha, ele passou a me alisar com os
labios, com a lingua... Asco! Nojo! Pavor! Indignacdo! Um dia, tomei um banho,
coloquei um vestido, fiz um penteado diferente. Bruscamente ele abriu a porta, me
imprensou contra a parede. Eu... engoli os solugos, dei-lhe um belo sorriso: calma,
sera tudo do jeitinho que vocé€ quiser. Fui deslizando minhas maos naquele corpo
nojento dele. Minha boca foi acariciando o corpo dele. Cravei-lhe uma dentada com
o maximo de for¢a que podia! Ele gritou, ele sangrou, desfaleceu. Arranquei o 6rgao
dele. Gritando, solugando. Ra! Ra! Ra! E gargalhando ao mesmo tempo. Ndo me
arrependo. Faria tudo de novo. (informagdo verbal)*®.

O poema de Katia também nos traz uma imagem feminina — dessa vez a de uma menina
— que reage frente a violéncia de forma igualmente violenta. Nesse exemplo, a voz que nos fala
parece recusar quaisquer imposi¢des sociais que tentem molda-la enquanto sujeito: ndo ha
nenhuma tentativa de justificacdo, pelo contrario. Ela fecha seu relato com firmeza, destacando,
inclusive, a auséncia de arrependimento e a certeza de que ndo mudaria nada em sua reagao,
atuaria exatamente da mesma forma.

Os dois poemas, de Navalha e de Katia, encontram consonancia com as colocagdes de
Arendt (2010), para quem, como vimos, a Unica forma de violéncia justificavel ¢ aquela
cometida para defender a si ou a outrem, diante de uma ameaga fisica eminente. Em todo caso,
para os parametros de uma sociedade em que uma mulher capaz de reagir violentamente ¢ algo
impensavel em qualquer situacao, as duas sdo “culpadas”. E ndo somos sempre?

O diferencial demarcado nesses poemas e em tantos mais ¢ que essas mulheres ja ndo
se calam. Confrontam a norma e se levantam, como podem, diante de tudo que as fere e as
limita. Algo que também podemos perceber em uma poesia de Sabrina Dourado, em que ela

denuncia o preconceito e a violéncia contra mulheres 1ésbicas e bissexuais:

58 Poema performado por Kétia Leal de Sena no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024.
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Vocé trai a sua esposa e condena a minha mao entrelacada a de uma mina? Nao sei
que mal eu fago ao beijar a boca feminina. Se € o escandalo publico que ofende, entdo
privatiza os seus olhos de ver o meu amor acontecer. Faca porcarias a-no-ni-ma-
mente. No porno cé€ quer assistir a gente. Por que na rua vendo a gente se amando, cé
quer fazer diferente? Ja sei... Porque o escindalo PUBLICO que ofende, né?
(informagdo verbal)>°.

Neste poema, problematiza-se a hipocrisia de homens que, em casa, consomem
conteudo pornografico protagonizado por mulheres, mas se presenciam cenas de afeto entre
elas pelas ruas, as agridem violentamente. Sabrina ressalta que a ofensa esta no “escandalo
publico”, ou seja, o choque reside nesse deslocamento do ambito privado para o espago publico.
Mulheres Iésbicas e bissexuais servem aos interesses de determinados homens enquanto objetos
de satisfagdo sexual. E sexo ¢ entendido como assunto privado. Esses homens ndo reconhecem
nessas mulheres qualquer outra “utilidade” que ndo a satisfagdo de seus desejos. Por isso,
manifestagdes afetivas entre elas nao sdo admitidas e sequer lhes € permitido alcangar o estatuto
de sujeito, uma vez percebidas como nao-mulheres, ndo-humanas, seres abjetos. Mas no
“escandalo publico” que a performance de Sabrina concretiza, apresenta-se uma recusa a esse
lugar de abje¢do e siléncio, devolvendo a essas mulheres sua humanidade e enfrentando o
comportamento masculino que o poema expoe ¢ critica.

Nos trés exemplos citados, as poetas rompem com alguns esteredtipos sobre
feminilidade, assumindo comportamentos que nao sdo esperados para uma mulher e/ou em
determinadas circunstancias. Dessa forma, elas chocam, por meio do rechaco a um contrato
social que so se sustenta porque advém da repeti¢cdo da norma e, portanto, € reconhecivel. Como
consequéncia, colocam em evidéncia aquilo que muitos ainda se recusam a ver: ser mulher ¢
uma performance que pode ser executada de maneiras infinitas, sem prejuizos a sua significacao
e legitimidade. Dessa forma, seus corpos funcionam ‘“como /ocus de criagio de um
conhecimento alterno sobre a mulher, em particular sobre a mulher negra, postulando o corpo
como tela de inscri¢do de uma desejada recomposi¢cdo da propria mulher” (Martins, 2021, p.
168).

Mas, conforme destaca Taylor (2012), em decorréncia da normalizagdo, geralmente nao
se percebe a performatividade de género®®, expressdo proposta por Judith Butler (2019) para
nomear o processo de socializagdo através do qual praticas regulatorias e citacionais produzem

identidades de género/sexo. Nas palavras de Taylor:

9 Poema performado por Sabrina Dourado no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024.
0 E importante destacar que o termo performativo difere de “performatico”, que, segundo Taylor, seria “a forma
adjetiva do reino ndo discursivo da performance” (2013, p. 31).



&9

As vezes ndo nos damos conta das rotinas e posturas que estio associadas com a
feminilidade ou a masculinidade, até que uma travesti ou um ator as torna aparentes.
“Nao se nasce mulher, torna-se”, nos disse Simone de Beauvoir nos anos de 1940. O
género ¢é produto de atos internalizados € atuados no espago ptblico”.®! ( Taylor, 2012,
p. 26, tradugdo minha).

A performatividade de género, portanto, ¢ algo internalizado e naturalizado que, por isso
mesmo, na maioria das vezes, ndo percebemos. A arte se coloca como uma possibilidade de
ruptura com essa espécie de dorméncia perceptiva. E isso pode ocorrer quando a performance
de género ¢ executada fora do que se espera, com acdes diversas, ou em um corpo distinto do
previsto. Portanto, mesmo sendo produto de um regime estrito de socializag¢do, uma vez tornada
invisivel pela normalizacdo, pode ser dificil identificar a performatividade de género, até que
algo nos provoque ou nos incomode, arrancando-nos da mentalidade a que estamos habituados.

Segundo Butler, o género ¢ construido através de relagdes de poder e de restrigdes
normativas que operam de forma performativa para produzir a materialidade dos corpos. A
teorica derruba a interpretagdo do sexo como um “dado corporal natural” a partir do qual impde-
se artificialmente a construcao do género. Na verdade, o género € constituido a partir de certa
interpretagdo do sexo, entdo substituido pelos significados sociais a ele atribuidos, sendo
reinscrito como género. O sexo, portanto, opera como uma norma cultural responsavel por reger
a materializacdo dos corpos. Logo, “o que constitui a fixidez do corpo, seus contornos, seus
movimentos, serd algo totalmente material desde que a materialidade seja repensada aqui como
o efeito do poder, como o efeito mais produtivo do poder” (Butler, 2019, p. 21).

Nesse sentido, a performatividade funciona como uma forma de poder reiterativo do
discurso, produzindo os fenomenos que regula e impde. Nas palavras de Butler, “as normas
regulatorias do ‘sexo’ trabalham de forma performativa para constituir a materialidade dos
corpos e, mais especificamente, para materializar o sexo do corpo, para materializar a diferenca
sexual a servico da consolidagdo do imperativo heterossexual” (2019, p. 21). Essa
performatividade vem da repeticao da norma, de um contrato social que s6 encontra sustentagao
porque obedece a uma convencao e, por isso, pode ser reconhecido. Logo, a performatividade
de género, enquanto pratica de identidade individual e coletiva, opera, mesmo que

inconscientemente, por meio de comportamentos restaurados. Mesmo porque,

61 "A veces no nos damos cuenta de las rutinas y posturas que estan asociadas con la feminidad o la masculinidad
hasta que un travesti o un actor nos las hace aparente. 'Un@ no nace mujer sino que se convierte en mujer', nos
dijo Simone de Beauvoir en los afios '40. El género es producto de actos internalizados y actuados en el espacio
publico".
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o comportamento restaurado ¢ — eu me comportando como se fosse outra pessoa, ou
eu me comportando como me mandaram ou eu me comportando como aprendi.
Mesmo quando me sinto ser eu mesmo, completamente, e agindo de modo livre e
independente, apenas um pouco mais de investigagdo revelara que as unidades de

comportamento vividas por mim nio foram inventadas por mim. (Schechner, 2003,
p- 34).

Essa necessidade de reiteracdo indica que a materializagdo nunca esta completa. Ou seja,
0s corpos nao cumprem totalmente as normas através das quais sua materializagao € imposta,
de modo que nunca chegam a estar suficientemente completos. Nessas instabilidades residem
“as possibilidades para rematerializagdo abertas por esse processo, que marcam um dominio
em que a forca da lei regulatéria pode voltar-se contra si propria, gerando rearticulagdes que
ponham em causa sua for¢ca hegemonica” (Butler, 2019, p. 21).

O género, além de ndo ser uma condicdo estatica do corpo, tampouco ¢ um efeito de
escolha. Advém de repetigodes ritualizadas por meio das quais as normas reguladoras produzem
e estabilizam os efeitos de género e a materialidade do sexo. Em outras palavras, “a
performatividade deve ser entendida ndo como um ‘ato’ singular ou deliberado, mas como uma
pratica reiterativa e citacional por meio da qual o discurso produz os efeitos daquilo que
nomeia” (Butler, 2019, p. 21).

Pensar o corpo como construido, conforme Butler, ndo implica necessariamente em algo
artificial e dispenséavel. Essas constru¢des tornaram-se imprescindiveis para nossas percepgoes
de mundo. Por isso, € preciso, na verdade, repensar o significado da constru¢ao em si € maneiras
de ressignifica-la, para que se adeque a realidade, e ndo o contrario.

As construcdes sao entendidas como restrigdes constitutivas dentro das quais os corpos
sdo limitados. Ao passar pelo processo de assumir um sexo e adotar determinada norma
corporal que lhe ¢ imposta, um sujeito ndo necessariamente se submete. Pois o processo estd
diretamente ligado a uma questao de identificacao, mas esta também condicionado ao que € ou
ndo permitido pelo imperativo heterossexual. Assim, concomitantemente a produgdo do
dominio de corpos inteligiveis, isto ¢, aqueles que, “na materializagdo da norma, se classificam
na categoria de corpos que importam [matter]” (Butler, 2019, p. 39-40), a matriz excludente
por meio da qual sdo formados os sujeitos acarreta também a produgao de um dominio de seres
abjetos, que nao sdo considerados “sujeitos”, mas formam o exterior constitutivo do dominio
do sujeito.

Desse modo, o ponto de partida da identificacdo deve ser o repudio ao dominio da
abjecdo. O sujeito s6 poderd emergir a partir desse repudio, nunca da identificagdo com o abjeto.

O sexo ““sera uma das normas pelas quais o ‘sujeito’ pode chegar a ser totalmente viavel, o que
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qualifica um corpo para a vida dentro do dominio da inteligibilidade cultural” (Butler, 2019, p.
21). Em contrapartida, o abjeto caracteriza “aquelas zonas ‘ndo-viviveis’ e ‘inabitaveis’ da vida
social que, ndo obstante, sao densamente povoadas por aqueles que nao alcangam o estatuto de
sujeito, mas cujo viver sob o dominio do ‘inabitavel’ € necessario para circunscrever o dominio
do sujeito” (Butler, 2019, p. 22).

Por meio de um processo de exclusdo, sdo definidos os limites do “sexo”, aquilo que
sera ou nao incluido dentro de suas fronteiras. Como resultado, os sexos sdo divididos e
circunscritos em razao de uma diferenciacao binaria dentro da matriz heterossexual. Nessa

perspectiva, Butler ressalta que

a matriz das relagdes de género ¢ anterior ao surgimento do “humano”. Consideremos
o caso da interpelagdo médica que (apesar de o surgimento da ultrassonografia ser
recente) desloca uma crianga de “beb&” para “menina” ou para “menino” e, nessa
nomeagdo, a menina ¢ “feminilizada” por essa denominagao que a introduz no terreno
da linguagem e do parentesco por meio da interpelacdo de género. Mas essa
“feminilizacdo” da menina ndo termina por ai; pelo contrario, essa interpelagdo
fundacional é reiterada por varias autoridades ¢ ao longo de varios intervalos de tempo
que reforgam ou contestam esse efeito naturalizado. A denominacdo ¢ ao mesmo
tempo um modo de configurar um limite e também de inculcar repetidamente uma
norma. [...] Tais atribuigdes ou interpelagdes contribuem para o campo de discurso e
poder que orquestra, delimita e sustenta aquilo que qualifica como “ser humano”.
Vemos isso de forma mais clara nos exemplos desses seres abjetos que ndo parecem
estar apropriadamente generificados; a propria humanidade deles ¢ questionada. Na
verdade, a construg¢@o do género opera apelando para meios de exclusdo, de forma tal
que o humano nao s6 ¢ produzido sobre e contra o inumano, mas por meio de um
conjunto de forclusdes, supressoes radicais as quais se nega, estritamente falando, a
possibilidade de articulagdo cultural. (2019, p. 28-29, itdlico da autora).

Subtende-se, entdo, que para se qualificar como humano ¢ preciso primeiro enquadrar-
se nas normas de sexo/género impostas desde o nosso nascimento e reiteradas ao longo de
nossas vidas. Do contrério, o custo — extremamente alto — ¢ a negagdo da propria humanidade.
Nessa logica, seres humanos s6 podem ser “homem” ou “mulher” — ambos, ¢ claro, cisgénero
e heterossexuais. Qualquer identificagdo diferente deste par binario serd desumanizada e
descartada, compondo o exterior constitutivo do humano, esses locais excluidos habitados pelo
“mais ou menos ‘humano’, o inumano, o humanamente inconcebivel” (Butler, 2019, p. 29). Sua
existéncia, uma vez nao alcangada a condi¢do de plenamente humanos, acaba, por um lado,
fortalecendo as normas reguladoras. Mas por outro, ao representar os limites do humano, esses
locais excluidos também engendram a constante possibilidade de sua irrupgao e rearticulagao.

Logo, a0 mesmo tempo em que o sexo ¢ produzido, também ¢ desestabilizado. Isso
porque, apesar de alcancar um efeito naturalizado como resultado da reiteragdo das normas, as

instabilidades constitutivas desse processo abrem lacunas e fissuras, “como aquilo que escapa
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ou excede a norma, como aquilo que ndo pode ser inteiramente definido nem fixado pelo labor
repetitivo da referida norma” (Butler, 2019, p. 31). Em outras palavras, as normas reguladoras
do sexo acabam por habilitar ou mesmo produzir os sujeitos que resistem a elas. Portanto, a
instabilidade ¢ a propria possibilidade de desconstituir o processo de repeti¢ao, colocando em
crise a consolidacdo das normas e abrindo caminhos para a ressignificacdo da abjecao,
transformando-a em desafio e legitimidade.

Em se tratando especificamente da categoria das mulheres, sua utilidade ndo se perde
com o exercicio da desconstrugdo, com praticas que reforgam a desidentificagcdo com as normas
regulatorias. Entretanto, seus usos deixam de ser reificados como “referentes”. Dessa forma, a
categoria pode abrir-se para significacdes diversas e instaveis, inclusive as que ainda sequer
foram pensadas.

Com suas poesias e performances firmes e desafiadoras, as slammers contribuem
fortemente para essa abertura e expansao. Pouco a pouco, cada uma delas vai reescrevendo no
corpo infinitas possibilidades de sentido para essa miriade em que se traduz a categoria das
mulheres. Assim como na performance a regra € ndo ter regras, exceder toda e qualquer barreira,
a performatividade de género se desenha no slam como uma abertura para formas e

significagdes ilimitadas.

2.4. A CORPOGRAFIA E A VOCIGRAFIA DAS SLAMMERS DESENHANDO O POEMA
NO ESPACO

Zumthor (1997) enumera cinco operagdes que seriam as fases da existéncia do poema e
que culminariam no momento crucial que ¢ a performance: 1. Produgdo; 2. Transmissao; 3.
Recepgao; 4. Conservagdo; 5. Repeticdo. Essas operagdes se realizam em qualquer sociedade
letrada, seja por meio da escrita/leitura ou da oralidade. A performance, segundo Zumthor, €
uma operacao complexa em que transmissdo e recep¢do ocorrem simultaneamente, de modo
que nela s3o contempladas as fases 2 e 3 e, em caso de improvisagdo, também a fase 1.

Cada performance coloca “em presenga” locutor, destinatario(s) e circunstancias e pode
recorrer a formas de significagdo que os meios linguisticos nem sempre conseguem abarcar.
Quanto a fase 4, de sua conservagdo, de acordo com o tedrico suico, caso nao ocorra registro
escrito, ficard a cargo da memoria. Isso implicara, durante a fase 5, de sua reiteragdo, uma
“movéncia” (Zumthor, 2007, p. 65), ou seja, variagdes recriadoras continuas. Além disso,

Zumthor caracteriza como oral toda comunicagao poética em que pelo menos as operagdes 2 €
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3 passem pela voz e pelo ouvido, diferenciando transmissao oral, que compreende as fases 2 e
3, de tradi¢do oral, que compreende as fases 1, 4 ¢ 5.

No caso dos slams, tendo em vista que os poemas sao redigidos e decorados previamente
— sendo rara a ocorréncia de improviso, comum nas batalhas de rap —, a primeira fase de
existéncia desses textos, que mais tarde serdo lancados ao mundo nos corpos e nas vozes de
suas autoras, ocorre por meio da escrita. Mas, junto com ela, em muitos casos, a incorporagao
ja participa da producio do poema. E o exemplo de slammers que afirmam escrever pensando
nas palavras que melhor se encaixardo em determinados movimentos. Ou daquelas que, ao
ensaiar seus textos, esse processo que € em si uma reescrita do poema no corpo e na voz, acabam
modificando palavras ou reorganizando estruturas.

Com ou sem ensaios antes das apresentacdes, a fase de producdo do texto da poesia
falada atravessa as fases de transmissao e recepg¢ao, isto €, atravessa a performance. Afinal,
apesar da escrita prévia, a reescrita no corpo, capaz de reformular sentidos e at¢ mesmo o
proprio conteudo do texto, acaba configurando-se como uma forma de improvisagdo. O
ambiente, a recepcao do publico, pequenos ajustes ou esquecimentos, também contribuirdo para
modificar mesmo que minimamente o poema.

Por isso, cada apresentacdo serd, em alguma medida, uma reescrita daquele texto.
Porque na poesia oral, na performance, cada apresentacdo ¢ unica. Essas variacdoes poderao
marcar ndo apenas a incorporacao, mas també&m o poema escrito, gerando, ao longo do tempo,
diferentes versdes de um mesmo texto posto em circulagdo por meio de zines ou outras
publicagdes. Inclusive, de acordo com Zumthor (1997), nesses casos em que um poema oral é
transmitido por escrito, o traco da oralidade permanece escondido no texto de tal forma que
chegamos a sentir a presenga secreta de uma voz ausente, a exigir de nds uma leitura em voz
alta.

As fases de conservagdo e repeti¢do ocorrem no slam tanto por meio do repertdrio,
quanto do arquivo. Por um lado, a repeticdo dos eventos regularmente, conduzidos por
diferentes comunidades e em diversos lugares, contribui para a perpetuagao e conservagao do
slam enquanto movimento. Por outro, a transmiss@o oral de poemas com ideias e conhecimentos
que vao incessantemente encontrando continuidade em outras poetas, contribui para a
conservagao e disseminagao desses contetidos. Mas também a escrita e outras formas de registro
que vém do arquivo, como livros, zines, videos, podcasts etc., participam da circulagdo e
preservacdo das performances de poesia falada no slam. Nesse ultimo caso, um suporte a mais

para as poetas, no que concerne a conservagao de suas produgdes individuais.



94

Logo, com uma cultura mista, cada poesia falada no slam nasce primeiro através da
letra, da escrita, mas esta ndo sobrepde nem se equipara a performance. Pelo contrério, lhe serve
como roteiro, como um recurso que lhe oferece sustentagdo para melhor se desenvolver. A
partir dai, da-se um novo processo: o poema ¢ entdo reescrito no corpo € na voz da slammer e
se transforma. Nao se trata, portanto, de uma mera transposi¢ao de suportes, tendo em vista que
0s gestos, as expressoes faciais, as modalizagdes de voz, assim como o contexto temporal e
espacial, conferem ao poema novas caracteristicas e significagdes. Nas palavras de Aguilar e
Camara, a performance “transforma as leituras possiveis de uma obra. Nao ¢ algo acessorio ou
ornamental, sdo as atualizagdes, as singularidades espaco-temporais que toda publicacdo evoca,
mesmo que seja como auséncia ou vazio” (2017, p. 10).

Como os aspectos mais importantes da performance, Zumthor destaca as circunstancias
em que ocorrem, formando seu contexto, ai incluidos parametros de tempo e de lugar; os atores
envolvidos, isto ¢, intérprete e ouvinte(s) colocados em presenca; e 0s meios postos em jogo,
como a voz, o gesto e a mediacdo. Em relagdo ao tempo, o critico suico ressalta o fato de que,
por ser oral, a performance ndo ¢ reiteravel. JA& no que concerne ao espaco, descrevendo
apresentacdes musicais pelas ruas de Paris que marcaram sua infancia, Zumthor destaca todo o
“cenario” em que as apresentagdes se desenrolavam, indicando que cada elemento participava
da performance: “desde o camel6 que vendia os textos e passava o chapéu, até os barulhos da
rua e o céu violeta do comeco de inverno” (Zumthor, 2007, p. 29).

Essas “formas-for¢a”, como as chama Zumthor (2007), em que tudo a volta estad
implicado, ajudam a formar o carater inico da performance. Também por isso, ler o texto ou
recita-lo em voz alta ¢ tdo diferente da experiéncia de recebé-lo performatizado pela poeta.
Porque na presenga plena, que sé se alcanca na performance, todos os sentidos podem ser
acessados para formar uma percepg¢ao global complexa e singular.

Se pensarmos, por exemplo, no cenario do Slam Clube da Luta, nos lembramos da luz
baixa e colorida do Teatro Espanca, onde ele ¢ realizado, “denunciando o artificio” e
intensificando a sensagdo de espetaculo. Do vendedor de balas sempre a porta. Dos gritos e
palmas da plateia. Do movimento da rua. Dos ruidos externos invadindo o teatro e confundindo-
se com a apresentacao.

Do Slam e Feira, que ocorre na rua, debaixo de um viaduto, nos recordamos dos sons
do entorno movimentado, do transito, dos olhares curiosos das pessoas que passam, mesclando-
se a cada poema. Nesse mesmo sentido, podemos pensar ainda na edigdo final do Slam Avoa,
amor de 2023 — trata-se de um slam itinerante, ou seja, cada edi¢do ocorre em um lugar distinto

—, realizada na saida da Estacdo Central. O ambiente conta grande fluxo de pessoas, atraindo,
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mesmo que por alguns instantes, a presenca de espectadores pouco habituados ou que nao
conheciam o slam. Mas esse local também ¢ atravessado pelo barulho do metr6 passando pelos
trilhos, impondo pausas nas performances das poetas ou dificultando a escuta, o que
inevitavelmente interferia nas apresentagoes.

Em contraponto a esses espacos ruidosos e agitados, estd, por exemplo, o de uma edigao
do Slam das Manas — comunidade também itinerante — que ocorreu em abril de 2024, em uma
area fechada e arborizada, gerando um clima bastante tranquilo. Por ser um espaco muito
frequentado por familias, algumas pessoas presentes acompanhavam um slam pela primeira
vez. Em cada um desses ambientes, o slam sera distinto, porque o contexto como um todo
participa da performance ¢ do modo como sera recebida. Inclusive, um mesmo texto recitado

em dois ou mais desses lugares poderia produzir diferentes efeitos e recepgdes.

Imagem 7 — Slam Clube da Luta

Fonte: (fotografia da autora, 26/05/2022)



Imagem 8 — Slam e Feira

Fonte: (fotografia da autora, 06/04/2024)
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A ligacdo da performance com o espago sé se da, de acordo com Zumthor (2007), a
partir do corpo, com seus gestos, olhares e variacdes de voz. Todas essas instdncias que
enderegamos ao outro estdo incluidas na nogao de oralidade. Sdo as oralituras de que nos fala
Martins (2021), para referir-se “a alguns modos e meios pelos quais, no ambito das praticas
performadticas, o gesto e a voz modulam no corpo a grafia dos saberes de véria ordem e de
naturezas as mais diversas” (p. 41). Buscando rasurar a dicotomia entre oralidade e escrita, o
conceito delineia o funcionamento de sistemas de inscri¢ao de saberes das epistemes corporais,
que transmitem conhecimento e memoria, aludindo a sua grafia corporificada.

Zumthor divide os gestos em trés grupos: 1. de rosto — olhar e expressdo facial; 2. de
membros superiores — cabeca e busto; 3. de corpo inteiro. Segundo o tedrico, nas conversagdes
cotidianas, a expressao corporal costuma incluir, simultaneamente, gestos pertencentes aos trés
grupos. Contudo, no caso da performance, a poeta pode, segundo o tedrico, suprimir
intencionalmente parte de seus gestos, mantendo apenas os de um tipo, dando-lhes destaque e
maior expressividade.

No slam, os gestos de rosto e membros superiores sdo os mais comuns. Mas ainda que
pouco frequente, algumas poetas também empregam gestos de corpo inteiro, manifestos de
diferentes formas. A mais simples e recorrente ¢ o movimento de se deslocar pelo espago,
aproximando-se do publico, mas raramente esbocando nesse transito significagdes mais
precisas. Por vezes, ocorrem episddios de danca, que podem agregar significado semantico e/ou
ritmico ao poema. E ha também situagdes em que os movimentos de corpo inteiro sio
constantes, gerando uma teatralidade, em que a intérprete simula movimentos que demonstram
mais intensamente aquilo que esta sendo dito.

Em alguns casos, os gestos de uma mesma poeta também poderao sofrer diferenciagdes
a depender do ambiente. Mais precisamente, em slams que contam com o uso de um pedestal
sustentando o microfone, a maioria das poetas, se nao todas, permanecerd no mesmo lugar,
limitando-se a movimentos dos bracos e expressoes faciais. Quando nao hé pedestal, de modo
que o microfone € entregue em suas maos ou mesmo nas ocasides em que ndo ha o apoio de
nenhum equipamento, a tendéncia € que as poetas ao menos se movimentem pelo espago. Em
alguns casos, essa maior “liberdade” produzida pela auséncia do pedestal acaba gerando uma
intensa expansao corporal pelo espaco, com movimentos de corpo inteiro mais elaborados.

Os movimentos do corpo, conforme Zumthor (1997), se integram a uma poética, de
modo que o gesto e o enunciado se associam. Assim, “totalmente presente, o corpo encena o
discurso” (Zumthor, 1997, 209) e, como consequéncia, “o gesto [...] produz figurativamente as

mensagens do corpo” (Zumthor, 1997, p. 206). Nunca ao acaso, os gestos podem cumprir uma
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funcdo de apelar a nossa aten¢ao, compor o jogo da cena corporal ou mesmo replicar a palavra.
Eles podem ter uma finalidade puramente ritmica, vinculando-se a musicalidade da
performance e nao as palavras, ou uma fun¢do semantica ligada a simbolos culturais variaveis.
Quando conectado a palavra, o gesto pode ser redundante, completando-a; pode garantir sua
precisdo, resolvendo uma ambiguidade; ou pode substitui-la, oferecendo ao publico uma
informacao ndo dita — qualquer que seja o caso, o gesto cumpre sua funcao na performance, que
¢ a de garantir a ligagdo primadria entre o corpo ¢ a poesia, gerando “no espago a forma externa
do poema” (Zumthor, 1997, p. 207).

O mais comum ¢é que os movimentos corporais no slam ndo adicionem grandes
significados, limitando-se, na maioria dos casos, a gesticulagdes com as maos e expressoes
faciais tipicos da fala cotidiana. Mas também hé4 uma frequéncia significativa de ocorréncias
em que os gestos complementam a fala. Como quando Amazonita, ao pronunciar o seguinte
trecho, passa o dedo rapidamente pelo braco para evidenciar o tom da pele: “Ser feliz, como ¢
que essa pequena frase se condiz? E que a gente, pobre, preto, favelado e assumido da cor, sofre
muito” (informagdo verbal)®2. Ou mesmo a exemplo dos gestos de Mel MC ao longo dos
seguintes trechos: 1) “Enquanto nos matam nas ruas, nos dizem pra esquecer. A transfobia ndo
existe no Brasil” (informagdo verbal)®*, em que a poeta faz, no momento em que diz a palavra
destacada, um sinal de armas apontadas com as maos; 2) “Se ver uma travesti espancada no
meio fio, é s6 fingir que nio viu. Entdo coloque novamente sua venda” (informagio verbal)®*,
em que gesticula simulando colocar uma venda no proprio rosto.

Os gestos também podem complementar ou acrescentar informacdes ao que estd sendo
dito, de forma ainda mais significativa. A exemplo do seguinte trecho de um poema performado
por Ibi Monte: “Fechem os olhos e pensem nas palavras: homem e buceta. Abra os olhos”
(informagdo verbal)®. O poeta pronuncia essas palavras lentamente, marcando uma pausa curta
logo depois delas, seguida de uma grafia corporal composta por um pequeno pulo, com os

"7

bragos abertos, enquanto diz, sorridente: “tcharam!”. Dessa forma, Ibi encontra no proprio
corpo a ilustragdo de sua fala, surpreendendo a plateia e intensificando a significacdo que se
constroi: ao contrario do que se espera, as palavras “homem” e “buceta” podem, sim, associar-

S€ a um mesmo Corpo.

62 Poema performado por Amazonita no Slam e Feira, em Belo Horizonte, no dia 09 de margo de 2024.

8 Poema performado por Mel MC no Slam e Feira, em Belo Horizonte, no dia 09 de margo de 2024.

% Poema performado por Mel MC no Slam e Feira, em Belo Horizonte, no dia 09 de margo de 2024.

%5 Poema performado por Ibi Monte no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 05 de abril de 2024.
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Ha também outros exemplos em que o acréscimo corporal de informagdo ao poema ¢
indispensavel, de modo que, sem a expressdo incorporada, o sentido dificilmente se
completaria, levando a necessidade de inser¢des textuais. A exemplo do seguinte trecho do
poema de Sabrina Dourado sobre o preconceito e a violéncia praticada por determinados
homens contra mulheres 1ésbicas e bissexuais: “No pornd c€ quer assistir a gente. Por que na
rua vendo a gente se amando, cé quer fazer diferente?” (informagio verbal)®®. Na corpografia
do trecho, a poeta cerra o punho, dobra e ergue o bragco, como quem pretende desferir um soco.
Sua postura se modifica, o olhar interroga e enfrenta o publico, enquanto um breve siléncio
marca a passagem de uma emogao a outra. A composicdo complementa a fala, simbolizando

no corpo a violéncia que as palavras ndo chegam a alcangar.

Imagem 10 — Movimento corporal de Sabrina durante performance no Slam das Manas

[
Fonte: (fotografia da autora, 06/04/2024)

Mas o corpo-tela ndo comporta apenas uma dimensao visual, suas imagens podem ser

contiguamente sonoras e cinéticas. Nessa “fronteira entre dois dominios semioticos, o gestus

% Poema performado por Sabrina Dourado no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024.
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da conta do fato de que uma atitude corporal encontra seu equivalente numa inflexao de voz, e
vice-versa, continuamente” (Zumthor, 1993, p. 244). As imagens que se formam em cada
performance de poesia falada no slam convidam nosso olhar e nossa escuta simultaneamente,
uma interdependéncia muito relevante que nos propde expandirmos os modos como olhamos,
mas também nossa capacidade de escutar e perceber sensorialmente. Porque “a escuta das
imagens ¢ uma das entradas para o universo em que os movimentos, os sons, as luminosidades
e os aromas tém cores ¢ desenham paisagens de saberes, ambito privilegiado das oralituras”
(Martins, 2021, p. 78).

No que concerne as especificidades da voz, conforme Zumthor (2007), como emanagao
do corpo, ela se situa entre ele e a palavra. Para alcangar o sentido de um discurso, € necessario
atravessar as palavras, que “resistem”, “t€ém espessura”, de modo que sua compreensao

dependera de uma intervengao corporal, por meio de uma operagao vocal:

seja aquela da voz percebida, pronunciada e ouvida ou de uma voz inaudivel, de uma
articulagdo interiorizada. E nesse sentido que se diz, de maneira paradoxal, que se
pensa sempre com o corpo: o discurso que alguém me faz sobre o mundo (qualquer
que seja o aspecto do mundo de que ele me fala) constitui para mim um corpo-a-corpo
com o mundo. O mundo me toca, eu sou tocado por ele; acdo dupla, reversivel,
igualmente valida nos dois sentidos. (Zumthor, 2007, p. 77).

Portanto, segundo Zumthor (1997), uma vez dotada de caracteristicas descritiveis e
interpretaveis como tom, timbre, alcance, altura e registro, que lhe garantem certa materialidade
e se ligam a diferentes valores simbolicos, a voz adquire o estatuto de coisa. Sua importancia ¢
tamanha, que em algumas situagdes ela se basta sozinha, dispensando a necessidade de se
compreender a significagdo das palavras, como quando a voz de alguém ¢ capaz de acalmar um
animal ou uma crianca ainda ndo inserida na linguagem.

Além disso, cada um de nds pode contar com a propria voz como um “objeto” capaz de
solidificar o lago social. De acordo com Aguilar e Camara (2017), a voz possui importantes
qualidades que lhe dao forma e significado: rouca, plena, fina, doce, dspera, restrita, livre, dura,
flexivel, clara, surda. Todas essas qualidades podem sobrepor-se ou alternar-se, mas a mais
importante delas, segundo os autores, € a voz clara, dada a importancia, em oratéria, que a
mensagem chegue com clareza, sob o risco de se comprometer o entendimento.

No entanto, essa cultura de valorizacdo da clareza na linguagem foi colocada em xeque
em diferentes ocasides. A exemplo do “Manifesto Antropofagico” (1928), de Oswald de
Andrade, e de outras formas de questionamento, emergindo ‘“estratégias possiveis de

enfrentamento do bem dizer” (Aguilar e Camara, 2017, p. 49). Dentre essas estratégias,



101

“vocalizagdes barulhentas que provocavam curtos-circuitos na clareza. O grito, o farfalho, o
balbucio, o sussurro, as onomatopeias: toda uma série de estratégias do inarticulado que
tenderam a questionar uma cultura da linguagem transparente e transmissivel” (Aguilar e
Cémara, 2017, p. 13).

Segundo Aguilar e Camara, distante de um discurso bem articulado, o uso extensivo do
grito na poesia oral seria necessariamente do tipo que desestabiliza o sentido. Dessa forma,
“remete ao corpo e € signo de uma ordem pré-discursiva, representando energias pulsionais que
nao podem ser caladas nem transformadas em retorica” (Aguilar e Camara, 2017, p. 49). Ja o
funcionamento do farfalho na poesia oral seria 0 de uma mensagem interferida e enfraquecida,
um som que ao mesmo tempo demarca o fracasso comunicativo e a poténcia que pode conter:
“o farfalho permite a constituicdo de uma lingua literdria sempre proxima do fracasso e do
desvario, ¢ um procedimento que estilhaga tramas e géneros. A lentiddo, o balbucio, a
deterioragdo mental ou da memdria, a duvida, a incerteza, a impoténcia constituem algumas de
suas figuras literarias” (Aguilar e Camara, 2017, p. 52).

Embora necessaria até certo ponto, a clareza total nem sempre ¢ fundamental no slam.
Fato ¢ que um entendimento geral do que esta sendo dito ¢ importante, mas assim como na fala
cotidiana, com a qual a poesia falada guarda profundas relagdes, ¢ natural que algumas coisas
se percam, sem no entanto impossibilitar uma compreensdo satisfatoria. Diferente de uma
leitura silenciosa, na qual posso ler no ritmo que me apetecer e retornar a alguns trechos, a fim
de melhor compreende-los, o ritmo em que recebemos a poesia oral ¢ determinado pela
intérprete e ndo deixa espago para retroceder. Com isso, enquanto escutamos, SOmos mais ou
menos intensamente, a depender da velocidade adotada por cada poeta, lancados de uma frase
a outra, sem tempo para um respiro, uma assimilacdo mais detalhada. O resultado, por um lado,
¢ que algumas partes se perdem. Mas por outro, ¢ que a intensidade da recepcao ¢ imensa.

Zumthor (1997) ressalta que a mensagem oral ¢ compreendida durante sua transmissao,
de modo que so seria possivel uma compreensao global caso essa mensagem fosse muito breve.
Para construir uma unidade de sentido, o ouvinte apreende apenas aquilo que sua memoria da
conta. Por isso, a0 ouvirmos poemas nos slams, a tendéncia € acabarmos nos fixando em frases
de maior efeito, os chamados punchlines, herdados, conforme Edison Edwords (2023), das
batalhas de rap estilo livre.

Essa estratégia consiste nos momentos em que a estrofe alcanga seu climax, o que se
constrdi a partir de jogos de palavras, comparacdes, trocadilhos, metaforas, homdfonos, etc.
Essas partes do poema geralmente apelam para o conhecimento de mundo de seus ouvintes e

mergulham profundamente no tema tratado, carregando bastante intensidade. Na falada no
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slam, muitas vezes os punchlines conseguem garantir momentos em que o publico ¢ tio
profundamente afetado que a significa¢do dos trechos imediatamente anteriores ou posteriores
perde importancia.

Um exemplo interessante ¢ o do seguinte trecho, que finaliza um poema de Navalha
cujo tema principal é o racismo e a urgéncia de que agdes efetivas de enfrentamento a ele se
concretizem: “a guerra ta ai / resta pra gente reagir / e decidir / se vai ser capitdo do mato / ou
zumbi” (informagdo verbal)®’. Essas duas figuras mobilizadas, a do capitio mato e a de zumbi,
sao muito conhecidas e o contraste que se estabelece entre elas ¢ bastante significativo. Isso
porque, apesar de ambas serem negras, suas contribui¢des ao longo do processo de escravidao
no Brasil foram completamente distintas. O capitdo do mato, seduzido por privilégios minimos
que o colocava em um patamar um pouco melhor do que outras pessoas negras, era um aliado
de brancos escravistas, executando a funcdo de cagar violentamente escravizados fugidos das
fazendas. Em contra partida, Zumbi, tGltimo lider do Quilombo dos Palmares e simbolo da luta
contra a escraviddo, acolhia essas pessoas e combatia arduamente o sistema escravocrata.

Complementando corporalmente o poema, Navalha levanta o punho cerrado, simbolo
de resisténcia, solidariedade e apoio amplamente usado dentro do movimento negro para
representar a luta antirracista. Contrapondo a for¢a de suas palavras e do simbolo corporal
adotado, a expressdo facial de Navalha ¢ serena. O que denota seu profundo envolvimento
afetivo com o tema e completa a imagem de uma guerreira da atualidade, cujo instrumento de
luta € a palavra. Assim, a palavra de Navalha “traz em si aquilo que evoca; como continente ela
contém, como forca de enunciagdo, aquilo que a voz nomeou e denominou. Ela ¢, em si mesma,

0 acontecimento” (Martins, 2021, p. 93), pois “a palavra proferida pela Voz cria o que diz”

(Zumthor, 1997, p. 66).

7 Poema performado por Navalha no Slam das Manas, em Belo Horizonte, no dia 06 de abril de 2024. As
separacgdes foram colocadas de acordo com as pausas marcadas oralmente pela poeta.
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Imagem 11 — Punho cerrado de Navalha durante performance no Slam das Manas

Fonte: (fotografia da autora, 06/04/2024)

Até mesmo o siléncio, nos dird Zumthor, integrado ao jogo da voz, € interpretavel.
Porém, pode ser ambiguo: quando absoluto, ¢ vazio de sentido, mas quando alternado com a
voz, integra o processo de significancia. Tal reflexdo nos leva a andlise de Tennina (2013) sobre
performances apresentadas no slam, em que a tedrica indica que o siléncio funciona como uma
forma de demarcar a apreciacao do publico em relagdo ao poema. Isso porque as palmas, com
a pretensao de valorizar a apresentacao das(os) poetas, ocorrem no fim de cada apresentagao,
sem excegdes, deixando, nesse contexto, de funcionar como um parametro de qualidade. Nao
obstante, Tennina percebe que quando o poema impacta profundamente seu publico, as palmas
tardam um pouco mais, abrindo espago para alguns instantes de siléncio, que acabam por
significar muito mais do que qualquer som.

Mas o siléncio também permeia os poemas e atribui significacdes. Ele esta presente na
grafia-desenho do corpo de Navalha, que encerra serena um discurso duro e avassalador. Ou
quando o poeta Ibi Monte, convidando o publico a relacionar os termos “homem” e “buceta”,
marca uma pausa entre o desafio e a mensagem nao verbal que constréi ao tomar o proprio
corpo como referente. Assim como quando Sabrina Dourado, denunciando a violéncia contra

mulheres 1ésbicas, a desenha em siléncio, no punho cerrado e feicdo ameacadora. Momentos
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como esses marcam pausas em que “a voz repousa no siléncio do corpo” (Zumthor, 2007, p.
85), emana dele e retorna.

A voz, para Zumthor, relaciona-se ao desejo de expressar a propria existéncia. A “voz
viva” teria a necessidade de “tomar a palavra” (Zumthor, 2007, p. 16), numa espécie de
revanche por sua inferiorizagdo em relagdo a escrita. Em vista disso, ndo seria inesperado que
este movimento ocorresse de forma agressiva, inclusive, sob a forma do grito. Também nao ¢
de se surpreender que o perfil dos poemas no slam seja predominantemente ‘“feroz”, das
palavras ao timbre de voz, carregando um forte tom de revide.

A escrita formal ¢ tradicionalmente opressora para as classes social e economicamente
desfavorecidas. Em sociedades que se importam pouco ou nada em oferecer um ensino publico
de qualidade, o dominio da lingua culta ndo ¢ para todos. Distantes, portanto, ao menos a priori,
da possibilidade de serem reconhecidas em seu oficio por meio da escrita, as slammers
encontram na transmissao oral uma forma de existir enquanto escritoras.

Essa recorréncia no slam de poemas que transmitem indignacdo e raiva pode ser
compreendida como uma pose e uma mascara da ira — sobre um corpo coletivo marginalizado.
De acordo com Aguilar e Camara, a pose diz respeito ao corpo, o modo de se movimentar, “a
vestimenta, os gestos, certos trejeitos, a frequentacdo de determinados lugares, na medida em
que esses aspectos adquiram um estado publico” (2017, p. 96). A mascara, por sua vez,
constitui-se pela textualidade formada pela obra da artista, mas também pelos demais textos e
discursos publicos que veicule.

No entanto, nem a pose nem a mascara devem ser automaticamente pensadas em termos
de “verdade” e “falsidade”. Isso porque “nao ha um por tras da mascara. Tanto a mascara quanto
a pose produzem, performativamente, efeitos de “verdade” ou de “falsidade”, de autenticidade
e afetividade, no interior de uma vasta cadeia discursiva sempre sujeita a reconfigura¢do”
(Aguilar e Camara, 2017, p. 97). No caso das slammers, tendo em vista que as experiéncias
descritas e performadas por elas sdo reais e pessoais — ainda que também coletivas —, e que a
“persona” que assumem no momento da performance ¢ também uma parte delas proprias, pose,
madscara e artista se confundem. Haver4, entdo, “um” necessariamente “por tras” da mascara?
Ou essa mascara €, na verdade, uma das faces da propria pessoa, partilhada com um corpo
coletivo que a abarca e excede?

De acordo com Aguilar e Camara (2017), atualmente a pose mais comum tem sido a de
ndo ter pose. O que sinalizaria uma busca de proximidade do escritor com seus leitores e
ouvintes. Por outro lado, os autores destacam como algo recorrente no passado entre artistas,

escritores e intelectuais, a expansao da ira como pose social — presente em manifestagdes da
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esquerda, mas também em marchas da direita — ou como mdascara — atravessando manifestos,
a exemplo do “Brasil Diarreia” (1977), de Hélio Oiticica e do discurso de Caetano Veloso
durante sua apresentacdo ao vivo de “E proibido proibir” (1968). Para mais, Aguilar e Camara

complementam que a ira

foi a pose que se apresentava como auséncia de pose e a mascara que dizia ndo ser
mascara: o transbordamento, o desenftreio, o sujeito fora de si que parecia abandonar
toda estratégia. Enquanto paixao, se pretendeu alheia ao célculo da razao, sobrepondo-
se a seus limites sem avaliar as consequéncias de atitudes ¢ discursos. Entretanto, ¢
diversamente da classica distingdo platonica entre razdo e paixdo, cair na ira ndo
significa nem loucura nem desvario. Como mostrou Remo Bodei, em Geometria de
las pasiones, “razéo e paixdes sdo, pois, termos pré-julgados, que é necessario
habituar-se a considerar como nogdes correlativas e ndo Obvias, que se definem
reciprocamente somente dentro de determinados horizontes conceituais e de
parametros valorativos especificos” (1995, p. 9). A ira é entdo um transbordamento,
mas nao ¢ alheia ao calculo. Dispositivo extremo e intempestivo, busca produzir
redefini¢cdes estéticas, culturais e politicas. Seja como performance do corpo do
escritor ou do artista, exibe o que ndo se pode dizer sem sair de si, produzindo,
paradoxalmente, um efeito de sinceridade; seja como busca calculada de reagdo do
publico, para confronta-lo com aquilo que ndo quer ouvir ou ler. A mascara da ira
aparece quando o artista se desmascara ou desmascara os outros. (2017, p. 113).

Como um transbordamento devidamente calculado, a mascara e a pose da ira sdo, entdo,
bastante potentes. Elas permitem que se traga a tona absurdos que s6 podem emergir saindo de
si, 0 que resulta na producgdo de um “efeito de sinceridade” capaz de modificar e ressignificar
padrdes. Nesse processo, a mascara € a pose da ira, ou seja, essa mascara que diz ndo ser
mascara, e essa pose de ndo ter pose, sao o proprio desmascaramento: do artista que se exibe
profundamente diante de todos e/ou de um publico que ja ndo pode mais simplesmente tapar os
olhos e ouvidos para determinadas situagdes.

Por isso, de acordo com os autores, “a méscara da ira sempre enuncia uma releitura
violenta de uma situagdo determinada e costuma redefinir a posi¢do do proprio participante na
conjuntura que descreve” (Aguilar e Camara, 2017, p. 113). No entanto, no controle de suas
paixdes, o escritor ou artista ndo se configura como uma vitima delas e pode calcular
previamente os efeitos e afetos que deseja provocar em seus interlocutores. Dessa forma, os
obriga a enfrentar o objeto de sua comog¢ao ou autorreflexao.

Em relagdo as vestimentas, mesmo que uma artista nao se vista com a intengdo direta
de dialogar com sua poética, seu aspecto fisico inevitavelmente a acompanha e constroi
significados. De acordo com Zumthor, a vestimenta da intérprete pode assumir diferentes
valores, e quando neutra, isto ¢, similar a de seu publico, ela gera identificagdo, “confunde o
recitante ou o cantor na loucura de seus ouvintes, dos quais o distingue somente seu papel de

porta-voz”, (1997, p. 215). Portanto, tendo em vista que as poesias apresentadas nos slams sao
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autorais e geralmente retratam aspectos da vida de sua intérprete que, muitas vezes, coincidem
com as experiéncias de pessoas na plateia, ndo ¢ de se surpreender que a visualidade do corpo
da poeta encontre consonancia com o que esta sendo dito, refor¢ando o discurso e aprofundando
a sensacao de identificagao.

No caso da gestualidade das slammers, corroborando com o texto de seus poemas,
muitas vezes elas demarcardo uma pose, uma corporeidade firme e agressiva, a exemplo da

seguinte imagem, registrada durante uma apresentacao de Navalha:

Imagem 12 — Gestos e expressao de Navalha durante performance no Slam MG

Fonte: (fotografia de Aguinaldo Ferry, fornecida pelo Slam MG)

Na imagem, tanto o gesto do brago levantado, com o dedo apontado para o publico,
quanto a expressdao facial da poeta, denotam a furia também expressa em suas palavras,
enquanto recitava seu poema em que diz: “amado padrasto, quer saber o que eu acho? Te acho
otario, cuzao! Primeiro ensinamento da vida ¢ que em mulher ndo se bota a mao!” (informagao
verbal). O texto do poema conforma a mascara da ira e todos os elementos juntos, texto, postura,
gestos, expressoes faciais e tom de voz, culminam num transbordamento em que a poeta sai de
si para dizer algo que mesmo 6bvio, ainda esta longe de ser solucionado. A violéncia contra as
mulheres, lamentavelmente, ¢ um problema recorrente e naturalizado. Mas em sua
performance, Navalha ndo permite que o assunto seja ignorado, ela o escancara, tornando
publico o escandalo “privado”, obrigando a todos, mesmo que apenas pelos trés minutos que
durar o poema, a encara-lo de frente — e deixando marcas que ressoardo por muito mais tempo

e encontrardo continuidade nos proximos poemas, nas proximas poetas.
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Tao importante quanto o papel da intérprete, como nos dird Zumthor (1997), ¢ o de
suas(seus) ouvintes, que também estdo implicadas(os) na performance. Sua recep¢io®® é um ato
breve e unico, posto que cada pessoa vivera a performance a sua maneira € esse momento nao
podera ser recriado identicamente. Considerando que um mesmo texto pode ser performado de
diferentes formas e em diferentes contextos, o corpo que fala o poema o reescreve
incessantemente, como também o reescrevem os olhos e ouvidos que o recebem. Por esse
motivo, o lugar da ouvinte ¢ incerto, oscilando entre receptora e coautora, ¢ nada garante a
justeza da interpretagao.

Zumthor destaca as situagdes em que se adapta o texto a suas(seus) ouvintes, de acordo
com as caracteristicas predominantes de dado grupo para o qual se apresenta. O mais comum,
segundo o tedrico, seriam as adaptacdes realizadas no curso da performance, em que a
intérprete, conforme as reacdes de seu publico, alterna o tom, o gesto e pode até modificar o
enunciado. Existem ainda as situagcdes em que as variagdes sao ocasionadas pela intervengao
da plateia, que pode ser espontanea ou requerida pela intérprete.

No caso das performances apresentadas no slam, as mudangas entre apresentagdes de
um mesmo poema podem ter diferentes motivacdes. Quando movido por especificidades de
suas(seus) ouvintes, podemos pensar, por exemplo, que nas ocasides em que o slam acontece
na rua ou em ambientes muito abertos, o publico serd distinto de quando ocorre em ambientes
fechados e, especialmente, em ambientes elitizados. A recep¢do sera outra. Como
consequéncia, 0 comportamento da poeta também podera ser outro. Seja por sua escolha de
ajustar-se ao publico, seja por sentir-se mais ou menos confortavel em cada um desses espacos.

No Slam Clube da Luta, as luzes coloridas do Teatro Espanca, refor¢ando o efeito de
espetaculo, com um publico disposto em circulo, num ambiente relativamente fechado, podem,
a depender da percepg¢do de cada artista, funcionar como um estimulo ou gerar mais tensdo. Ao
mesmo tempo, o teatro, situado no baixo centro de Belo Horizonte e aberto diretamente para a
rua, além de ser administrado por pessoas social e politicamente comprometidas, que acolhem
a todos, sem distingdes, acaba sendo convidativo para os transeuntes. Por isso, ndo ¢ incomum,
inclusive, a presenca de pessoas em situagdo de rua, que acompanham em siléncio ou

interferem, positivamente ou ndo, nas apresentagdes. Em qualquer caso, nas palavras de

8 Zumthor (1997) diferencia “recepgdo” e “situacdo de escuta”, sendo que a primeira se refere a ouvintes
completamente implicadas(os) enquanto a segunda diz respeito a posi¢do da(o) espectador(a). Como nos slams o
publico se envolve ou é envolvido na performance por sua(seu) intérprete, o termo recep¢ao ¢ o mais adequado
para se pensar o lugar das(os) frequentadoras(e)s desses espagos.
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Zumthor, “a interpelagdo de alguém que perturba, integrada pelo ritmo e pela mimica, funde-
se ao poema, que ¢ enriquecido por esse episddio” (1997, p. 165).

Esse contexto se alterna no caso de edi¢des, desse slam ou de outros, que ocorrem em
espagos completamente fechados, algumas vezes até mesmo elitizados, assépticos, onde “arua”
ndo pode entrar. Nesses outros espacos, em todo caso, a rua estara 14, representada pelas poetas
que se apresentam e trazem em Seus COrpos e em suas vozes os signos dessa cultura. E muito
importante que a slammer possa acessar todos esses lugares, mas ¢ inegavel que suas
apresentacdes sejam afetadas por eles de formas inclusive imprevisiveis, gerando efeitos
distintos.

Outro exemplo importante sdo os recortes do Slam das Manas ¢ do Slam Avoa, amor.
O primeiro, exclusivo para mulheres, cria um espago que pode ser percebido por elas como
mais acolhedor. Com um discurso declaradamente feminista e um publico também
predominantemente feminino, algumas poetas podem sentir-se mais confortaveis para se
expressar nesse slam do que em outros, impactando em suas apresentagdes. O segundo slam
mencionado, onde s6 se pode falar poemas com temas sobre o amor, traz em si uma proposta
que confronta a noc¢ao de que poesia de slam precisa limitar-se a tematicas sobre dor e violéncia.
Com isso, cria-se um ambiente mais leve que também podera afetar o desempenho das poetas.

Logo, a atuagdo de cada slammer em cada apresentacdo terd suas particularidades.
Sofrera efeitos do contexto, dos acontecimentos, do ambiente, das escolhas pessoais da
performer e da recep¢ao do publico. Assim, ndo raro um mesmo poema apresentado mais de
uma vez em diferentes dias e lugares podera produzir efeitos distintos.

Inclusive, € por isso que ndo existem indicativos claros que permitam prever o resultado
de um slam. Até mesmo uma poeta iniciante pode superar outra que seja antiga na cena € ja
tenha vencido competigdes importantes. O que reforca a ideia, repetida por muitas(os)
slammasters, de que o slam ndo existe para determinar que uma poeta ¢ “melhor” do que todas
as outras, porque esse parametro nao ¢ fixo, depende de muitos fatores e muda a cada dia e
ocasido. O slam s6 da conta de definir qual poeta se saiu melhor naquele dia e naquele local,
com parametros de dificil apreensdo que passam pela capacidade de afetar, para usar a
linguagem de Leone (2014), cada sujeito individualmente. O maior beneficio dessa
instabilidade ¢ que na arena do slam todas podem ter um lugar ao sol: se hoje determinada poeta
ndo se saiu tdo bem, amanha ou depois, tudo pode mudar.

E o caso, por exemplo, da participagdo de Abelha no Slam das Manas ao longo de dois
anos. A final de 2023 foi vencida por Navalha, enquanto Abelha ficou em segundo lugar. Em

2024, a primeira edicdo do ano teve exatamente a mesma configuracdo, com Navalha em
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primeiro ¢ Abelha em segundo. No entanto, na final de 2024, tudo mudou: Abelha conquistou
o primeiro lugar com uma diferenca de mais de 1 ponto® em relagdo a Navalha, entdo segunda
colocada. Ao lado das escolhas pessoais das poetas em cada edicdo, um dos principais fatores
responsaveis por distinguir suas performances entre um evento e outro foi o espago.

A final do Slam das Manas de 2023 ocorreu em um ambiente fechado, com um publico
muito préximo, deixando para a poeta pouca possibilidade de movimentacao. A primeira edi¢ao
de 2024 ocorreu em um local aberto, entretanto, mais uma vez, com um espago limitado para
movimentagdes das poetas em suas apresentacdes. J&4 a final de 2024 foi realizada em um
parque, dispondo de um pequeno palco, mas também de uma extensa area vazia entre ele e as
pessoas na plateia, sentadas em circulo. Navalha, assim como a outra poeta finalista, Preta Lua,
optaram por usar apenas o palco. Abelha, por outro lado, deslocou-se por todo o espago, o que
gerou movimentos corporais muito mais intensos e viscerais. Como consequéncia, suas
apresentacdes nesse dia foram distintas de todas as outras edi¢des e lhe renderam a classificagao

para o slam estadual.

Imagem 13 — Abelha apresentando-se na final de 2024 do Slam das Manas
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% Pontuacdo elevada, tendo em vista que, na maioria dos casos, uma poeta se classifica por décimos de diferenca
em relago as demais.
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Conforme Zumthor, na posicdo de receptor e coautor, o papel do “ouvinte” na
performance ¢ tdo importante quanto o da intérprete. A recepcao ¢ um ato unico, e individual e
ndo ha garantias de que a interpretagao do ouvinte, assim como a do leitor, coincida com a
intencdo da intérprete ou a da autora. Afinal, ainda que o interlocutor fale de si, o receptor
interpreta a fala tendo como base suas proprias vivéncias. Mas o lugar do ouvinte, em sua
funcdo de coautoria do poema que recebe, ¢ ainda mais instavel do que o do leitor: “narratario?
Narrador? Sem cessar, as fungdes tendem a se intercambiar no seio dos costumes orais”
(Zumthor, 1997, p. 241).

De acordo com Leone, do carater transitivo da linguagem poética, em que ¢ requisitado
o trabalho tanto do locutor quanto do(s) interlocutor(es), decorre que eles estejam intimamente
ligados e sejam mutuamente afetados. Dessa forma, propondo o conceito de escolhas afetivas,
a tedrica mobiliza na nogao de afeto, simultaneamente, as acepcdes de afecg¢ao e de sentimento,
em que a segunda provém da primeira, mas ndo se limita a ela. Tratar-se-ia, portanto, de uma
“dinamica relacional, pela qual os sujeitos e discursos implicados s3o vulnerados, desfigurados
e reconfigurados por essa for¢a que varia de forma continua” (Leone, 2014, p. 31). Nessa
perspectiva, o afeto seria uma forga desestabilizadora, no encontro entre desiguais, e as escolhas
afetivas seriam capazes de provocar uma poténcia de agir maior ou menor, a depender da
“qualidade dos afetos”.

Nas performances apresentadas no slam, € o afeto, com a acep¢ao dupla destacada por
Leone, que define quem sobressai e vence a competi¢do. Como ressalta Roberta Estrela D’alva,
em entrevista concedida a Coelho (2017), as apresentacdes que chamam a atengdo das pessoas
na plateia sdo aquelas que as afetam, que provocam diferentes sentimentos e sensacoes. De
modo que as slammers sabem que precisam emocionar a audiéncia e, para isso, lancam mao
dos mais diversos recursos.

Leone ressalta que, na contemporaneidade, o sentir tem sido uma experiéncia passiva,
ja que tudo o que se apresenta ao sujeito € pré-determinado. Para se contrapor a isso, seria
necessario um uso singularizado dos afetos, um “fazer-se sentir”, transformando o afeto em
uma forma de acdo. Para Zumthor (1997), a poesia se liga intimamente a acdo. E a poesia oral
pode cumprir tanto a funcdo de possibilitar o divertimento ou o conhecimento, quanto a de
conduzir a agdo. O intérprete ndo nomeia aquilo do que fala, apenas prenomeia, fazendo com
que passe a existir para seus ouvintes. Mas ¢ nas formas abertamente coletivas que a
performance demanda mais intensamente a passagem para a a¢ao engajada, como no exemplo

do canto guerreiro — ou, mesmo quando apenas de simbdlica, no slam.
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Didi-Huberman (2016) concebe a emog¢ao como um movimento, uma agao, a0 mesmo
tempo interior e exterior que se expressa corporalmente. Isso se daria a partir de gestos
reconheciveis por todos, dos quais nem sempre temos consciéncia € que sao muito anteriores a
nos. O filésofo também associa a emocgao a ideia de transformacao daqueles que se emocionam,
que se tornam, inclusive, capazes de provocar mudangas concretas no mundo. Desde que suas
emocdes se convertam em pensamento € em agdes, “‘como se 0 povo em lagrimas se tornasse,
sob nossos olhos, um povo em armas” (Didi-Huberman, 2016, p. 38, destaques do autor).

O slam ¢ um lugar de cultivo, em que o ciclo constante entre o papel de slammer e o de
ouvinte permite uma intensa partilha de experiéncias — em comum ou nio. E um espago que
nos convida a abrir os olhos e ouvidos para acolher historias e encontrar nesse ato a
oportunidade de nos tornarmos mais empaticos a dores que, por nao serem nossas, muitas vezes
sequer supunhamos existir. E ¢ também um lugar de reconhecimento, onde o sofrimento do
outro pode funcionar como um espelho que nos expde o nosso. Onde percebemos o vi€s coletivo
de nossas experiéncias, atravessadas por marcadores sociais de género, raga, classe, sexualidade
etc. E um ambiente produtivo para que a dor de uma pessoa encontre continuidade ou ao menos
acolhimento em outra, possibilitando que ambas se armem, de diferentes modos, frente as
adversidades.

Além disso, o slam ndo opera sozinho, forma parte de uma teia que envolve muitas
outras iniciativas. Como projetos culturais desenvolvidos por pessoas implicadas no
movimento, a criagdo de editoras independentes, candidaturas politicas, participagdes em
manifestagdes, atuacdes em projetos sociais, etc. Exemplos disso ndo faltam, a comecar
pelas(os) poetas e produtoras(es) que, além de organizarem de forma independente saraus e
slams pela cidade, aprovam anualmente em editais culturais projetos que envolvem a poesia
marginal-periférica, garantindo alguma reparagcdo em relagdo a falta de investimento nesses
eventos.

Outro exemplo ¢ a criagdo da editora independente Venas Abiertas, por integrantes do
Coletivoz Sarau de Periferia, hoje administrada por Karine Bassi, tendo publicado inumeras(os)
artistas historicamente a margem das grandes editoras. Soma-se também o trabalho da Abelha,
que ocupa uma cadeira no Conselho Municipal das Juventudes de Belo Horizonte, garantindo
o cumprimento de varias agdes para a cena do rap e da poesia na cidade. Por ultimo — ainda que
existam inumeros exemplos mais —, cito a atuacao de Iza Lourenga, que venceu as elei¢des
municipais para vereadora em 2020 e em 2024, fortemente apoiada pela cena marginal e
periférica da cidade. Uma das conquistas de seu primeiro mandato foi a aprova¢do de um

projeto de lei de incentivo ao movimento hip-hop, incluindo, além das batalhas, saraus e slams.
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Na arena do slam, portanto, a emogao, os afetos, conduzem as mais diversas agdes e
transformagdes, comuns e individuais. Integrando uma rede mais ampla de iniciativas culturais
e sociais, 0 movimento faz da arte um mobilizador de agdes coletivas. Como resultado, do
autoconhecimento a sensagao de pertencimento, da empatia ao autocuidado, da conscientizagao
a mobilizagdo concreta, o slam nos convida, pouco a pouco, a mudar tudo — comecando pelo

nosso olhar sobre n6s mesmos ¢ sobre o mundo, e culminando nas mais variadas agoes.
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“Existir doi e eu

faco doer os engenhos das palavras

Nao me leiam se ndo querem se assustar
de serem o motivo das nossas vidas
sempre reveladas como carcacas

[...] somos mais que meras metaforas”

(Vénus, fornecido pela poeta)

“Poesia de amor ¢ tao brega,
por mais que eu queira esconder
esse lado do poeta,

esse sentimento agua escorrega”

(Iza Reys, 2022, p. 19)
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3. DO CORPO DAS SLAMMERS AO CORPO DO TEXTO: A FORMA ESTETICA
DOS POEMAS

3.1 AESTETICA CONTEMPORANEA E OS PERCURSOS DO SLAM NO BRASIL

Desde seus primeiros passos em solo brasileiro, dados na cidade de Sao Paulo, a poesia
falada no slam consolidou-se por la com caracteristicas muito proximas do teatro —
especialmente do Teatro hip-hop, pesquisado por seus primeiros organizadores — e um carater
fortemente combativo. Segundo Cynthia Agra de Brito Neves (2024), diferentemente de outros
paises do mundo, no sul global as performances de poesia falada no slam sao indissociaveis do
ativismo, de uma dimensao politica da arte, exercendo, assim, um papel de instrumento de
protesto social. Perfil que dita o tom dessa poética e nos brinda com apresentagdes
extremamente necessarias, mas também estabelece limitagdes.

Em um video gravado durante o Slam SP de 2023 pela organizagdo do campeonato e
divulgado brevemente nas redes sociais, alguns poetas presentes respondiam a pergunta:
“poesia de amor vence slam?” A esmagadora maioria das respostas era um taxativo “nao”.
Registro possivelmente curioso para muitas(os) poetas mineiras(os) que ndo estejam
acostumadas(os) com a cena de slam paulista. Afinal, a resposta por aqui seria diferente.

Por outro lado, ndo ¢ novidade que, mesmo em Minas Gerais, as poesias que mais
frequentemente vencem os slams sejam exatamente as que partem de temas combativos —
poemas em que a(0) poeta sangra ou faz sangrar. Nao ha problema algum em se mobilizar, de
forma ética e justa, esses temas. Pelo contrario, eles sdo necessarios. O problema, na verdade,
¢ que essas tematicas sejam vistas como as Unicas possiveis, que poesias de amor, cura,
superagdo, por exemplo, ndo despertem o mesmo interesse e frequentemente terminem
engavetadas, em consequéncia do receio de ndo serem bem avaliadas pelas pessoas juradas e,
com isso, ndo ser possivel vencer a competi¢ao.

A cena do slam em BHRM guarda suas especificidades, com forte influéncia dos saraus
de periferia, que permanecem recorrentes por aqui. Fato € que a poesia falada nesses slams
mineiros lembra muito a liberdade que costumamos ver nos saraus, desde a escolha dos temas
até o modo de performar — tendo em vista que também ocorrem muitas apresentagdes em que
os poemas sao lidos, para além daquelas em que os textos foram previamente memorizados.
Consequentemente, percebo que as(os) poetas belo-horizontinas(os) apresentam perfis mais
diversos do que as(os) de Sao Paulo ou do Rio de Janeiro, que costumam assemelhar-se muito

entre elas(es) em estilo, estratégias e tematicas. Percep¢do esta compartilhada por outras
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pessoas poetas e produtoras da cena do slam nos trés estados, que frequentemente discorrem
sobre essas diferengas marcadas entre Minas Gerais e seus vizinhos.

Como em BHRM a maior preocupacao das(os) slammers geralmente nao ¢ o resultado
da disputa, mas a apresentacdo em si, ou seja, divulgar o proprio trabalho, receber algum
reconhecimento, admiragao etc., o surgimento de estilos mais diversos ¢ favorecido. O aspecto
negativo disso ¢ que muitas(os) dessas(es) poetas parecem se preparar pouco ou nada, em
comparagao a Sao Paulo e ao Rio de Janeiro, onde a preparagao, o ensaio, fazem parte da rotina
das(os) slammers — mas nao podemos ignorar, ¢ claro, as diferencas de oportunidades entre
essas localidades. Como consequéncia, percebo que as apresentagdes de muitas(os) poetas
paulistas e fluminenses sdo frequentemente mais teatrais e¢ elaboradas, com pausas bem
demarcadas, modalizacdes de voz e gestos mais articulados, o que favorece a performance.
Enquanto isso, algumas slammers de Belo Horizonte e regido admitiram em conversas que nao
se preparam muito para se apresentar, limitando-se, geralmente, a memorizag¢ao dos textos.

Os dois caminhos podem trazer perdas e ganhos: apresentagdes previamente preparadas
podem beneficiar-se de efeitos calculados pela técnica, mas perder um pouco em naturalidade
e emocdo. Apresentagdes mais livres, por sua vez, podem sofrer prejuizos estéticos em
decorréncia da pouca técnica, mas também ser capazes de afetar mais profundamente o publico,
uma vez que sua intérprete se vé€ livre da preocupacdo com a forma, podendo, entdo, falar a
poesia como se vertesse sangue pela garganta, colocar duende em sua performance, para usar a
linguagem de Federico Garcia Lorca (2003). Nenhum dos dois modos, no entanto, garante um
bom resultado, tudo dependera de como cada poeta os emprega.

Além disso, ainda que as(os) slammers geralmente coincidam em relagdo ao objetivo de
ver seu trabalho valorizado e reconhecido, a forma de alcancgar isso ¢ um pouco distinta entre
os estados. Percebo que em Sao Paulo e no Rio de Janeiro ha uma preocupacido maior do que
em Belo Horizonte de vencer os slams, chegando ao campeonato estadual, ao nacional e ao
mundial. Por tras desse desejo esta a crenca de que tal percurso garantira reconhecimento, o
que nao necessariamente ¢ duradouro, conforme relatado por muitas(os) poetas vencedoras(es)
de edicdes anteriores dessas competi¢des, mas de fato proporciona grande visibilidade. No caso
de Belo Horizonte, o mais comum ¢ ouvir das(os) poetas sobre seu desejo de colocar o trabalho
em circulacao, seja nos slams, saraus ou outros eventos poéticos, percebendo na exposigao geral
de sua poesia uma melhor oportunidade de valorizagao e reconhecimento.

As conclusdes a que se chega sdo, primeiramente, que em terra mineira — a0 menos nas
cidades foco dessa pesquisa — a poesia falada nos slams traz em si os vestigios das experiéncias

das(os) poetas nos saraus de periferia, que seguem bastante presentes. E que por aqui, assim
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como nos estados vizinhos, também ha competicdo, desejo de vitoria, valorizagdo e
reconhecimento, além de um uso recorrente da poesia como instrumento de luta, apenas
funcionando de forma distinta. Mas tanto em Belo Horizonte quanto em Sao Paulo ou no Rio
de Janeiro, o senso de coletividade se sobrepde ao individual.

Nesse sentido, ainda que o desejo de vitéria ou de colocar o proprio trabalho em
circulagdo sejam elementos que se destacam, ndo sdo mais importantes do que apoiar suas
parceiras e parceiros e neles encontrar apoio, compartilhando conhecimento, mas também afeto
e admiracdo. Por isso, acima de tudo, em qualquer estado brasileiro, os elementos mais
importantes do Slam enquanto movimento sdo a partilha e o aprendizado mutuo. Conforme
frequentemente ressoa nas vozes de slammasters e slammers Brasil afora: "falar poesia ¢
importante, mas escutar ¢ muito mais".

Tendo em vista sua estrutura, esta claro que a poesia falada no slam, situada em relagao
a tradigdo oral, traz marcas importantes de seus antecedentes. Destacam-se, principalmente, os
saraus de periferia e a propria historia de constituicdo do slam no Brasil € no mundo. Mas, além
disso, com seu perfil simultaneamente incorporado ¢ escrito, essa poesia, em relagdo a estética
contemporanea, apresenta ainda algumas influéncias da tradicdo letrada. Por isso, ¢
fundamental refletirmos também sobre esses precedentes.

A literatura brasileira transitou, ao longo dos séculos, por diversos movimentos. Do
periodo colonial, com registros provenientes de um olhar externo, do colonizador europeu,
sobre as maravilhas desta terra e a vida dos donos originérios dela; aos modernistas, &vidos por
emancipar-se dos moldes vindos da Europa, em busca de uma “cor local” para o pais em que
nasceram. Em outras palavras, determinados a construir nesta terra marcada, cindida,
permanentemente modificada pelos horrores da invasdo colonial, uma identidade literaria
propria.

Nas palavras de Bosi (2003), a formac¢ao da nossa literatura se deu através da afirmacao
de um complexo colonial de vida e de pensamento. Nele, a entdo colonia ocupava o lugar de
objeto a ser explorado, de onde extrair riquezas, a servi¢o dos interesses do colonizador
europeu. Esse papel s6 se modifica “quando [a colOnia] passa a sujeito da sua histéria” (Bosi,
2003, p. 11). Mudanga essa que ndo se deu de forma pacifica e foi marcada “por um lento
processo de aculturagao do portugués e do negro a terra e as ragas nativas” (Bosi, 2003, p. 11).
Assim, os trés primeiros séculos de nossa histéria tiveram um carater hibrido, influenciado, ao
mesmo tempo, pelos codigos literarios que vinham da Europa e pelos contetidos ja coloniais

que aqui se estabeleciam.
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Nesse contexto, 0 modo de se fazer poesia foi sofrendo varias modifica¢des no decorrer
do tempo. Se na poesia classica valorizou-se o individualismo, a subjetividade, a experiéncia
pessoal e a emogao, a poesia moderna, inaugurada por Charles Baudelaire, passou a adotar uma
estética despersonalizada, dessubjetivada, na figura de uma inteligéncia que poetiza, ndo um
sujeito em si, que, para Michel Hamburguer (2007), seria uma maneira de criar uma
multiplicidade lirica, j& que a “mascara” que esconde o poeta poderia conter infinitos rostos.
Ademais, os poetas modernos defendiam a autonomia da poesia, separando-a completamente
da experiéncia vivida. Sua linguagem era intencionalmente obscura, singular, sem qualquer
inteng¢do, nas palavras de Paul Valéry (1991), de se fazer compreender, de comunicar nada: nao
havia, na poesia moderna, nenhum outro fim a nao ser ela mesma.

Essas caracteristicas, difundidas até o final do século XX, acabaram por influenciar
profundamente a recepcao de leitores de varias geragdes em relacdo a poesia. Afinal, ela ¢
frequentemente entendida como um género muito erudito, vago, de dificil compreensao e
acesso. Entretanto, a poesia contemporanea parece distanciar-se cada vez mais desses aspectos,
a medida em que se aproxima da realidade cotidiana. Talvez isso se deva ao contexto em que
se produz e se difunde, na era da internet, em que a comunicacao ¢ imediata e as discussoes
sobre temas como o racismo, o classismo, o sexismo ¢ a homofobia conquistam cada vez mais
espaco nas redes, na midia, nos espacos educativos e de poder. Uma época em que ganham
forca as discussdes sobre a importancia de se decolonizar o saber € o poder, de se repensar
nosso lugar como sujeitos herdeiros desta terra, séculos ap6s a invasdo colonial, o genocidio de
povos originarios, a escravidao — fatos cujas marcas ainda reverberam profundamente em nossa
cultura.

Pensadas em relacao a historia de formacao do Brasil, as slammers parecem empenhadas
em confrontar o olhar do colonizador entranhado em nossa cultura. Como quem se dispde a
quebré-la inteira, dissecar cada aspecto, para, entdo, reconstrui-la de um modo em que se
reconhecam. H4, portanto, uma guinada decolonial na poesia falada no slam, reconhecendo a
invasao colonial na origem de preconceitos que se enraizaram na cultura brasileira, dispondo-
se a escancara-los e a combaté-los, através da descentralizacdo do acesso a arte e,
consequentemente, de um trabalho continuo e coletivo de decolonizagdo do saber.

Nesse panorama, ao conciliar oralidade e escrita, o slam de poesia se reconecta aos
modos de criagio e transmissio de povos originarios em Africa e nas Américas,
sistematicamente sobrepostos pelos europeus desde a invasdo colonial. Assim, as slammers
retiram da experiéncia vivida, individual e coletiva, o substrato com base no qual grafa-se no

papel o primeiro formato dos textos. Em seguida, o poema € reescrito inimeras vezes no corpo
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e na voz de sua autora, assumindo outros contornos que, inclusive, ndo raro implicam alteragdes
também em sua forma escrita. Assim, as slammers trabalham uma poética contemporanea
mista, oral e escrita, em que as duas formas se retroalimentam.

No caldeirdao fervente da contemporaneidade, ja ndo se pode evitar completamente
discussodes sobre as diversas formas de opressdo. Assuntos que se propagam cada vez mais,
apoiados na velocidade e na capacidade de encurtar distancias, das redes sociais. E sustentados
pelo trabalho constante, especialmente dos proprios sujeitos que se veem alvo dessas opressoes,
nas ruas, na arte que se faz a margem, nas salas de aula, na midia e em outros espacos de
conhecimento e de poder. Nesse cendrio, era de se esperar que emergisse, na arte, na literatura,
na poesia contemporanea, a urgéncia de dar ndo apenas um passo, € sim de correr uma maratona,
na direcdo do real (Siscar, 2015).

Mas, afinal, o que ¢ o contemporaneo? Muito além de um sindénimo de atualidade, a
propria ideia de contemporaneidade, em Agamben (2009), traz em si algo de subversivo. Isso
porque é contemporaneo de seu tempo aquele que ndo coincide perfeitamente com ele, “nem
esta adequado as suas pretensdes e €, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso,
exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele ¢ capaz, mais do que outros,
de perceber e apreender o seu tempo” (2009, p. 58-9).

Nessa perspectiva, a contemporaneidade exigiria, entdo, estar, de algum modo, a frente
de sua propria época? Trazer a luz suas falhas e se propor a supera-las? Afinal, para Agamben,

a contemporaneidade €

uma singular relagdo com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele
toma distancias; mais precisamente, essa ¢ a relagdo com tempo que a este adere
através de uma dissociagdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo
sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem
manter fixo o olhar sobre ela. (2009, p. 59).

Assim, ser contemporaneo de seu tempo significaria, em alguma medida, estar
simultaneamente dentro e fora dele. Isto €, ser capaz de criar o distanciamento necessario para
enxergar tudo o que o habito nos impede de ver.

Aprofundando sua reflexdo, Agamben recorre a uma explicacdo da astrofisica para o
escuro do céu, que representaria, na verdade, uma luz de galéxias remotas que ndo consegue
nos alcangar, distanciando-se de n6s a uma velocidade superior a da propria luz. Nessa logica,
portanto, “perceber, no escuro do presente essa luz que procura nos alcangar e nao pode fazé-

lo, isso significa ser contemporaneo” (2009, p. 65). E por isso, de acordo com o autor, que ser
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contemporaneo ¢ uma questdo de coragem, afinal, “significa ser capaz ndo apenas de manter
fixo o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida
para nos, distancia-se infinitamente de nds” (2009, 65).

Dito de outro modo, pelo proprio Agamben, o presente que a contemporaneidade
percebe ¢ uma fera cujas vértebras estdo fraturadas, enquanto nds, contemporaneos, habitamos
justamente o lugar da fratura. Por isso, ainda que fagamos parte desse tempo, permanecemos
distantes. No dorso quebrado do tempo historico coletivo, entre um século e outro, entre um
tempo e outro, o poeta contemporaneo € a propria fatura, mas também o sangue que ird sutura-
la.

Pensar a contemporaneidade ¢ dividir o tempo, inscrever nele uma cesura € uma
descontinuidade. Mas ¢ também cindir essa contemporaneidade em mais tempos, revelando-os
como ndo homogéneos e propondo uma relacdo especial entre eles. Portanto, “se ¢ o
contemporaneo que fraturou as vértebras de seu tempo (ou, ainda, quem percebeu a falha ou o
ponto de quebra), ele faz dessa fratura o lugar de um compromisso ¢ de um encontro entre os
tempos e as geragdes” (Agamben, 2009, p. 71). Logo, diferentemente do anjo da historia, tdo
bem descrito por Walter Benjamin (1994)°, com seus olhos postos no passado, desejoso de
acordar os mortos e juntar os destrogos, mas impossibilitado pela tempestade-progresso que o
empurra a um futuro obscuro; ser contemporaneo, ser a fratura no dorso do tempo, do século-
fera, mas também sua sutura, ¢ olhar os intersticios do presente, reconhecer suas figuras no
passado e marchar rumo a um futuro cuja luz, no presente, nos ¢ dirigida, mas distancia-se
infinitamente de nos.

Ser contemporaneo de seu tempo pressupoe, portanto, uma capacidade de ver o todo.
Qual a melhor maneira de se fazer isso, se ndo distanciando-se daquilo que nos parece familiar?
Retomo aqui o pensamento de Didi-Huberman (2017), segundo o qual, para uma compreensao
global das coisas, ¢ preciso encontrar um ponto de equilibrio: estar implicado na situagdo que
se quer entender, mas afastar-se suficientemente dela para se livrar da dorméncia perceptiva,
tornando estranho esse algo que lhe ¢ familiar demais e podendo, enfim, enxergar com inteireza.

Esta ultima palavra, tomo emprestada de hooks (2019), em suas reflexdes, ainda tdo
atuais, sobre o significado de estar na margem. Segundo a intelectual negra, a condi¢do de
sujeito marginalizado nos confere um senso de inteireza que s6 quem provém deste lado ¢ capaz

de esbogar. Senso esse que, gravado pela estrutura vivida no cotidiano, nas consciéncias

70 A partir de um desenho feito em 1920, por Paul Klee, intitulado Angelus Novus.
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daqueles que estdo na margem, lhes proporciona uma visdo de mundo contestadora, uma
maneira de enxergar a que seus opressores nao tém acesso.

Para sustentar tal reflexao, hooks toma como exemplo sua propria experiéncia em uma
pequena cidade do estado de Kentucky, nos EUA. onde, em suas palavras, “os trilhos da estrada
de ferro nos faziam recordar diariamente nossa marginalidade” (p.23). Esses trilhos eram como
a marca de uma fronteira, entre a periferia, onde viviam os habitantes negros da cidade, e o
centro, onde eles ndo eram bem-vindos, a nao ser para oferecer sua forga de trabalho: “podiamos
frequentar esse mundo, mas nao viver nele” (p. 23).

Devido ao transito constante entre a margem e o centro, essas pessoas teriam
desenvolvido um olhar singular, afinal, podiam enxergar o todo, “tanto de fora para dentro
quanto de dentro para fora” (p.23). Para garantir sua sobrevivéncia nesse mundo cindido, os
habitantes da periferia precisariam manter viva a consciéncia publica da separagdo entre
margem e centro, além do reconhecimento privado de sua importancia como uma parte vital
desse todo. Mas o senso de inteireza os sustentava, ajudando-lhes em sua luta para superar as
condigdes sociais precarias, além de fortalecer sua percepc¢ao de si e seus lagos de solidariedade.

As poetas marginais das periferias sdo, portanto, contemporaneas por exceléncia. Nao
apenas entreveem, mas habitam, nas luzes do século, a parte da sombra, sua intima obscuridade,
a margem das grandes editoras, prémios literdrios, estudos académicos. Em seu senso de
inteireza, essas artistas submergem a caneta no escuro de seu tempo, como algo que,
inegavelmente, lhes concerne e ndo cessa de interpela-las. Isto €, algo que, mais do que toda a
luz, dirige-se direta e singularmente a elas, trazendo a tona suas consideragdes intempestivas
(Agamben, 2009, p. 64), que escancaram os absurdos dos quais a época se orgulha ou ignora.

Portadoras de histdrias de exclusdo, suas e dos seus, inclusive aqueles que vieram muito
antes delas, as slammers sdo a propria fratura no dorso do tempo. Corajosamente empenhadas
em desconstruir as estruturas de poder que invisibilizam ndo apenas seu oficio, como também
sua existéncia. Mas sdao também o sangue que deve suturar a quebra, conquistando bravamente,
armadas até os dentes — pela palavra — o seu lugar no mundo.

Uma das faces mais marcantes da estética contempordnea ¢ o trabalho com
problemadticas externas ao terreno da arte, levando-nos, segundo Garramuiio (2014b), a refletir
sobre questdes e consequéncias da arte fora de suas fronteiras. Além disso, também se destacam
as mesclas entre diferentes linguagens artisticas, meios, dispositivos, suportes, materiais etc.
Hibridismos que, para além dos muros e barreiras de contengao que tentam delimitar diferentes
disciplinas no campo das artes e da literatura, colocam em pauta, de acordo com Garramuiio,

ideias de pertencimento, especificidade e autonomia de um determinado meio.
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Dessas misturas nascem, por exemplo, livros em que fragmentos com referéncias a
filmes ou instalagdes se intrometem entre os versos de um poema. Ou textos que passam do
verso a prosa, colocando-os em tensdo. Além da figura do artista multimidia, que transita de
uma disciplina a outra, em praticas diversas.

Para dar conta desse fendmeno de uma arte contemporanea que ja nao se permite estar
enquadrada em ideias de forma estética e de especificidade, Garramuiio (2014a) recorre a nogao
que denomina como formas do ndo pertencimento ou da ndo pertinéncia. Tal definicao
implicaria fugir das fronteiras e limites do quadro ou da pagina, coincidindo também com a
no¢do de impertinéncia. Isso porque explorar formas do ndo pertencimento seria
frequentemente visto como algo ofensivo, irreverente e inoportuno.

Ademais, para Garramufio (2014b), o aperfeicoamento dos poderes da arte, tornando-a
capaz de intervir no que lhe € externo, seria um dos resultados mais notdrios € promissores
dessa estética inespecifica. Afinal, como bem nos lembra a poeta e slammer belo-horizontina
Nivea Sabino, “A poesia falada ndo vive presa na livraria” (2018, p. 19), ao que acrescentaria
muitas outras formas impertinentes da arte contemporanea.

Nesse contexto, de acordo com Garramufio, longe de uma esfera independente e
autonoma, a literatura contemporanea estaria extrapolando os limites do ficcional para
“confundir-se” com o mundo concreto. Assim, a autora sinaliza um imbricamento entre as
praticas literarias e a experiéncia contemporanea em si, na articulacdo entre textos e e-mails,
blogs, fotografias, discursos antropologicos etc. Bem como nos pontos de conexado e fuga entre
discursos literarios como as memorias, o documental, o ensaio etc. e na tensdo entre poesia e
prosa.

Em contrapartida, Camara et al. (2018) percebem na literatura contemporanea uma forte
tendéncia a se trabalhar com a experiéncia intima e subjetiva, algo proximo do conceito de
autoficcao ou, a meu ver, do de escrevivéncia. Assim, segundo Garramufio, j ndo ha separagdes
entre poesia intimista ou subjetiva e poesia social ou objetiva. Isso tem acarretado na poetizagao
de experiéncias intimas langcadas ao dominio do comum, indo do individual para o coletivo.

Todos esses aspectos estdo em consonancia com o trabalho das slammers, uma vez que,
como dito, sua poética se alimenta de experiéncias que transitam do individual para o coletivo:
sdo reconheciveis para elas proprias, mas também para toda uma coletividade em que se
inserem. Desse modo, o conteudo social que, segundo Alfonso Berardinelli (2007), € intrinseco
a natureza e qualidade estética da obra de arte e da propria lirica, emerge no poema evocando a
“verdade nua” dos subalternizados. Como em Baudelaire, na poesia das slammers “o conteudo

social e a ‘subterranea corrente coletiva’ podem manifestar-se poeticamente em sua nudez
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antirretérica ¢ numa agudeza realista desconhecida pela literatura ‘sobre a pobre gente’,
programaticamente dedicada a representacdo dos males da sociedade” (Berardinelli, 2007, p.
37). O que se revela ainda mais pungente tendo-se em conta que, no caso das poetas marginais-
periféricas, o corpo de seu texto carrega o olhar de quem vivenciou na propria pele as
experiéncias que descreve.

Uma das consequéncias desse transito entre o individual e o coletivo, como aponta
Leone (2014), ¢ a recorréncia na contemporaneidade dos didlogos entre poetas, em que se cria
uma rede de afetos que auxilia na coletivizacao da experiéncia pessoal, mostrando os contatos
sem deixar de ouvir as singularidades. Dessa forma, ¢ frequente na literatura contemporanea a
presenga de citagdes retiradas de outras obras, entre aspas ou destacadas por outros meios
tipograficos, de cacos de falas ou dialogos cotidianos e, muitas vezes, do nome proprio de
outras(os) poetas. Esse encontro entre diferentes poetas e poemas deixa, portanto, pegadas,
restos, vestigios — cicatrizes (Compagnon, 1996) —, enfim, marcas linguisticas que caracterizam
um texto aberto ao que lhe é externo, a presenga do outro, um texto “deformado” por diferentes
vozes. Isso ndo se limitaria, segundo Leone, a uma intertextualidade: ¢, na verdade, uma
reescrita, um trabalho de recuperagdo, mas também de profanacao, dos discursos ao redor.

Garramuiio (2014b) descreve esse transito como uma fusdo da escrita da experiéncia
intima com a exploracao da paisagem social e politica atual, levando a poesia para além de suas
fronteiras. Além disso, outra consequéncia tem sido o surgimento de vozes que ndo assumem
completamente a propriedade de seus discursos, uma vez que sdo demarcadas vivéncias para
além do individual, criando-se um lugar da experiéncia compartilhada. Nesse sentido, inclusive,
tem sido recorrente na producao poética contemporanea, segundo Camara et al. (2018), a escrita
em segunda pessoa, demarcando o lugar da conversacao, da fala, de uma escrita enderecada.
Para mais, a segunda pessoa marcaria ainda o lugar vazio do sujeito, aberto a ser ocupado por
quem quer que se identifique com a mensagem transmitida.

Para Marjorie Perloff (2013), o que estamos observando na atualidade ¢ uma espécie de
reviravolta poética do modelo de resisténcia dos anos de 1980, na figura da literatura de
testemunho, para um modelo do didlogo com outros textos e midias. Trata-se de um momento
em que a relacdo entre diferentes textos ganha destaque, inserindo a(o) poeta em um discurso
maior € mais publico. Nesse cenario, a colagem se destaca como um importante recurso

utilizado para construir esses didlogos entre autores, textos e midias.
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3.2. RECORTAR E COLAR UM MUNDO NOVO

Antoine Compagnon (1996) se refere a colagem como um recurso que nos permite a
constru¢do de um mundo singular. E o que seria a citagdo, sendo um processo de recortar e
colar? De acordo com Compagnon, ao citar, ¢ possivel mutilar, desenraizar um determinado
elemento de seu contexto original, na figura de um membro que, amputado, torna-se autbnomo
e pode, entdo, ser usado com sentidos distintos. Nessa “cirurgia estética”, como a designa
Compagnon, o enxerto torna-se parte do corpo do texto novo com a mesma perfeicdo de um
orgao enxertado em um corpo ao qual ndo pertencia originalmente.

O trabalho com a citagdo permeia os poemas de muitas slammers, que mutilam,
desenraizam, cortam cirurgicamente trechos de textos diversos. A exemplo do seguinte
fragmento, extraido do poema “Eu cheguei de muito longe”, de Vénus: “Eu cheguei de muito
longe pra / trazer a ma noticia / Voei sem descanso pra encontrar seu ouvido / Enquanto
nossas ideias continuavam / disseminadas sem o crédito devido” (Vénus, fornecido pela poeta,
negritos meus). O fragmento em destaque provém do poema “O canto do corvo”, de Primo
Levi, cuja temdtica gira em torno da figura maligna de um corvo que se regozija ao entregar a
seu ouvinte a terrivel noticia que porta. Entretanto, no poema de Levi, o trecho ndo ¢ linear,
trata-se, na verdade, de versos separados, que Vénus cuidadosamente recorta e cola uns aos
outros, transformando os 6rgdos-versos num enxerto adequado para compor o corpo de seu
texto. Uma vez desenraizado de seu contexto inicial, o fragmento passa a servir a outro
propésito: ja ndo é a voz de um corvo, nem porta uma noticia de aspecto tio sombrio. E a voz
do eu-lirico, na figura de uma mulher que, curiosamente, reivindica seu direito a voz para
denunciar homens que usurparam a propriedade intelectual de diferentes mulheres ao longo da
historia.

No que se refere a relacdo entre o texto citado e o produto desse processo, a leitura se
coloca como um ponto de partida. De acordo com Compagnon, mais do que fixar-se em algo,
nossa leitura desmonta e dispersa, “desagrega o texto e o destaca do contexto” (Compagnon,
1996, p. 13). O critico francés nos explica ainda que quando lemos, algumas frases especificas
chamam nossa atencdo e nos convidam a relé-las. E reler ¢ “voltar sobre os proprios passos”
(Compagnon, 1996, p. 14), decompor o texto, alterar sua organizagdo. Assim, o fragmento se
converte em uma formula autdnoma, passando de fragmento de texto para texto em si, 6rgao
recortado e posto em reserva. Nesse processo, se grifo o texto, o fago para torna-lo meu. Afinal,
o grifo na leitura, nos dird Compagnon, ¢ uma localiza¢ao visual, material, que institui o direito

do meu olhar sobre o texto.
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Segundo Michel Butor (1974), quando lemos, inventamos, no vazio entre 0 mundo
concreto e o da representacdo, um outro texto, no qual neutralizamos tudo o que nos impedia
de nos reconhecermos naquilo que liamos. E aqueles leitores que sdo também escritores,
poderdo partir desse processo para compor novas obras, ligadas, em maior ou menor grau, as
anteriores, posto que toda obra ¢ inacabada, uma “espiral que nos convida a prosseguir” (Butor,
1974, p. 202). Todo esse processo coincide com os gestos de recortar e colar, que, segundo
Adamowicz (1998), nos permitem criar novas realidades, rompendo com o ja estabelecido.
Recortando e colando, como nos dird Compagnon, podemos subverter a regra, desfigurar o
mundo, construir outro completamente novo, “a minha imagem, um mundo onde me pertengo”
(Compagnon, 1996, p. 11). Nesse sentido, nas palavras de Adamowicz, a colagem ¢,
essencialmente, um ato criativo de apropriacao, através da manipulacdo subversiva e da
transformagao criativa de elementos pré-existentes.

Quando trabalham com a colagem, as slammers sdo intérpretes dos textos dos quais
partem. Como leitoras, elas grifam, destacam e recortam, de materiais diversos, trechos que
representam seu olhar sobre o texto e que, entdo, alimentardo sua escrita, dando origem a seus
poemas-colagem. Muitas vezes, o resultado desse processo acarretard uma reformulacao,
responsavel por eliminar os fatores que as impediam de reconhecer-se no texto original,
transformando criativamente os fragmentos e/ou o contexto em que se inserem, para (re)criar
uma realidade propria. Tomemos, como exemplo, o seguinte trecho de “Café preto, sem

agucar”, de Abelha:

Ja ndo sentia o cheiro das flores, / Ela era flora diversa, diversificadas palavras sem
emitir um som / Eu na porra de um poema do Drummond / Formagdo de quadrilha /
Pegando todas as pedras do caminho e colocando na mochila / Fazendo peso nas
costas, experiéncias por acimulo (Abelha, fornecido pela poeta, destaque meu).

A artista parodia o poema “No meio do caminho”, de Drummond, trazendo-o para seu
proprio contexto. Nesse caso, as pedras representam os percal¢os enfrentados numa realidade
social e economicamente dificil, permeada pelo vicio e pela violéncia, que, junto com a historia
do relacionamento amoroso descrito, sdo os temas que norteiam o poema. Em outra perspectiva,
a figura das pedras ajuda a marcar um contraste entre o eu-lirico € a moga com quem mantém
um romance, associada a leveza das flores, enquanto o eu-lirico carrega nas costas o peso das
pedras que o assolam no dia a dia.

No caso de Vénus, as reformulagdes que executa implicam, predominantemente, uma

realocacdo contextual para o terreno do feminino e seus percalgos em um mundo violento e
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misogino. Tema que ndo estava presente em nenhum dos poemas dos quais os trechos, no

exemplo a seguir, foram retirados:

A realidade ndo precisa de mim. / Os navios continuaram / A transportar petroleo
/ Livros, carne e algodao / Todos os homens que eu conhego / Voltam pra casa.

Por outro lado conhego historias de / Mulheres que foram a encontros e / Voltaram
despedacadas! / Daqui eu t6 vendo o sangue / Que escorre do corpo andrégino. /
Essa ferida, meu bem, / As vezes nao sara nunca

E ¢ cada tapa na cara / Que se eu contar
Cés assusta / E que chamam de fragil / O que eu chamo de bruta.

Agora sim a gente sente / Um certo desconforto, / E que a mentira que nos
acomodamos acaba de / Ser levemente removida. / Respeito muito as mulheres que
ndo reverenciam / Os homens, e por essa pequena sentenca / Me elogiaram de louca.
/ Fiquei emocionada. / Sou fraca para elogios (Vénus, fornecido pela poeta,
destaques meus).

O primeiro trecho destacado provém do poema “Mundo grande”, de Drummond, que
fala da dor de homens sobreviventes, questionando se voltardo para casa. No poema de Vénus,
no entanto, os homens retornam inteiros, enquanto muitas mulheres voltam despedagadas. Ja o
poema “O amor bate na aorta”, também de Drummond, do qual faz parte o segundo fragmento
em destaque, discorre sobre o amor, na figura de um corpo sem género, que Vénus, ao deslocar
para seu texto, parece materializar, tornar concreto: ¢ o corpo das mulheres 1ésbicas, vitimas do
preconceito e da violéncia. Por ultimo, o terceiro trecho destacado foi retirado do poema
“Tratado geral das grandezas do infimo”, de Manoel de Barros, em que o eu-lirico ¢ chamado
de imbecil por acreditar que o maior valor estaria nas menores coisas. No corpo do novo texto,
a ideia ¢ deslocada para o feminino, ironizando o insulto “louca”, frequentemente empregado
para atacar mulheres que alcam sua voz indignada frente a opressao.

Como parte de seu processo criativo, de acordo com a propria poeta e slammer, Vénus
estd sempre registrando, em um caderno, fragmentos do mundo que a rodeia — alimento de sua
poesia. Por isso, também nos deparamos, em seus textos, com o uso de citacdes que nao provém
das fontes mais tradicionais, como no trecho a seguir: “Aqui o espinho cortante fez o homem
esquecer a rosa / Nao estamos todas aqui, faltam as mortas” (Vénus, fornecido pela poeta,
destaque meu). A frase destacada foi retirada, segundo Vénus, de um cartaz visto por ela nas
maos de uma senhora negra, durante uma manifestacao. Inicialmente, essas palavras ganhavam
contexto pelo espago em que se encontravam: um protesto motivado pelo assassinato de
Marielle Franco. Levada para o poema de Vénus, a frase, antes corpo autonomo, torna-se 6rgao

enxertado no corpo de um texto maior. A tematica em torno da frase se amplia, pois ainda que
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continue a denunciar o assassinato de mulheres, seu foco ndo ¢ mais o caso de uma pessoa
especifica, mas a situagdo de iniumeras vitimas diarias de feminicidio.

Além dos exemplos apresentados, em que ocorre a citagdao de trechos de outras obras, ¢
comum que as slammers estabelecam didlogos também com seus pares, citando-os
nominalmente e enaltecendo seus trabalhos, conforme o excerto a seguir, do poema “Bar do
Boz6”, de Kéatia Leal de Sena: “Gosto quando alguém sobe no palco e solta a voz. Gosto quando
ouco “devagar, escola”, ou entdo, “com que roupa eu vou”. Gosto daquele “esse corpo ¢ meu
e 0 seu corpo ¢ seu?”’. Gosto dos causos do Marcelo Brasileiro” (Sena, fornecido pela poeta,
destaques meus). Nesse excerto, a poeta utiliza duas formas de citagdo, homenageando poetas
distintos. Na primeira, menciona, dispondo-os entre aspas, titulos de poemas de outros artistas
marginais-periféricos. E o caso do poema “Devagar, escola”, de Jodo Paiva, poeta belo-
horizontino vencedor do Slam BR de 2016 e representante do Brasil na Copa do Mundo de Slam
de Poesia do ano seguinte, na Franga. A segunda forma de citacdo empregada por Katia no
fragmento apresentado se da por meio do nome proprio de Marcelo Brasileiro, poeta que atuou
durante muitos anos no Coletivoz, primeiro sarau de periferia de Belo Horizonte e de Minas
Gerais.

Também ocorrem citagdes nominais que marcam didlogos diretos com a(o) poeta
citada(o), muitas vezes apresentando-se respostas a questoes levantadas nos poemas dos quais
se parte. Nesse movimento, as slammers respeitosamente homenageiam a(o) poeta citada(o),
além de alcancar, ao lado dessas vozes outras que, de algum modo, também sdo delas proprias,
uma sensagdo de pertencimento. A exemplo do trecho a seguir, retirado do poema “Reza”, de
Abelha, em que ¢ estabelecida uma comunicagdo com outra poeta marginal-periférica: “Eu
disse: NAO! / Fiz rebelido / Verdade Joi, sou moca de hoje, / Nio como antigamente / Que
chamem de demente / Porque eu sou louca mesmo! / No mundo loucura a sanidade ¢ ter nos
olhos aguardente” (Abelha, fornecido pela poeta, destaques meus).

Com o fragmento destacado, o eu-lirico langa uma ponte para o poema “Mulher e sexo
¢ tabu”, de Joi Gongalves (2019), onde figura o trecho “as mocas de hoje / ndo sdo como
antigamente / € nem eu” (Gongalves, 2019, p. 70). Dessa forma, Abelha toma as palavras de
Joi para oferecer-lhe uma resposta, ndo em oposi¢ao, mas em consonancia. Num gesto de quem,
ao ler outra mulher e reconhecer algo de si naquilo que 1€, recolhe e deglute as palavras, para
entdo, apds acrescentar a elas seu proprio olhar, sua voz propria, as devolver completamente
novas, integradas ao corpo de seu texto.

Além disso, a referéncia expressa ao nome da poeta coloca o trecho em destaque, ao

mesmo tempo em que provoca, em quem deseja uma apreensao mais ampla do poema que esté
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sendo lido, a necessidade de se buscar esse texto outro, com o qual o atual estabelece suas
conexdes. Algo semelhante ocorre em outro poema de Abelha, intitulado “Sinais”. Nesse caso,

incluindo ainda mais nomes proprios de poetas marginais-periféricos:

Me soltei das amarras tipo magica / Disse abra-k-dabra e meu mano K-dabra abriu,
AS MENTES / Os boy ndo queria, mas era Jodo quem dizia / Deus me dibre, da
burguesia / Queriam cultura falada, foi Zere quem apedrejou, poesia / Foi um Jesus
quem pediu, na rocha ele subiu / Meu povo merece e perece de amor / Concordei com
Farck ! / Disse verdades, T4 feio / Ta horroroso humanidade (Abelha, fornecido pela
poeta, destaques meus).

Vemos, nesse fragmento, a presenga do nome ou vulgo de diferentes poetas marginais
das periferias, num didlogo direto com a produgdo poética de cada um deles. De acordo com
Abelha, a época da escrita desse poema, ela integrava um coletivo do qual todos os artistas
citados faziam parte. Além disso, a poeta os aponta como referéncias importantes para o
desenvolvimento de sua escrita.

Alguns dos poemas de Vénus também estabelecem um didlogo com os textos citados,
predominantemente de outras mulheres. Vejamos o exemplo a seguir, que contém uma citagao

do poema “Aviso da lua que menstrua”, de Elisa Lucinda:

Esses macho / Me difama nao sinto nada / Eu tenho uma lingua complicada / Mas da
ultima vez eu estava inspirada / E disse na cara / O que aprendi com a poeta Elisa
Lucinda / Vaca é sua mae. de leite. / Vaca galinha.. / Ora, ndo ofende. enaltece,
elogia: / Comparando rainha com rainha (Vénus, 2019, p. 13, destaque meu).

Ao apropriar-se do trecho em destaque, ainda que o leve para o proprio contexto, Vénus
mantém a tematica do texto citado — ou seja, numa critica a insultos comumente direcionados
as mulheres —, com ele estabelecendo uma troca, um didlogo. Ao situar a si propria na posi¢ao
de aprendiz da autora que cita, Vénus esboca sua homenagem e respeito as palavras de Elisa
Lucinda.

No caso de Iza Reys, conforme introduzi no capitulo anterior, seu trabalho de citacao
prioriza a exaltagdo das produgdes e da atuacao de pessoas negras, como no exemplo a seguir:
“minhas raizes eu carrego e faco jus, sente ai, a representagdo viva de Carolina Maria de
Jesus” (informagio verbal)’!. Embora Carolina, uma escritora brasileira negra de origem
periférica, tenha muito destaque, ndo se pode dizer que seu trabalho seja tao valorizado quanto
o de muitas escritoras brancas, como sua contemporanea Clarice Lispector, que, diferentemente

de Carolina, estd inserida no canone literario brasileiro — enquanto muitos ainda ousam

"I Poema performado por Iza Reys no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.
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questionar se o Quarto de Despejo, livro mais famoso de Carolina Maria de Jesus, ¢, de fato,
literatura. Iza Reys, no entanto, crava, em seus versos, o nome da escritora negra e ressalta a
forca de sua escrita.

Além de enaltecer personalidades negras, o trabalho de citacdo executado por Iza Reys
também funciona como uma maneira de resgatar a memoria daquelas cujas trajetdrias foram
historicamente apagadas. Citagdes que, muitas vezes, aparecem no corpo de seus poemas, como
no exemplo a seguir, em que Iza Reys se refere a um revoluciondrio marxista que foi um dos
maiores nomes da politica pan-africanista do século XX: “Nao me encaixo nesse comunismo
branco, deixem em Cuba o Che Guevara, bota nos meus livros de historia a historiografia de
Thomas Sankara” (informagio verbal)’?.

Também ha no livro de 1za Reys casos em que a citagdo assume a forma de um corpo

auténomo, situado entre um poema e outro:

Imagem 14 — Biografia inserida em livro de poemas de Iza Reys

Saiba

Eu quero Solano Trindade
ocupando o lugar de Monteiro Lobato

nas escolas

Nascido em 24 de julho de 1908 e recife, Francisco Solano Trindade, também
conhecido como pai da poesia preta no Brasil, foi cineasta, pintor, folclorista,
criador do primeiro teatro negro e um dos maiores animadores culturais
brasileiros.

Foi brutalmente apagado histéria
Mas eu busco e guardo na memoéria.

Fonte: (Reys, 2022, p. 35)

No exemplo apresentado, a artista insere entre seus poemas uma pequena biografia do

poeta negro Solano Trindade, reivindicando para ele o lugar ocupado por Monteiro Lobato nas

72 Poema performado por 1za Reys no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.
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escolas. Por um lado, essa fala nos lembra da urgéncia de se incluir historia e cultura afro-
brasileira no curriculo escolar, algo que, inclusive, hd mais de 20 anos, ¢ determinado pela Lei
10.639, embora muitas vezes nao ocorra satisfatoriamente. Por outro lado, a exigéncia de Iza
Reys de que Solano Trindade assuma justamente o lugar de Monteiro Lobato nao ¢ por acaso:
tdo frequentes quanto a presenca do autor do Sitio do Picapau Amarelo nas salas de aula, sdo
as criticas ao emprego em sua escrita de ideias e termos amplamente identificados hoje como
racistas.

Na metafora do processo cirargico de Compagnon, a citacdo possui o privilégio de
representar, a0 mesmo tempo, tanto uma operacdo de remocao quanto de enxerto, além do
objeto removido e do enxertado, como se ele se conservasse o mesmo em estados distintos.
Assim, por mais que o elemento recortado se integre perfeitamente ao novo texto, seu contexto
inicial ndo pode ser apagado, de modo que o processo deixa sempre uma cicatriz. Seja na figura
de indicios extratextuais — como fragmentos estranhos —, intratextuais — como rupturas no
discurso l6gico — ou intertextuais — a identificagdo em si dos trechos recortados de outras fontes.
E seriam justamente essas cicatrizes as responsaveis pela beleza e autenticidade do texto que
nasce a partir do processo de colagem.

Muitas slammers, portanto, recortam e colam, cada uma a sua maneira, um mundo
proprio. Elas atuam como intérpretes dos textos que leem, de modo que seu olhar sobre eles se
expressa pelos recortes que selecionam e transpdem a sua escrita. Como resultado, nos brindam
com trabalhos que vao desde a reformulacao dos trechos recortados, em que buscam eliminar
os pormenores que as impediam de neles se reconhecer; passando pela homenagem respeitosa
que prestam as autoras e autores que referenciam; até o trabalho de recuperagao de identidades
historicamente apagadas.

A colagem funciona como veiculo por meio do qual as producgdes dessas poetas podem
se conectar a uma gigantesca teia composta por outros textos contemporaneos, inclusive os de
outras e outros tantos artistas das periferias que, brilhantemente, vém al¢ando suas vozes.
Trabalho que contribui para caracterizar as poetas marginais-periféricas como as artistas
contemporaneas que sdo, tendo em vista que a colagem ¢ um recurso frequentemente
empregado na atualidade para estabelecer didlogos com outros textos e midias, refor¢ando o

hibridismo entre géneros, materiais, suportes etc.
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3.3. NO LIMIAR DA POESIA E DA PROSA: ARTE ENTRE FRONTEIRAS

Os limites entre a poesia € a prosa, bem como as distingdes entre elas, fazem parte de
uma discussdo antiga, mas ainda pouco profunda, de acordo com Marcos Siscar (2015). Nao
obstante, a prosa € uma questdo de poesia, nos dira o tedrico. Afinal, na relagdo atual entre as
duas, a prosa seria um dos topicos mais importantes da reflexdo da poesia sobre si mesma. A
histéria das negociagdes entre esses dois géneros passa, mais frequentemente, pelo viés da
emergéncia do poema em prosa, mas vai muito além. Pode desdobrar-se em diferentes formas
hibridas, pois “‘a mesticagem da poesia com os outros géneros’, na expressao de Jean-Claude
Pinson, faz parte do horizonte de nossa época” (Siscar, 2015, n.p.).

Diante disso, como vimos, observa-se, nas reflexdes recentes sobre a poesia, uma busca
por novas relagcdes com o real e com a forma. Dai viria o maior interesse por tudo que ¢é
contemporaneo ¢ uma recusa do aspecto normativo da tradigdo poética, desencadeando a
aproximacao com a prosa. Contudo, para além da mera oposi¢do, essa discussdo propde uma
espécie de rejeicao a poesia como expressao autdnoma, que mistifica a linguagem e exclui a
experiéncia comum, o real, a sociedade. Por isso, “aproximar-se da prosa seria uma maneira de
dar um passo na dire¢do do real, da imediatez antes excluida pelo sentido do ‘mistério’;
significaria abandonar a autocomplacéncia sublimadora que desdenha da vida e de suas
multiplas vozes™ (Siscar, 2015, n.p.). Tais discussoes, inclusive, nos remetem a importancia de
termos em conta, ao estudar poesia, tanto forma quanto conteudo, de modo que ambos sejam
interpretados em sua conexdo e copresenca, posto que ndo ¢ concebivel, como nos dird
Berardinelli, uma lirica completamente separada de seu contexto historico coletivo.

Para diferenciar prosa e poesia, Valéry (1991) evoca, paralelamente, as metaforas do
Andar e da Danga. Aquele seria uma atividade mondtona e pouco perfectivel, sempre dirigida
a uma finalidade especifica, como a de pegar um objeto ou a de chegar a um determinado lugar,
responsavel por estabelecer uma dire¢do, uma velocidade e um prazo limitado. Quando o

objetivo proposto ¢ entdo alcangado,

quando o homem que andava [...] atingiu seu lugar, o livro, a fruta, o objeto que lhe
causava desejo e cujo desejo tirou-o de seu repouso, no mesmo instante essa posse
anula definitivamente todo o seu ato; o efeito devora a causa, o fim absorveu o meio;
e qualquer que tenha sido o ato, permanece apenas o resultado. (Valéry, 1991, p. 212)

Tao logo cumpre seu proposito, a “linguagem util”, cujo Unico destino € ser

compreendida, desvanece: “e saberei que fui compreendido através desse fato extraordinario, o
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de que meu discurso ndo existe mais: esta inteiramente substituido por seu sentido” (Valéry,
1991, p. 213).

Por outro lado, a danga permitiria diversas combinagdes e variagdes. Como um sistema
de atos que tem seu fim em si mesmo, seu objetivo nao ¢ o de ir a algum lugar. Se busca “um
objeto, ¢ apenas um objeto ideal, um estado, um arrebatamento, um fantasma de flor, um
extremo de vida, um sorriso — que se forma finalmente no rosto de quem o solicitava ao espago
vazio” (Valéry, 1991, p. 212). Seu objetivo seria o de criar e manter, a partir de ritmos auditivos,
num movimento periddico que pode ser executado no mesmo lugar, um certo estado. Isso se
aplicaria também ao poema, que “ndo morre por ter vivido: ele é feito expressamente para
renascer de suas cinzas e vir a ser indefinidamente o que acabou de ser. A poesia reconhece-se
por esta propriedade: ela tende a se fazer reproduzir em sua forma, ela nos excita a reconstitui-
la identicamente” (Valéry, 1991, p. 213).

Décio Pignatari (2004) opta por chamar esse “andar” da prosa de signos-para e essa
“danca” da poesia de signos-de. Mas as definicdes que o autor atribui aos dois conceitos sao

semelhantes as de Valéry:

Um signo-para conduz a alguma coisa, a uma a¢do, a um objetivo transverbal ou
extraverbal, que estd fora dele. E o signo da prosa, moeda corrente que usamos
automaticamente todos os dias. Mas quando vocé foge desse automatismo, quando
vocé comega a ver, sentir, ouvir, pensar, apalpar as palavras, entdo as palavras
comecam a se transformar em signos-de. Fazendo um trocadilho, o signo-de para em
si mesmo, ¢ signo de alguma coisa — quer ser essa coisa sem poder sé-lo. (Pignatari,
2004, p. 11).

Tanto Valéry quanto Pignatari, portanto, diferenciam prosa e poesia entendendo que a
primeira conduziria a uma a¢ao, enquanto a segunda se encerraria em si mesma.

Ao lado desse pensamento, esta o de que os dois gé€neros se diferenciariam por um
espago maior ou menor separando os acentos tonicos das palavras, o que determinaria ritmos
diferentes para cada um deles. De acordo com Antonio Candido (2006), para muitos, o ritmo
da poesia “depende da situacdo reciproca de acentos tonicos, que devem suceder-se a certos
intervalos que ndo podem ser demasiado extensos” (2006, p. 95), caso contrario, adentra-se o
dominio da prosa, em que os acentos tonicos seriam mais raros que os da poesia. Assim, o metro
seria indispensavel e os versos livres seriam, na verdade, uma modalidade de prosa, ndo de
poesia.

Segundo Candido, classificar o verso livre dessa forma ndo implicaria “em considera-lo
‘prosaico’, mas apenas em tracar o seu limite” (2006, p. 96). Ideia relevante, especialmente se

pensada na perspectiva da estética contemporanea, em que ha uma forte tendéncia a uma arte
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impertinente, justamente superando-se todo e qualquer limite. Contudo, os metrificadores e
tratadistas tradicionais e alguns modernos, justificam que apenas “o verso metrificado ¢ o
verdadeiro” (2006, p. 96), pois o metro corresponderia a0 movimento respiratdrio € o ritmo a
pulsagdo sanguinea, contendo, assim, um fundamento biolégico, ancorado na propria natureza.

Mas Candido nos apresenta um contraponto a esse paralelo fisiologico, indicando que,
para os defensores do verso livre, ele “toma o seu ritmo sobretudo ao movimento do corpo, pois
cada palavra se compode de sons que equivalem a movimentos esbogados” (2006, p. 97). Nesse
sentido, uma vez suprimida a correlagao funcional metro-ritmo, a unidade do verso livre poderia
ser definida por uma correlagdo ritmo-significado, diferenciando-o da prosa por meio de
elementos como os cortes de sonoridade e o uso de figuras de linguagem.

Em todo caso, as fronteiras entre prosa e poesia ndo sao exatamente claras. No que se
refere a relacdo entre som e sentido, segundo Berardinelli, embora eles ndo coincidam, um nao
poderia existir independentemente do outro. Haveria apenas uma diferenca de gradagio,
admitindo tanto a existéncia de poemas em que simplesmente nos deixamos levar pelo ritmo,
como a daqueles em que nos fixamos principalmente no sentido. Tal reflexdo ¢ interessante
para se pensar as performances de poesia falada no slam, afinal, a produgdo de sentido de um
poema incorporado, em comparacdo a leitura silenciosa do mesmo texto, ocorre de maneiras
completamente distintas.

Nao raro, ao ver/escutar uma performance poética, somos afetados de tal maneira que
ndo se repete na posterior leitura do mesmo poema, gerando a sensagao de que, sob a forma da
letra, aquele texto ndo possui a mesma for¢a. De acordo com Zumthor, “um poema composto
por escrito, mas ‘performatizado’ oralmente, muda por isso de natureza e fun¢do, como muda
inversamente um poema oral coligido por escrito e divulgado sob esta forma”. (1997, p. 40).
Falta-nos, na leitura silenciosa, o corpo e a voz da poeta a completar os sentidos. Na
performance estdo implicadas outras formas de expressdo que nos afetam, para além do texto
escrito, interferindo em nossa produgao de sentido, como o ritmo e entonacao da voz; os gestos
corporais e expressoes faciais; além dos aspectos fisicos do corpo que performa e do contexto
em que tudo isso ocorre, ai incluidos o ambiente e a interagdo da plateia.

Por outro lado, também ¢ determinante para essa percepcao diferenciada do texto
performado em relacdo a sua versao escrita, a velocidade maior com que se passa por cada
palavra — afinal, o tempo maximo para cada apresentagado ¢ de trés minutos — e a impossibilidade
de se retornar a trechos que ja foram ditos. Afinal, a leitura silenciosa pode ser feita mais

lentamente, pausada e retomando partes que nao se tenha compreendido bem.
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Se para Compagnon reler € repisar os proprios passos, receber o poema no momento da
performance é seguir em frente, sem olhar para tras. E se abrir e se deixar atravessar pela poesia,
se permitindo, em primeiro lugar, sentir. Assim, enquanto ouvimos/vemos um poema no slam,
o que fica da letra sdo residuos, pedacos que recolhemos no tempo fugaz da performance,
entrelagados ao ritmo, a musicalidade e a teatralidade da apresentagdo como um todo.

Segundo Candido (2006), nos familiarizamos mais rapidamente com a prosa. Pois
comparada a poesia, seu meio de expressao estaria mais proximo da linguagem cotidiana. Mas
em sua reflexdo, o critico literario nao contava, obviamente, com a poesia falada no slam.
Pensando, entdo, desde um lugar em que as fronteiras ja ndo existem, proprio da estética
contemporanea, em que a poesia marginal-periférica se insere, seria possivel identificar nela,
com sua musicalidade propria e um cardter narrativo tdo marcado, algo como um andar
dangante, em que a “linguagem util” alcanca o sentido, a partir de um percurso determinado
pelo ritmo e que ndo se desfaz com a chegada a seu destino?

De acordo com Zumthor (1997), existe uma forte relagdo entre musica e poesia oral, de
modo que aquela estaria, muitas vezes, nas origens desta, deixando-lhe de “heranca” uma série
de similitudes. No caso especifico da literatura marginal-periférica, suas origens,
desenvolvimento e consolida¢do encontram profundos pontos de contato com o rap. Por isso, o
ritmo, a musicalidade e as rimas empregadas pelas(os) poetas nos saraus de periferia e nos slams
frequentemente se aproximam das estratégias utilizadas pelo movimento hip-hop.

Além disso, em alguns casos, trechos cantados, autorais ou recortados de musicas
famosas, se intrometem entre os versos das slammers, a exemplo do seguinte excerto de Vénus,
em que ela recupera fragmentos da musica Poetisas no topo”*, entrelagando-os a sua propria
escrita: “Cés anda abafando os grito de socorro / Mano nds tamo revidano e eu t6 achando ¢
pouco, / Machos ces recebam nosso troco? / Nao esquecemo e esse ¢ meu 0dio e / Hoje cés vao
receber em dobro / Por cada cabocla que estupraram / e colocaram pra espancar nos toco”
(fornecido pela poeta). Outro exemplo dessas mesclas ¢ o de um poema de 1za Reys, que joga
com o verso “Tenha fé, porque até no lixao nasce flor” da musica Vida loka, dos Racionais,
para dizer que “até do lixdo o poeta pode nascer” (informagio verbal)’*.

Segundo Agamben (1999), um dos recursos mais importantes em poesia € o
enjambement. Trata-se de uma ruptura no fim de uma linha do poema, que, diferentemente da

cesura, ndo respeita as fronteiras dos sintagmas, situando-se no centro do contraste, da tensao,

3 Com Mariana Mello, Nabrisa, Karol de Souza, Azzy, Souto, Bivolt ¢ Drika Barbosa. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0ZYIIPPL{jY. Acesso em: 20 Set. 2021.
74 Poema performado por 1za Reys no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 28 de abril de 2022.
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entre som e sentido, o que alimenta a poesia, como se ela vivesse exclusivamente de sua mais
profunda discordia. Para Massaud Moisés (2004) o verso ¢ uma sequéncia de silabas ou
fonemas que, juntos, compdem uma unidade ritmica e melddica, podendo estar ou nado
distribuidos em uma unica linha do poema. A cesura, por si s0, ndo seria capaz de demarcar os
limites de um verso, uma vez que ele seria composto de uma unidade de sentido que pode
extrapolar as fronteiras entre uma linha poética e outra. Essa divisdo provoca uma pausa que
recebe o nome francés de enjambement, sendo também conhecido, em lingua portuguesa, como

encadeamento, cavalgamento, transbordamento e quebra do verso. Moisés o define como:

o transbordamento sintatico de um verso em outro: a pausa final do verso atenua-se,
a voz sustem-se ¢ a Ultima palavra da linha conecta-se com a primeira da seguinte
estabelecendo a ruptura da cadencia determinada pela simetria dos segmentos ou
gerando a mudanga ritmica da estrofe. (Moisés, 2004, p.143).

De acordo com Norma Goldstein (1999), o enjambement acarreta no poema um choque
entre a completude do som e a incompletude da organizagdo sintatica e semantica, resultando
em uma tensdo que gera ambiguidade, interferindo na produgdo de sentido.

Para Agamben, o enjambement seria o Unico critério realmente capaz de assegurar a
identidade da poesia em relagdo a prosa. Por isso, segundo o tedrico italiano, para que um
discurso possa ser considerado poético, essa pausa prosodica e semantica — como ele proprio
define o enjambement — deve ser ao menos virtualmente possivel.

Imediatamente apos a quebra, dird Agamben, o verso langa uma ponte para o seguinte,
reconectando-se aquilo que havia expulsado para fora de si, esbogando uma figura de prosa,
num gesto que nao exclui sua versatilidade. Logo, para o critico, o enjambement seria também
o simbolo da aspiracdo ao “essencial hibridismo de todo o discurso humano”, na figura do
“andamento originario, nem poético, nem prosaico, mas, por assim dizer, bustrofédico da
poesia” (1999, p. 32). Assim, Agamben (2002) levanta a possibilidade de que, em seu tltimo
Verso, 0 poema se transmute em prosa, ja que ali ndo ha mais a possibilidade de enjambement.
E como se o fim do poema ensaiasse a destrui¢do da “méaquina poética”, que se precipita no
siléncio, mas ndo sem antes insinuar uma ideia de prosa. O que, mais uma vez, traz a tona a
fragilidade dos limites entre prosa e poesia.

Em didlogo com essas consideragdes estdo as de Garramuiio (2014b), que fala de
poemas com passos de prosa, definindo-os como momentos em que a poesia convoca 0 outro
de si que ¢ a prosa. Tais poemas se caracterizariam por seus Versos sem cortes, com

enjambement virtualmente marcado, que se estendem através de repetigdes e ecolalias, além da
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presencga recorrente de frases da fala comum e da cang¢do popular, do impulso por narrar e da
encenacdo de didlogos. Esse hibridismo seria responsavel por, a0 mesmo tempo, assumir a
identidade do poema e langé-la para fora de si, dando forma, num sentido politico, a uma poesia
que questiona o especifico, o proprio, a identidade e o pertencimento.

Nos poemas das slammers ocorrem cortes de versos tanto visualmente, quanto
virtualmente marcados, seja por pontuagdes, ou com marcagdes que emergem apenas no
momento da performance. Contrariando, portanto, a defesa que faz Agamben do enjambement
como algo imprescindivel para diferenciar a poesia da prosa, esse recurso nem sempre se
apresenta nos poemas das slammers. Cada poeta encontra, porém, maneiras proprias de
imprimir ritmo em sua poesia, seja no emprego da rima, nos cortes ditados exclusivamente pelo
ritmo da fala, no momento da performance, ou no uso de figuras de linguagem, como as
repeti¢des anaforicas e o paralelismo — que, como vimos em Pignatari, segundo os defensores
do verso livre, sdo suficientes para caracteriza-lo.

Segundo Agamben (2002), todos os institutos da poesia estdo implicados na relagdo
conflituosa entre o ritmo sonoro e o sentido, de modo que a rima ¢ tdo importante quanto o
enjambement. Afinal, “o que ¢ a rima sendo o deslocamento entre um evento semidtico (a
repeti¢do de um som) e um evento semantico, que induz a mente a requerer uma analogia de
sentido 14 onde nada pode encontrar além de uma homofonia?” (2002, p. 143). Por conseguinte,
a “palavra-rima” seria um lugar de indeterminabilidade entre a homofonia — assemantica — e a
palavra — semantica —, assinalando um antagonismo entre som e sentido.

De acordo com Candido (2006), nos séculos XI e XII o uso da rima ja era generalizado,
tendo sido aperfeigoado pelos trovadores provencais, tornando-se um recurso indispensavel a
poesia em idioma vulgar. Ao longo do modernismo, os poetas foram adquirindo maior liberdade
no uso da rima, empregando-se cada vez mais o verso livre e ritmos muito mais pessoais. Dessa
forma, teria se iniciado, nas palavras de Candido, uma busca por um som de prosa, através do
que ele descreve como “dessonoriza¢io”’> do verso, seguida de uma “ressonoriza¢io” em
outros termos, possibilitando casos de supressdo da rima e de quebra da regularidade ritmica,
entre outros aspectos. Entendo, com isso, que a poesia ja caminhava em direcdo ao carater
impertinente que assumiria na contemporaneidade.

Candido descreve a rima como o recurso mais importante na produg¢do de efeitos
especiais de sonoridade do verso e indica que sua principal fungdo € “criar a recorréncia do som

de modo marcante, estabelecendo uma sonoridade continua e nitidamente perceptivel no

5 Candido explica que, por dessonorizagio, ele entende ndo a sonoridade de cada palavra, mas a diminuigdo dos
efeitos sonoros regulares, ostensivos e evidentes.
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poema”. Por isso, ndo raro, “nossa sensibilidade busca no verso o apoio da homofonia final; e
do sistema de homofonias de um poema extrai um tipo préprio de percepgao poética, por vezes
independente dos valores semanticos. E o esqueleto sonoro formado pela combinagido das
rimas” (Candido, 2006, p. 62).

No caso da poesia oral, conforme Zumthor, apenas em sociedades dotadas de praticas
de escrita generalizadas ¢ que a rima aparece. No entanto, elas ndo tendem a ser idénticas,
limitando-se muitas vezes a uma vogal ou aproximando duas vogais de articulagdo vizinha. Sua
localizagdo ¢ variavel, podendo ser encontrada no inicio do verso, sob forma aliterativa, ou na
cesura. A rima ndo costuma afetar o poema oral por inteiro, ocorrendo, na maioria das vezes,
em apenas um ou outro verso, com intervalos imprevisiveis. Em todo caso, a rima, a aliteragao
e o paralelismo sintatico seriam, para Zumthor, as estratégias mais recorrentes na poesia oral.

Algumas poetas ndo utilizam a rima. Dentre as que a empregam, ndo se percebe um uso
continuo, uma vez que ¢ comum as rimas aparecerem apenas em alguns trechos do poema ou,
quando frequentemente aplicadas, haver longos trechos em que ndo aparecem. Esses aspectos
encontram consonancia com as descricdes de Zumthor sobre o emprego da rima na poesia oral,
considerando sua localizacdo variavel e sua nao recorréncia no poema como um todo,
aparecendo em um verso ou outro, sem intervalos especificos. Além disso, as rimas vocalicas
sdao mais frequentes na poesia falada no slam, algo que também ocorre nas letras de rap e na
poesia oral tradicional, conforme Zumthor.

Outro recurso poético muito relevante para esta analise, considerando sua capacidade,
segundo Candido, de interferir na correlagao ritmo-significado de um poema, sdo as figuras de
linguagem. S3o recorrentes na poesia das slammers algumas figuras de harmonia, como
aliteragio’®, assonancia’’ e paralelismo’®; de repeticdo, como anadiplose’”®, anafora®,

epanalepse®!, epistrofe®” e simploce®; e a metafora®®, um tropo de similaridade.

76 Segundo defini¢do de Sebastiio Cherubim “consiste na incidéncia reiterada de fonemas consonantais idénticos.”
(1989, p. 10).

77 “Sequéncia de palavras ou silabas semelhantes, mas ndo idénticas.” (Cherubim, 1989, p. 18).

78 “Consiste na repeti¢do de ideias ou de palavras que se correspondem quanto ao sentido” (Cherubim, 1989, p.
50).

7 “Figura de repeticdo de palavras do fim de um periodo ou oragdo, ou de um verso, no principio do periodo,
oragao ou verso seguinte.” (Cherubim, 1989, p. 12).

80 “Repetigao de uma ou mais palavras no principio de duas ou mais frases, ou de dois ou mais versos.” (Cherubim,
1989, p. 13).

81 “Consiste na repeticdo da mesma palavra ou expressio no comego € no fim de um mesmo verso ou frase.”
(Cherubim, 1989, p. 32).

82 “Consiste na repeti¢io da mesma palavra no fim do verso ou frase.” (Cherubim, 1989, p. 34).

83 “Consiste na simultaneidade da anéfora e da epistrofe.” (Cherubim, 1989, p. 60).

84 “E a figura de linguagem em que se d4 a substituigdo da significacio natural de uma palavra por outra em virtude
de uma relacdo de semelhancga subentendida.” (Cherubim, 1989, p. 44).
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3.4. O ANDAR DANCANTE DA POESIA NO SLAM

Para pensar, a luz da contemporaneidade, os textos das slammers, essas produgdes
artisticas tao vastas e tao ricas, em que as fronteiras, se existem, sdo para ser transpostas — com
poesia a passos de prosa, avangar extasiados, entregues ao ritmo, rumo a um destino em que a
maquina poética ndo se desfaz ao se precipitar no abismo: volta ao topo, ao inicio —, reuni um
corpus composto por cinco autoras: Abelha, Iza Reys, Katia Leal de Sena, Joi Gongalves e
Vénus. A escolha por essas poetas se deu, primeiramente, pela viabilidade de se ter acesso a
pelo menos trés poemas escritos por cada uma delas e, em segundo lugar, porque elas utilizam
recursos ritmicos diferentes umas das outras, representando algumas das formas mais
recorrentes da poesia falada no slam na regido estudada. Serdo analisados poemas presentes em
arquivos fornecidos por Abelha, Katia e Vénus; além dos retirados dos livros Caminho de volta
pra casa, de 1za Reys, Até mesmo se borboletas ndo me dessem medo, de Joi Gongalves e Um
sarau, um slam, um sambar: meu corpo (r)existe, de Katia Leal de Sena, bem como da fanzine

Empatia ndao substitui vivéncia, de Vénus.

Regiane Abelha ¢ produtora cultural, poeta, MC e arte-educadora, com ampla atuacao
na cena da poesia falada de BHRM. Idealizou e articula, periodicamente, o Sarau e Feira € o
Slam e Feira, eventos que valorizam a poesia e a producao artesanal de artistas independentes.
Participante ativa também na cena do hip-hop, inclusive nas batalhas de rap estilo livre ou
freestyle, onde criam-se letras improvisadas, Abelha tem uma poética muito proxima desse
género musical, com destaque para as rimas que ela utiliza, bem como algumas figuras de
repeticdo e harmonia. Sua linguagem ¢ bastante direta, mas também contém metéaforas,
simbolos e referéncias. Para esta andlise, serdo utilizados os poemas “Reza”, “Sinais” e “Café

preto, sem agucar’.



Imagem 15 — Poema “Reza”, de Regiane Abelha

Tentei rezar... / Tentei Rezar pra Jesus pra Ala / Para Cruz e pra Oxald; / Acendi a vela / Junto com as velhas.
/ Pensei que, / Se pa, poderia beber com os Deuses em Valhalla. / Pois mamae fez-se espelho de guerreira / E
com papai verdadeira.

Tentei / Trocar uma ideia com Chico Xavier / Pedir béngdo ao Preto veio e ao seu Z¢; / Fiz minha prece /
Tomei meu passe / Nao me apresse / S0 t0 de passagem; / Acreditei até nas fadas / Sininho nao ressuscitou; /
Do templo eu subi as escadas / Com Buda tomei um cha / Até o nirvana fui meditar / Depois na casa de Jeova
/ Fui ceia.

Reclamei de barriga cheia / Tive azia da ceia / E ndo satisfeita me embriaguei com os pecados; / Fumei
cigarrinho do diabo / Fortaleci no cigarro, ta barato, o mago, o cancer, o trago, na esquina 50 centavos, na
promessa mais um TRAGO / Tragico. / 50 reais por pedido, 100 pela promessa / No meu bolso / S6 moedas /
Imagina com o que gastei; / Ofertei meu peito cheio de amor, / pra mim tudo, pra eles merrecas / Insuficiente
/ Chamaram-me de demente / Porque rezava pra muita gente; / Nao! Perdao, pra muitos deuses. / Disseram
que eu tinha escolha / A escolha era os deles sem os meus; / Rezar para apenas um / Nao podia ficar sem
nenhum / Preparei minha reza / Com um pouco mais de pressa; / Sem dobrar os joelhos, porque nao tava muito
afim. / Ergui as méos pro céu, disse enfim:

“Oh Deus, deu ruim! / Mande o dilavio de novo, / Troque uma ideia com Poseidon, Yemanja e todos os outros
deuses do mar. / Destrua e reconstrua teus filhos que eles chamam de teu povo

E que eles ja estdo cansados de pedir socorro, / Teu favorito se cansou de dizer ameém o outro e parece que foi
pouco, / E Deus, se somos tua imagem e semelhanca, tu deve ser muito louco.

E nesse mundo que diz ser teu, Oh criador! / Que s6 vejo odio, rancor e dor. / Pego-lhe para teu povo sé um
pouco mais de amor”.

Achei que tinha ido bem / Mas fui apedrejada; / Quase que na cruz fui pregada. / Mal la fala disse que eu
estava contaminada; / Mais cedo se foi cobrar a divida e sem grana na mao, duas vezes no cartdo, milagre em
promocao, no fundo do alforje a salvacgdo / Para ovelhas do senhor que trabalhavam com muito labor / Mas o
lobo que as devorava vestia-se de pastor.

Pregando odios / Exigindo perdao; / Segregacao biblia ao alcordo / Gritos de paz: "Para o inferno eles irdo!”.
/ Amor ao cifrao, na rua: / “Paz o senhor irmao” / Nas costas a pedra na mao; / De pagdo chamaram meu
tesdo / Pra vocé mulher da vida / Achando que me ofendia. / Nao ha redencdo / Os mais criativos mandaram-
me esquentar minha barriga no fogao / Julgando minha percepg¢do / Mantando um ao outro por conta de
religido. / E criticaram minha oragao!?

Eu disse: NAO! / Fiz rebelido / Verdade Joi, sou moga de hoje, / Ndo como antigamente / Que chamem de
demente / Porque eu sou louca mesmo! / No mundo loucura a sanidade ¢ ter nos olhos aguardente / No figado
ela faz-se presente / Mulher da vida: elogio, termo bonito / Sou piranha mesmo, reconhecida / Sexo é vida, e
que néo me falte / Suprir desejos carnais que pedem cada vez mais / Entdo me deixa fuder / E vai se fuder /
Eu sou eu, vocé € vocé. / Sou pagi; / Sou crista; / Sou verdadeira; / Minto demais; / Sou maloqueira; / Nao
olho pra tras; / Sou santa; / De casa; / Ndo fago milagres. / “Pro” santo deixei um corte / Pros gnomos a garrafa
pra que alcool ndo nos falte. / Digo ser amante, mas € o0 azar que sempre me fode. / Sou amiga de Jesus, so
ndo fago parte do fa clube. / Nao lhes julgo e pego que nao me julgue; / Afinal, quem sou eu? / E eu sou nada,
uma Zé ninguém. / Mas pra mamée sou o mundo, / Pra papai s0 orgulho, / Para meu irméo inspiragdo eu
trouxe, / E agora rezo apenas para que tuas crengas lhe abengoem.

Fonte: (fornecido pela poeta)
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Imagem 16 — Poema “Sinais”, de Regiane Abelha

Bendito seja e bem dito foi / Foi a muito tempo atras / Quando perdi os sentidos, pedi
sinais / Vi no topo do monte sinai / Moisés com pai, que tinha ido comprar cigarros a
10.000 anos atras. / Mais Buda, Ala, Olorum e seus Orixas / Selando um acordo de paz /
Mas, fo1 deturpado pelo esperto / Que levou o decreto / Ordenando amor apenas para si
proprio e ndo aos demais / A lei foi selada pela DIASPORA / Tomando lugar de fala. / E
disse a vinganca € minha / Mas foi pele cor da pele que o ferro fere / Sal grosso jogado
pra cicatrizar a ferida / E disseram que a vida ¢ uma corrida / SO venci uma vez, deram a
dianteira ao burgués / E chamara de justi¢a / Justica so pra uns, ditadura

Deve ser por isso que meu irmao € branco nos filmes / E O Auto da Compadecida € quase
um crime / Beleza do mundo ¢ vasta / Visao de quem enxerga ¢ rasa / BELEZA NEGRA
nao ¢ aceita ¢ tolerada, / Padrao globeleza / Que chama se for pra fazer bonito na pista /
Mas de resto, minha tia preta s6 serviu pra fazer faxina / Igual os boy, que tao estudando
direito agora / Pra me pagar errado cada centavo suado por hora / E nao é uma noite no
Faustao / Que apagarao séculos de ingratidao / Mas ¢ um comeco, ver mano Bill honrando
0 gueto

Nao me conforta dizer que todos temos um pé na senzala / Pragas, no mundo onde
Bragancas ainda condenam Bragas / VOLTEI a pedir sinais, me apontaram sinal da cruz
/ Tentaram exorcizar demonios / Achei foi comico / Foi tipo minha mae quando me dava
aluz

Me soltei das amarras tipo magica / Disse abra-k-dabra e meu mano K-dabra abrm, AS
MENTES / Os boy nao queria, mas era Jodo quem dizia / Deus me dibre, da burguesia

/ Queriam cultura falada, foi Zere quem apedrejou, poesia / Foi um Jesus quem pediu, na
rocha ele subiu / Meu povo merece ¢ perece de amor / Concordei com Farck !

Disse verdades, Ta feio / T4 horroroso humanidade OBS: todos eram do mesmo coletivo
na época em que a poesia / foi escrita, a autora teve seu primeiro contato com a poesia
marginal através dos poetas / mencionados no texto / Cés tdo passando vergonha / Bate
palma pra Pelé e passa a napa com Maradona e os boy em Fernando de Noronha / Fui
procurar minhas historias, s6 encontrei histérias brancas / Mas mano, a coisa ta preta
agora / Carrego os meus na memoria / Me visto de noite, me visto pra noite / Sou muito
samba pra ser fundo de quintal ¢ me levem a mal se quiserem / Nao vou dar moral / Sou
menina veneno / Faco do mundo pequeno pra todas as minhas verdades / Sou vadia,
mulher da vida, t6 fudida mas sigo fudendo / Bato de frente com a vida / Venho bem mais
que Salem / Herdeira das bruxas que rogam por mim no além / Provarei, que nao tenho
nada a provar pra ninguém

SOU GUETO, PRETO, RESPEITO / Exijo reparacao aos erros fatais, morte aos falsos
ideias, aos fardados do mato / E aos "bolsonaros" que tao coc¢ando o saco, / Que nao
levantem tua pica / Nem pros urubus eu jogarias tuas carni¢as e mais... / Mas isso foi a
muito tempo atras / Quando perdi os sentidos e ainda pedia sinais / Agora, pe¢o PAZ.

Fonte: (fornecido pela poeta)
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Imagem 17 — Poema “Café Preto, sem agucar”, de Regiane Abelha

Eu que nunca tive Nescau aprendi a segurar o toddy / Ela café preto, forte, sem acucar /
Nao veio para ser segura / Pura era a cachaga que eu tomava antes de proferir cada palavra
sobre ela / Ela, curando ressaca, tava farta dos vicios que eu romantizava / Catava todos
os cacos que eu deixava pelo caminho / Eu Tipo vidro, fragil quebradigo, na sacola de
plastico / Cortando maos, bracos quando era recolhido / Ja tinha me feito lixo, reciclavel
/ Me tornei algo admiravel, artistico, dificil e sem compromisso comigo / Vendendo-me
como sorriso, tantos maus tratos ao espirito que refletiam no fisico / Ela corria o risco,
de ser mais um riso arrancado por um trocadilho / Bem construido, eu rindo de nervoso /
Pois ja tava no 5° esboco dos versos que fiz pra ela / Poeta né, legitimamente licenciada
para nao pedir licenga / Pra falar sem escrupulos e nem decéncia sobre vivéncias /
Principalmente a propria,

Eu que sempre fui mais sérdida nas linhas / Autodestrutiva, com Tendéncias suicidas a
chamei de vida / Ela vivida demais, cheia de dividas, / sem tempo pra embelezamento
de erros feios em forma de palavras bonitas / Tipo abelha fazendo mel com saliva / certeza
€ que nunca quis que ela fosse minha / Ela ja se tinha, também nao me chamava de sua /
A gente se vira, mas nao da pra dar conta sozinha / Cuidados sdo necessarios / Cruel ¢
que nao consigo cuidar nem de cactos, / Ja nao sentia o cheiro das flores, / Ela era flora
diversa, diversificadas palavras sem emitir um som / Eu na porra de um poema do
Drummond / Formagao de quadrilha, / Pegando todas as pedras do caminho e colocando
na mochila / Fazendo peso nas costas, experiéncias por acumulo / E até ela concorda, que
eu meio corcunda pelo mal jeito na coluna / Ja nao dava pra ser oriunda desse mundo de
gritaria e preferia me fazer escuta / Confusa de tanto desfazer os nos dos cachos, tentei
refazer nos e nao refiz os lacos / Percebi que nao sentia saudades de quem me abragava /
Sentia saudades dos abragos, e € preciso lutar mas nem tudo da pra ganhar no brago / Nao
da pra viver a dois com dois romances separados / Nada saudavel, achar que sabe demais,
arrogancia nao € sinal de inteligéncia quando tem-/ se negligéncia com os demais / E
nunca fui fa de justificar meus meios com os finais / Incapaz de ter empatia pela vida
vinda ao meio-dia quando o Sol estalava, / Porém necessitada, queimava a pele pra ganhar
meios de gastar com ria e a madrugada, / Era nessa que eu perdia a chave de casa / Nao
por ser do contra, mas por ser a favor de minhas vontades / Ela entendia da vida, ja sabia
que malandragem comeca assim / Eu vivida, rodada para saber que ela nao era estrada
pra mim / Ela comigo s6 pelo gosto eu que tinha / Eu com ela s6 pelo gozo eu que tinha
/ Enfim, no fim nunca foi muito sobre ela e mais sobre mim / Nao ¢ a toa que egoismo
comeca com ego que comeca com “€” onde tem eu demais nos / versos da poesia, e nao
que falar de mim seja egoista / E que ja ndo tinha espago pra ela, a farinha e eu em minhas
linhas.

Fonte: (fornecido pela poeta)

O poema “Reza”, comeca com a repeticdo anaforica, A) no primeiro e segundo versos
da primeira estrofe e B) no primeiro verso da segunda estrofe, da palavra “tentei”: A) “Tentei
rezar... / Tentei rezar pra Jesus pra Ala”; B) “Tentei / Trocar uma ideia com Chico Xavier”
(fornecido pela poeta, destaques meus). O poema discorre sobre as experiéncias do eu lirico em

diferentes religides, além do julgamento sofrido por ndo se fixar em apenas uma.
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Caso a poeta ndo houvesse usado o verbo “tentei” antes das palavras “rezar” e “trocar”,
permanecendo “rezei” e “troquei”, a interpretacdo seria de que as agdes foram concretizadas.
Mas, ao construir as frases dessa forma, ela permitiu que permanecesse subentendido em
“tentei” uma ideia de “nao consegui” ou “nao me deixaram”. Além disso, a repeticao da palavra
ajuda a reiterar essa ideia, que segue sendo desenvolvida ao longo de todo o poema de diferentes
formas.

Mais adiante, quase no fim do texto, hé outra repeticao anaforica: “Sou paga / Sou crista
/ Sou verdadeira / Minto demais / Sou maloqueira / Nao olho pra tras / Sou santa / De casa /
Nao fago milagres” (fornecido pela poeta, destaques meus). A repeticdo da palavra “sou”
funciona como uma conclusdo diante das reflexdes do eu-lirico sobre as diversas religides que
experimentou e sobre os julgamentos por ndo optar por apenas uma. Além disso, também ha
um uso interessante de antiteses, quando o eu-lirico afirma ser, a0 mesmo tempo, paga e crista,
verdadeira e mentirosa, para indicar que pode ser o que bem entender.

Outra figura de repeti¢do recorrente nos poemas de Abelha ¢ a anadiplose. No poema
“Sinais” aparecem dois exemplos dessa figura: “Bendito seja e bem dito foi / Foi had muito
tempo atras”; “E chamaram de justica / Justica s pra uns, ditadura” (Abelha, fornecido pela
poeta, destaques meus). A anadiplose € recorrente nas letras de rap e imprime certo ritmo ao
texto, além de reforcar a proximidade entre a poesia falada no slam e o género musical
mencionado.

Os poemas de Abelha sdo bastante imagéticos, o que se da a partir do uso de referéncias,
simbolos e metaforas. No poema “Café preto, sem aglicar” o verso “ela café preto, forte, sem
acucar” (fornecido pela poeta) atribui a moca de quem se fala, metaforicamente, a forca e a
amargura do café, em contraposi¢do ao eu-lirico, descrito como fraco, autodestrutivo e hostil
nos versos “eu tipo vidro, fragil quebradigo, na sacola de plastico / Cortando maos, bragos
quando era recolhido”, (fornecido pela poeta). Mais adiante, no trecho “Ela flora diversa”
(fornecido pela poeta) a moca € associada as flores, mais uma vez contraposta ao eu-lirico, que
diz ndo conseguir cuidar nem de cactos e ndo sentir mais o cheiro das flores — nesse caso,
possivelmente em referéncia ao uso da cocaina, descrita no poema como “farinha”. Por fim, a
ultima metéafora a ser destacada, mais superficial, se encontra no verso “Porém necessitada,
queimava a pele pra ganhar meios de gastar com rua e madrugada”, em que “queimar a pele”
significa trabalhar sob o sol.

No poema “Reza”, aparecem alguns simbolos da igreja catdlica, como a Santa Ceia, nos
versos “Fui ceia / Reclamei de barriga cheia” (fornecido pela poeta) e a Cruz, no verso “Quase

que na cruz fui pregada” (fornecido pela poeta). Essas figuras ajudam a dar sustentagdo para o
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poema, uma vez que ele se refere a diferentes religioes, criando imagens reconheciveis por
todos. Os poemas de Abelha sdo atravessados por inumeras referéncias de conhecimento
coletivo, desde figuras como Chico Xavier, Buda, Al4, Jesus, Poseidon, Iemanja, Moisés,
Olorum, Pelé, Maradona, Jeova; até filmes e livros como O alto da compadecida e Peter Pan,
com a personagem Sininho. Acessar figuras e informagdes de conhecimento geral também ¢
um recurso comum as letras de rap, visando a identificagdo imediata por parte do publico.

Os cortes nos versos de Abelha, em sua maioria, sao cesuras, nao dividem sintagmas.
Além disso, parecem ocorrer apenas como uma forma de organizar o poema, mas também o
aproximam das letras de rap, construidas por meio do encadeamento de frases terminadas em
rimas. Em todo caso, percebem-se algumas ocorréncias de enjambement.

Geralmente, eles apenas favorecem as rimas, uma vez que o corte, colocado naquele
ponto, permite que a Gltima palavra rime com a tltima do(s) verso(s) seguinte(s), como nesse
exemplo: “Venho bem mais que Salem / Herdeira das bruxas que rogam por mim no além /
Provarei, que ndo tenho nada a provar pra ninguém” (fornecido pela poeta). Nesse trecho,
vemos que ha uma separacao entre a frase disposta no primeiro verso € seu complemento,
disposto no segundo. Essa separacdo permite que “Salem” rime com “além” e com “ninguém”,
palavras que aparecem, respectivamente, no final de cada um dos trés versos. Além disso, a
virgula colocada depois da palavra “provarei”’, no terceiro verso, funciona como um
enjambement virtualmente marcado, uma vez que cumpre a fun¢ao de uma pausa, demarcando
um choque entre duas ideias contrarias: de se provar algo, sendo que esse algo ¢ a ndo
necessidade de comprovacao.

Para além do suporte as rimas, os cortes nos poemas de Abelha também podem
funcionar como um auxilio para as repeti¢oes, a exemplo do verso “Tentei / Trocar uma ideia
com Chico Xavier” (fornecido pela poeta), do poema “Reza”. No trecho, o corte funciona como
um suporte para a repeticdo da palavra “tentei”. Ao separar os dois verbos, a poeta coloca o
primeiro em destaque, reforcando a ideia de uma tentativa que ndo alcangou o objetivo
proposto.

De forma semelhante, nos versos “Ela flora diversa, diversificadas palavras sem emitir
um som / Eu na porra de um poema de Drummond / Formagao de quadrilha” (fornecidos pela
autora), ao isolar a expressao “formacao de quadrilha”, Abelha insere uma referéncia capaz de
produzir um choque que determina um sentido novo. Trata-se de uma menc¢do ao poema
“Quadrilha”, de Carlos Drummond de Andrade, que fala de amores nao correspondidos. Assim,
a poeta insere em seu texto a possibilidade de que o amor que descreve, de alguma forma,

coincida com o dos versos de Drummond.
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No que concerne ao emprego das rimas, a poética de Abelha se aproxima muito das
letras de rap, o que pode ser percebido por alguns fatores. Primeiramente, a poeta alterna rimas
fracas e fortes, enriquecendo suas estrofes, enquanto as compde de modo a culminar nos
punchlines, aqueles momentos em que, segundo Edwords (2023), a estrofe atinge seu climax,
tdo importantes nas batalhas de rap estilo livre. Chega-se a tais momentos a partir de jogos de
palavras, com comparagdes, trocadilhos, metaforas, homofonos etc., recursos os quais, como
vimos, Abelha utiliza bastante. Além disso, a poeta costuma usar uma mesma rima no final de
alguns versos, migrar para outra que, mais uma vez, emprega no final dos versos seguintes, ¢
assim sucessivamente. Muitas vezes, a rima construida por Abelha ocorre no interior do verso,
0 que também nao ¢ incomum no rap. Pela forma livre como a poeta alterna a rima, seria dificil
enquadrar seus versos em classificacdes quanto a posicdo na estrofe, algo que avizinha sua
poética das letras de rap freestyle.

Tendo em vista a classificagdo de rimas quanto a fonética, um tipo de rima muito
recorrente nos poemas de Abelha ¢ a Rima Toante ou Assonante, em que ha correspondéncia

de sons vocalicos. Tomemos o seguinte exemplo, retirado do poema “Reza”:

C) “Mande o diluvio de novo / Troque uma ideia com Poseidon, Iemanja e todos os
outros desses do mar / Destrua e reconstrua teus filhos que eles chamam de teu povo
/ E que eles ja estdo cansados de pedir socorro / Teu favorito se cansou de dizer amém
o outro e parece que foi pouco / E Deus, se somos tua imagem e semelhanca, tu deve
ser muito louco” (fornecido pela poeta, negrito meu).

Conforme os destaques em negrito no excerto C), ocorre, no final de cada verso, a
repeticao dos sons vocalicos “6” e “u”. Algo semelhante ao que podemos observar no seguinte
trecho, extraido do poema “Caf¢ preto, sem agucar”: D) “Beleza do mundo ¢ vasta / Visao de
quem enxerga ¢ rasa / BELEZA NEGRA nao ¢ aceita ¢ tolerada” (fornecido pela poeta, caixa
alta da poeta, negrito meu). No caso do exemplo D), € o som vocélico “a” que se repete duas
vezes no final de cada verso. A recorréncia desse tipo de rima aproxima a poética de Abelha
das descri¢des de Zumthor para a poesia oral, tendo em vista que, como vimos, o critico aponta
uma tendéncia do emprego de rimas reduzidas a vogal. Algo que também ocorre nas letras de
rap, de modo que este ¢ mais um fator responsavel por aproximar os poemas de Abelha do

género musical.

A escrita de Vénus também guarda suas semelhangas com o rap, com o emprego de
rimas no fim dos versos, muitas delas criadas a partir de sons vocélicos. Além disso, sua

linguagem ¢ bastante direta, ornamentada pelo uso de metaforas que dao o tom de seus textos.
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Poeta, slammer, tatuadora, cartomante e produtora cultural, ela transita entre as artes visuais, a
performance e a literatura. Vencedora de inumeras competi¢des locais e estaduais, foi
semifinalista no Slam BR de 2019. Integra o Coletivoz Sarau de Periferia e a Coletiva Manas
— que realiza o Sarau das Manas e o Slam das Manas. Analisaremos os poemas “Somos putas
tristes, loucas ou mas” e “Escrevo pra pedir que me libertem do egoismo”, presentes em sua

fanzine Empatia ndo substitui vivéncia e o poema “Numa ansia de vida”, fornecido pela poeta.

Imagem 18 — Poema “Somos putas tristes, loucas ou mas”, de Vénus

Somos putas tristes, loucas ou mds,cada vez que queremos
mais, & antas ndo tivessem

Me ensinade isso e muito mais enguantc eu escutava Racionais.
Eu sou obrigada a abaixar a veoz cada ver gus um homem passa por
mim

E a maioria fala merda sé pra eu ouvir.

Eu t& pouco me fodende pra faladas, pras cantadas

E come dizia a Sara : Eu ndo perguntei, se eu sou bonita

Eu nio perguntei se au sou gostosa.

Néo lembro de ter perguntado a sua opinido

E pelo que eu sei cada puto devia cuidar da prépria vida.
Cada vez gue eu vejs uma mulher presa por

esfaquear maride que estupra a prépria filha, su pergunto cadé
A justica pros Silva %A mie paga 5 anos em cana

A filha vai pro abrige. E al ficou Bacana? O acusado responde
Em liberdade sem ncme reveladec pra nic dar, ihope pra
publicidade.

Mas ok foda-se se nic for da sva cidade n#ic vale nem o esforge
de reclamar,

Parece absurde mas muito antes da década de 50 nés semos o
inicio da cadeia alimentar,

Nio & facil ter espago onde $6 pensam em te silenciar.

E querem romantizar abusos, mas agradece porque ninguém

Além dele te suporta, louca & essa idéia de

que a sua opinifc importa.B por issc gque lugar de

mulher & onds ela guiser t o tope & nosso, Se cés ndo quiser
nds vame ocupar.

A justica & necessdria mas pro pereira o mundo guase ndo.gira
0 que td mais perto ndic & o mais facil

Ent&o antes de falar merda faz metade do que eu
fago!?

Na tentativa de explorar o hom
E controlar o mau, cada extinto depende de cada animal

A mente grita crise existencial

Sempre que eu vejo que tudo td ligado & classe social.

£ de passar mal ver tanto preto conquistando seu aval

Por que a maioria também ndo

Entende do préprio privilégio social.

Peminisms & uma mulher que ndc cala a boca, ndo recenhecem
meu melhor

Bu sou dastinada a ser hoa

Quer me snsinax? Logo eu a professora?

Eles estampam a ditadura pros pereira com peneira,e me
adoram calada,porgue eu sel que o

Temer & a princesa Isabel disfargada.
amarra que hoje o]
Nenhuma preta volta pra
senzala, © einismc axala
quando dizem que

somos pardas estamos fartas
Dos estupros romantisados,

E dos asaddios vistos come conduta,
D3 mesme que me chamam de puts

A crimtividade € to grands que ele nlo
sabe gua ndc me insulta.Quando su digo
ndo é ndo, d 2
Nio era nem pra snoostar

Ent#io tira a mio,o tamanho do
meu short gé diz sobre mim

0 gue sy gosto de vestir, meu corpo minhas regras
E pros gue ndo saba das minhas

lutas,

W&o percam a chance de me ver

Querendo guerra!

Fonte: (Vénus, 2019, p. 4-5)




Imagem 19 — Poema “Escrevo pra pedir que me libertem do egoismo”, de Vénus

Escreve pra pedir que me Libertes do egolisc
Eu nds sires, pra sscvir, neu ooape cenes fheil
Minha cabels SOf TAAEMT malérles de lormeis, mls s delean
BoTmiT .

Mulketed satudin & vives sels, contisees & recabar ssass
Sendo gee tenbim sdD delss 88 histdriss qus viveesa.
Pegs 4 Benpls oa mals weibes 4
Dwsa OFsh & & quen re sns
E qua se foda temsr, trusp, = Goasa
Foliticamatte falands aaplics o que & & feben prs wes orianga
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Fonte: (Vénus, 2019, p. 12-13)
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Imagem 20 — Poema “Numa ansia de vida”, de Vénus

Numa ansia de vida nasci em / Tempos rudes aceitei contradi¢des lutas e pedras onde /
Ensinaram as criangas a terem medo de bruxas / e nao da igreja que as queimavam vivas
/ Grito de onde vem esse medo sobre mim? / Quando me entendi mulher / Me recusei a
entender a solitude / Amo os siléncios porque deles tiro / Palavras que sdao poemas
remedios

Eu tenho em mim a decadéncia de existir, / me nomeei lésbica porque me identificar /
como mulher me manteve sa. / Nao fui ensinada espiritualmente a suportar a vida

/ Minha infancia pobre repleta de violéncia domeéstica, / fome e desespero € o mundo que
trago as costas. / primavera florida no hemisfério sul e era / medo o que florescia no
jardim da minha casa / Se eu escrever socos na cara perdoem / Minha consciéncia saturada
/ Nao tem formas para escapar ilesa e / eu nao t6 impune. / Existir doi e eu faco doer os
engenhos das palavras. / Nao me leiam se ndao querem se assustar de serem / o motivo das
nossas vidas sempre reveladas como carcagas, / somos mais que meras metaforas / se
assustem menos ainda quando eu disser / que ja estou vendo nos varais os testiculos dos
/ homens que nao sabem se comportar / Talvez vocé se incomode ao perceber / que toda
mulher tem uma histéria de / horror pra contar. / E que o falso moralismo masculino, / a
falta de liberdade feminina e a violéncia / sempre obrigaram nossas maes a / trocarem a
pena de escritora pela agulha de bordadeira / Sou como adubos de palavras conto sem
cerimonia / de angustias fodidas, me escondo em meus poemas / bibliotecas de mulheres
e meninas / Uma mulher traz areia nas méos, vento nas veias / E tudo ao redor dela
incendeia / mulher € terra que gera vida / mas eu me sinto a raiz quadrada de uma parede
/ tao vazia / Tenho medo no peito e coragem nas pupilas / Quero cortar a pele, me mostrar
por dentro / Mostrar que quando eu sangro, o meu sangue ¢ movimento / O tédio e a
Exaustao dos dias / Levaram embora minha esséncia de / Mulher Bicho eu vi cara a cara
a Loucura / Minhas maos trémulas cheiram a desassossego / A minha capacidade de
escrever, / nao se mede pelo meio / Eu chamo de dom, chamo do o que a gente quiser, /
a luta ta no peito / Eu ndo quero fama, quero reconhecimento / porque falam de mim,
como se tivessem aqui dentro. / E eu? “Eu falo de ternura, companheiro”.

Fonte: (fornecido pela poeta)

Como dito, 0o modo como Vénus constroi suas rimas se aproxima da composicao das
letras de rap, uma vez que prioriza os sons vocalicos. Nesse sentido, identificam-se Rimas
Toantes ou Assonantes, conforme o seguinte exemplo, retirado do poema “Somos putas, tristes,
loucas ou mas”: “Temer € a princesa Isabel disfarcada / Entdo segura suas amarra que hoje /
Nenhuma preta volta pra senzala / O cinismo exala quando dizem / Que somos pardas / Estamos
fartas / Dos seus estupros / Romantizados” (Vénus, 2019, p. 5, destaques meus). Conforme os
destaques, ocorre nesse fragmento a repeticdo do som vocalico “a”.

Os cortes nos versos de Vénus muitas vezes sdo arbitrarios. Podem ser definidos como
enjambement, visto que dividem sintagmas, mas, ainda que em alguns momentos provoquem

certa tensao e efeitos de sentido no poema, em muitos outros ndo esbocam qualquer relevancia,
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apenas dispondo o texto em linhas. Tomemos o exemplo a seguir, do poema “Numa ansia de
vida”: “Numa ansia de vida nasci em / Tempos rudes aceitei contradi¢des lutas e pedras onde /
Ensinaram as criancas a terem medo de bruxas / ¢ ndo da igreja que as queimavam vivas”
(Vénus, fornecido pela poeta). A poeta realiza, nessa amostra, quebras drasticas, separando a
preposicao “em” e o advérbio “onde” do restante de suas frases, sem, no entanto, a produgao
de qualquer tensdo ou efeito relevante a partir dessas quebras. Nos ultimos dois versos, por
outro lado, a cesura garante uma oposi¢ao entre 0 medo de bruxas e a auséncia de medo da
igreja catodlica, que as queimou. Os dois modos de cortar os versos, com e sem efeitos para a
produgdo de sentido, sdo recorrentes na poética de Vénus.

Entretanto, a disposic¢ao do trecho apresentado acima se contrapde aquela que o mesmo
fragmento assume na voz da poeta. Afinal, em sua performance, as pausas que Vénus imprime
divergem do texto escrito, de modo que o mesmo excerto toma a seguinte forma: “Numa ansia
de vida / nasci em tempos rudes / aceitei contradigdes / lutas e pedras / onde ensinaram as
criancas a terem medo de bruxas / e ndo das igrejas que as queimavam vivas” (Vénus,
informacio verbal®®). Nesse caso, ainda que ndo ocorra, entre um verso e outro, alguma
producao de sentido diferente daquela obtida na leitura do texto escrito, as quebras sdo mais
harmonicas, considerando que ndo interrompem de forma drastica o desenrolar de cada ideia,
mesmo quando dividem um sintagma. Colocadas dessa forma, mesmo no caso dos versos que
pedem por uma complementacao de sentido, as quebras ndo provocam estranhamento e soam
mais naturais.

O recurso que mais se destaca na poética de Vénus diz respeito as imagens construidas
por meio de metaforas. Como se vé, a poeta alterna uma linguagem direta com construgdes
metaforicas que, longe de amenizar o tom de seu discurso, o potencializa. “Feminismo ¢ uma
mulher / Que ndo cala a boca” (Vénus, 2019, p. 5), escreve Vénus, no poema “Somos putas
tristes, loucas ou mas”. Ao invés de simplesmente conceituar o termo, a poeta opta por ilustra-
lo com uma imagem que choca, incomoda.

O mesmo ocorre nos versos “eu escrevo com sangue o que ¢ ser mulher / e muita tinta
ainda vai escorrer” (Vénus, 2019, p. 12), do poema “Escrevo para pedir que me libertem do
egoismo”, em que a imagem do sangue se liga a ideia da violéncia a que as mulheres se veem
constantemente submetidas, a tal ponto, que ser mulher ¢ estar constantemente sujeita a ela.
Mas, para além, Vénus parece imprimir, na ambiguidade do ltimo verso, certo tom de ameaca:

0 sangue que, como anuncia, ainda ir4 escorrer, sera das mulheres ou, entdo, de seus agressores?

85 Poema performado por Vénus no Slam Clube da Luta, em Belo Horizonte, no dia 26 de maio de 2022.
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Afinal, “sdo as mulheres que fazem / chorar as cebolas” (Vénus, 2019, p. 13), ou seja, na escrita
de Vénus, as mulheres ndo estdo limitadas a uma posi¢ao de vitimas, sdo fortes o suficiente
para resistir e para se rebelar.

O poema “Numa ansia de vida” ¢ quase que inteiramente atravessado por metaforas.
Comecando pelas “palavras que sdo poemas remédios” (Vénus, fornecido pela poeta), mas vao
muito além, até porque, adverte-se: “se eu escrever socos na cara perdoem / Minha consciéncia
saturada” (Vénus, fornecido pela poeta, destaque meu). A poeta troca bastante a natureza das
palavras, considerando que, visto de uma forma pratica, socos na cara se desferem, nao se
escrevem. Mas num sentido metaforico, compreendemos o prentincio de que os versos porvir
podem ser acolhedores e reconfortantes, mas também incomodos e dificeis.

De forma semelhante, no trecho “Minha infancia pobre repleta de violéncia doméstica,
/ fome e desespero ¢ o mundo que trago as costas / primavera florida no hemisfério sul e era /
medo o que florescia no jardim da minha casa” (Vénus, fornecido pela poeta, destaque meu),
0 que nasce no jardim do eu-lirico, ao invés de flores, ¢ medo. A partir dessa metafora, se
estabelece um contraste entre a beleza das flores e a obscuridade do medo, dando contornos
mais fortes a narrativa de uma infancia marcada pela pobreza e pela violéncia.

Mas a poeta resiste e se rebela, afinal: “Existir doi e eu faco doer os engenhos das
palavras. / Nao me leiam se ndo querem se assustar de serem / o motivo das nossas vidas
sempre reveladas como carcacas / somos mais que meras metaforas” (Vénus, fornecido pela
poeta, destaques meus). No primeiro verso, o trecho em destaque sugere uma escrita dolorosa
para quem a l&, afinal, ela traz em si a narrativa de experiéncias duras. O segundo destaque
adverte, possivelmente aos homens, que o poema porvir ira escancarar a destrui¢do das vidas
de mulheres vitimas de violéncias praticadas por eles. O trecho, entdo, traz em si uma ideia da
escrita como instrumento de resisténcia contra o siléncio e contra situagdes violentas. Mas

também de que a realidade vai muito além daquilo que as palavras ddo conta de apreender.

Dando sequéncia ao trabalho, serdo analisados os poemas de Iza Reys “A luz de tras
ilumina, a luz da frente cega”, “Mametu” e “Eré”. Poeta, artesd, trancista, macumbeira, arte
educadora, descendente de quilombola e contadora de historias afro-brasileiras, 1za Reys
integra o coletivo Afroliricas, que, dentre outras atividades, realiza o Afroslam. Sua poética
conta com muitas rimas e algumas metaforas. Mas me arrisco a dizer que os recursos que mais
se destacam em seus textos sdo as figuras de repeticdo e harmonia, por imprimirem neles certo

movimento, e as referéncias que se ligam a ideia de ancestralidade.



Imagem 21 — Poema “A luz de tras ilumina, a luz da frente cega”, de Iza Reys

Fonte: (Reys, 2022, p. 13-14)

Imagem 22 — Poema “Mametu”, de Iza Reys
LA s i

Fonte: (Reys, 2022, p. 16-17)
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Imagem 23 — Poema “Eré”, de Iza Reys

Eré Aos mais novos
eu também pego a bengao.
Eré é um estado de espirito

Eu nado ando s6 i :
dos mais bonito

Eu nunca estive sozinha

Meu corpo abriga varias povoacées

desde o sangue nordestino por parte de mae
Até o fervor do congado mineiro

por parte de pai

eu sou célula.

Eu sou mitose dividida;

néo é assim que vocés chamam na biologia?

Eré e ser livre

Dentro de espago perseguido

e subalternizado

E colorir com lingua e muita baba,

E sentir o mundo de maneira agucada.

Lambendo cada momento.

O individual me desequilib: .
cquiie Ere é entidade

& 0 espago, é o tempo

Quantos sinais a mais & necessario o ¢ o 4 R
Ser eré € resisténcia.

para entender que é do coletivo
que se produz a vida?

Celebre,
A felicidade escorre na ladeira converse,
numa garrafa de Pet cure
A capacidade de equilibrar o caos e i
com a boca célebre a sua esséncia
A arte de significar a existéncia

cheia de confete
Sua maldade que segure
porque vou passar com minha inocéncia

no canto de um sabia
Porque como diz mulungu
brincadeira é coisa séria.

o ‘
. TE.

Fonte: (Reys, 2022, p. 53-54)

)  Caminho de volta pra casa_lIza Reys

Assim como Abelha, Iza Reys corta seus versos muito mais com cesuras do que com
enjambement, embora este Ultimo também aparega, como no exemplo a seguir: “o barulho da
gilete / bate na pia/ Chegou o grande dia” (Reys, 2022, p.14). Nesse excerto, vemos que quebrar
a frase “o barulho da gilete bate na pia” tem como efeito uma surpresa em relagcao ao sentido
dado a palavra “gilete”, afinal, por se tratar de um objeto cortante, ndo ¢ incomum que, ao 1é-la
desconectada do restante do sintagma, se pense em uma cena relacionada a violéncia, ideia que
o verso seguinte desconstroi, aclarando que o som da gilete representa, na verdade, o fim do
trabalho de raspar cabelos ou pelos.

Mas os cortes que Iza Reys emprega em seus poemas tendem a servir
predominantemente como um recurso de organizagdo geral, delimitando versos curtos, que
provocam no texto como um todo uma sensa¢do de movimento, de passos de danga. No poema
“A luz de tras ilumina, a luz da frente cega” esse efeito se amplia, combinado com o uso
insistente, ao longo de todo o poema, da repeticdo das palavras “dois passos atrds”. Entendo
como sendo a figura de linguagem simploce, uma vez que a repeti¢do ocorre ora no inicio, ora

no fim de um verso, ainda que sofra algumas modificagdes.
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A escolha das palavras ndio é por acaso, elas remetem a capoeira®®. Nela, o movimento
mais basico, a ginga, consiste justamente em levar a mao direita para a frente e a perna direita
para tras, fazendo o mesmo, logo em seguida, com o lado esquerdo do corpo. Essa alternancia
constante passa a sensagao de recuo, de dar sempre dois passos para tras.

Iza Reys, inclusive, inicia com os versos “Comecar um poema / ¢ dar dois passos para
tras” (Reys, 2022, p. 14), anunciando o poema-danga ou poema-luta que estamos prestes a ler.
Assim, distribuidos ao longo do texto, aparecem os versos “Quem der dois passos pra frente /
E covarde que foge” (Reys, 2022, p. 14), em que os passos mudam de dire¢éio, mas o movimento
persiste; “Eu sou passaro com duas asas para tras” (Reys, 2022, p. 14), em que o eu-lirico se
metamorfoseia em um passaro, ainda remetendo ao movimento da capoeira; e “Dois passos
atras, equilibrio / capoeira Angola / Ginga” (Reys, 2022, p. 14), momento em que emergem o
nome da luta-danca e do movimento que se repete no texto.

Ao relaciona-la também ao gesto de raspar os cabelos, Iza Reys amplia ainda mais a
ideia de movimento com que trabalha, como se observa nos versos “se navalha com calma /
indo dois passos atrds / rasgando a falha” (Reys, 2022, p. 14) e nos ultimos, j4 mencionados,
que se referem ao barulho da gilete batendo na pia, ao fim do processo. Nos dois casos, os
versos sdo construidos a partir de descri¢cdes de situagdes de movimento, criando imagens
mentais dos gestos de navalhar, de dar passos atras e de bater a gilete, determinando, assim,
uma cadéncia.

Raspar os cabelos faz parte de um ritual de iniciagdo no Candomblé, religido de matriz
africana que, assim como a capoeira, liga-se a ideia de ancestralidade. Olhar e/ou caminhar para
tras guarda também o sentido de se entender as proprias raizes, isto €, deter-se um pouco no
fluxo do tempo e dar lugar a valorizagdo da ancestralidade. Isso € recorrente nos poemas de Iza
Reys e emerge também em varias referéncias que a poeta constrdi. Ademais, outros elementos
ligados ao candomblé marcam sua poética. Percebe-se mengdes a tradigdes, objetos e figuras
comuns a religido de matriz africana, como o uso de roupas brancas®’; o atabaque®®, instrumento

musical utilizado em rituais, dangas e festas; além de figuras como o orix4 do tempo Kitembo®’;

86 Manifestagdo cultural afro-brasileira que envolve elementos de danca, arte marcial, musica, jogo e religiosidade.
Seus principais elementos sdo a musica do berimbau, a ginga, a roda e os movimentos corporais executados por
seus integrantes. Durante o jogo, os capoeiristas se revezam, de modo que dois deles se enfrentam no centro da
roda, seguindo os ritmos do berimbau, enquanto os demais permanecem no entorno, cantando e/ou tocando.
Informagdes disponiveis em: <https://www.dicaseducacaofisica.info/regras-da-capoeira/2/>. Acesso em 18 de
mar. 2024.

87 No poema “Mametu”, imagem 22.

8 No poema “Mametu”, imagem 22.

% No poema “A luz de tras ilumina, a luz da frente cega”, imagem 21.
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Matamba’, equivalente a Ians3, orixa dos ventos e tempestades; e os Erés’!, entidades por meio
das quais, no Candomblé, o orix4 expressa sua vontade.

Também aparecem mengdes a palavra “terreiro”, local de culto onde ocorrem os rituais
de Candomblé, como no seguinte fragmento: “porque mulher de terreiro / traga as rotas de fuga
nas trangas” (Reys, 2022, p. 16). O tultimo verso, inclusive, chama a atengdo por referir-se a
um costume atribuido as mulheres escravizadas, de esconder nas trangas nagd que faziam em
seus cabelos as rotas de fuga para os quilombos®’. Destacam-se ainda as referéncias as Igrejas
de Nossa senhora do Rosario dos Pretos, construidas por escravizados em diferentes localidades
de Minas Gerais e do Brasil, e ao congado mineiro, importante festa afro-brasileira. Todas essas
referéncias a que Iza Reys recorre remontam sua ancestralidade africana, que a poeta faz
questdo de demarcar: “Porque trago a ancestralidade / de quem sonhou e fez vida” (Reys, 2020,
p. 13).

A respeito do emprego das rimas, quanto a sua posi¢cao na estrofe, Iza Reys as alterna
livremente. Além disso, embora as utilize bastante, ocorrem muitos trechos sem rima alguma.
Em sua classificagdo quanto a fonética, assim como observado nas poetas anteriores, destaca-
se na escrita de Iza Reys a correspondéncia de sons vocélicos, conforme o exemplo a seguir:
“poesia ¢ lavar a mao / antes de pegar comida / e cuide de pisar leve o chao / pra ndo matar as
formigas!” (Reys, 2022, p. 17, destaques meus). Nesse excerto, ocorrem duas rimas distintas.
A primeira delas, decorre da terminagao -do e recai em palavras oxitonas, de modo que se trata

;9o
1

de uma Rima Perfeita aguda. A segunda ¢ criada a partir do som vocalico “i” e recai em palavras

paroxitonas, configurando, portanto, uma Rima Toante ou Assonante grave.

Formada em Teatro e em Comunica¢do Social, Joi Gongalves € poeta, jornalista, atriz,
diretora, arte educadora e produtora cultural. Faz parte do coletivo Avoante — que realiza o
Sarau Avoante e o Slam Avoa, amor —, do grupo teatral Cinco So e da produtora Aborda
Cultural. Sua escrita € performatica, trazendo, constantemente, a sensa¢ao de estarmos diante
de um palco de teatro ou de uma tela de cinema. Utilizando poucas rimas, figuras de linguagem
e harmonia, 0 modo como constréi os cortes dos versos € o principal recurso responsavel por

ditar o ritmo de sua poética, trabalho que Joi executa como se cada verso fosse uma cena de seu

% No poema “Matemu”, imagem 22.

1 No poema “Eré”, imagem 23.

2 Embora ndo haja maiores comprovagdes a respeito, essas historias fazem parte do discurso popular. Ver:
https://web.archive.org/web/20190820175343/http://1aspretas.com.br/trancas-nago-as-trancas-de-raiz/.  Acesso
em 30 de mar. 2023.
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poema-pec¢a. Serdo analisados os textos “eu me sinto”, “o que te atinge” e “Cé td me

confundindo”.
Imagem 24 — Poema “eu me sinto”, de Joi Gongalves
eu me sinto
como um som alto
atrapalho
me sinto
roupa apertada
ndo caibo
me sinto
calor fora de época
qual era a época
mesmo?
quando palavras
viravam péaginas
e paginas
viravam livros
Minha época
é de desperdicio.
k_ " Joi Gongalves - 29
N . eco /-
S u i bem O N
et que o g T i pl pagI;
na
0" desagrads pela margem
sei
que eu ue gastem
desagrado A
eu mesma
eu heroina de quadrinhos
mulher feita que ninguém escrevey
me pergunto devoradora de homens
como me fiz sem coracdo
sigo incrive]
de dores?
de giz? il explicoy
de cera Quantg orre se £
das velas Pra poycy o e faz
de reza A Poyeg comig
et diffyy
. expl;.
que color! gganto bPhcar
i ang, 0 se
ra das A 0 g, faz
fo Fesde nova 6 pry uef a
qu

30 -

e

Fonte: (Gongalves, 2019, p. 29-31)
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Imagem 25 — Poema “o que te atinge”, de Joi Gongalves

O que te atinge?
A mao tingida de sangue
O sangue tampando o cinismo
O vinho tinto nao pago em
parcelas
A pinga paga com a vida.

O que te toca?
A mao do homem
A bala do homem
O homem com fome?

Desumanizagao
histérica
Histérica

O que te devora?
A rotina? As contas?
As comidas caras?

Joi Gongolves - 39
) Luxo? A companhia &(,_,
Luxg ¢ cachaca A noite vazia
Dia sem chyya Reparte o colo
Arrumar uma luya _ Domingo?
Velha Domingo é luxo
Uma curva ‘ Segunda?
O corpo estendido {
Morto |, Segunda é feira
Ou 1 Para alguns
Vivo?
Perfume?
Perfume é cola
Cheira o cangote
Fumaga fumada que estragd
e estrada se81°
A lata?
Late

-4

Fonte: (Gongalves, 2019, p. 39-41)



Imagem 26 — Poema “cé ta me confundindo”, de Joi Gongalves

Q Cé ta'me

Desci Bahia g
Me perdi subindo floresta
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_ confundindo
Néo sou NINGUEM importante Exagerei nas festas
Sou alguém que se importa Bebi misandria
E buscando nas minhas Passei dia
memdrias E noite
Sou um reflexo de todas as portas Procurando um sinal
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Fonte: (Gongalves, 2019, p. 46-50)

Duas das figuras de linguagem mais recorrentes nos textos de Joi sdo o paralelismo e a
anafora. No poema “eu me sinto”, esses recursos imprimem um ritmo veloz, denotando, ao
mesmo tempo, a necessidade da fala e a angustia que essa urgéncia gera. A exemplo de sua
primeira estrofe: “eu me sinto / como um som alto / atrapalho / me sinto / roupa apertada / ndo
caibo / me sinto / calor fora de época / qual era a época mesmo? | quando palavras / viravam
paginas / e paginas / viravam livros / Minha época / ¢ de desperdicio” (Gongalves, 2019, p. 29,

itdlicos da autora, negritos meus). No excerto, observa-se que a repeticdo das palavras “me
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sinto” imprime certa velocidade no texto, a0 mesmo tempo em que expressa a necessidade da
fala e a anguistia que ela — ou a falta dela — encerra.

O “sentir-se”, pelas analogias as quais se liga, se traduz pelo incomodo de quem nao se
encaixa. Mas o ritmo provocado pela repeticdo ¢ rompido a partir do nono verso, em que a
autora troca os verbos por uma pergunta completa: “qual era a época / mesmo?”. Nesse
momento, o poema parece abandonar o presente e langar-se brevemente no passado, quando,
ao que tudo indica, a angustia que marca os versos anteriores ainda ndo existia.

A segunda e a terceira estrofes desse mesmo poema iniciam-se com 0s versos “eu /
mulher feita”. Na quarta estrofe, todos os versos comegam com a repeti¢do anaforica da palavra
“de”. Ja na quinta estrofe, o primeiro verso é composto, novamente, pela palavra “eu”,
enquanto a sexta inicia-se com o verso “eu mesma”, aparentando maior énfase e dando um tom
mais intenso a repetigao.

As duas ultimas estrofes parecem espelhar-se, ainda que ndo completamente: A) “dificil
explicar / quanto corre se faz / pra pouca corrida / pra pouca comida” B) “dificil explicar /
quanto barulho se faz / quando se fala / s6 pra quem quer escutar” (2019, p. 31). Nesse caso, o
primeiro verso de cada estrofe se repete, enquanto o segundo diverge apenas por uma palavra.
Além disso, os dois ultimos versos da estrofe A) também se diferenciam um do outro apenas
pela ultima palavra. Esses paralelismos e repeticdes anaféricas, ainda que sem nenhuma
regularidade especifica, imprimem certa velocidade no texto e refor¢am a sensagdo de angustia
e de desabafo, ou seja, denotam uma urgéncia de expressar-se.

Além disso, Joi cria ecos em seus poemas, a partir da repeticdo de palavras com
sonoridades semelhantes. A exemplo da assonancia historica/histérica e das aliteragdes
fumaga/fumada e lata/late, presentes no poema “O que te atinge”. Tais recursos, além de
contribuirem com a sonoridade do poema, ditando um ritmo, também possibilitam, junto com
outros artificios, uma sensacao de maior velocidade.

Raramente a poeta emprega rimas em seus textos. Quando o faz, na maioria dos casos,
sdo rimas assonantes, como nos versos “Por ser alguém que se importa / Dei meia volta / ao
mundo” (Gongalves, 2019, p. 48, destaques meus), do poema “Cé td me confundindo”. Em todo
caso, as repeticdes anaforicas, os paralelismos, assonancias e aliteracdes, aliados aos versos
curtos, com cortes precisos, constroem poemas para ser lidos em um ritmo rapido e melddico.

Ademais, Joi vai elencando coisas, ideias, colocando-as uma ao lado da outra, como no
caso do trecho “O que te toca? / A mao do homem / A bala do homem / O homem com fome”
(Gongalves, 2019, p. 39), extraido do poema “O que te atinge”. Essa estratégia também

participa na constru¢do de um texto veloz, como quem acua o leitor, garantindo que nao lhe
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reste espago para “fugas” ou “interrupg¢des”, de modo que sua Unica alternativa seja receber a
realidade que ela escancara. Outro exemplo s3o as sequéncias de agdes que a poeta constroi,
por meio de gradagdo, como no seguinte fragmento, retirado do poema “Cé ta me confundindo™:
“Fiz amizade / com os ratos do centro / Desci Bahia / Me perdi subindo floresta / Exagerei nas
festas / Bebi misandria / Passei dia / E noite / Procurando um sinal” (Gongalves, 2019, p. 46-
47). Nesse caso, Joi sequencia atividades, construindo uma determinada narrativa e
estabelecendo um ritmo veloz, confuso, cadtico — em consequéncia do volume de informacgdes
pelas quais se passa rapidamente.

Cada poema de Joi ¢ como uma cena curta, por vezes dividida em tomadas. “Eu me
sinto” passa de um sentimento a uma analise dos fatores que levaram a ele, culminando na
percepcao de forga, em detrimento das dificuldades. “O que te atinge” encurrala o leitor com
perguntas incomodas e respostas dilacerantes, que desembocam na constatacdo da
desigualdade. E “Cé td me confundindo” desenterra memorias de infancia, desenrola vivéncias
da vida adulta e explode no libertar-se das pressdes familiares.

Algumas vezes, 0 modo como Joi emprega o enjambement contribui para mudangas
criativas nos versos-cenas que cria, como no seguinte excerto do poema “CéE td me
confundindo”: “Nao queria que me dessem notas / Mesmo sabendo que / sempre fui um dez...
/...Um desespero em pessoa” (Gongalves, 2019, p. 47). Nesses versos, a poeta nos surpreende
com seu plot twist>®: arrancados da ideia de um eu-lirico convencido de sua propria qualidade,

para uma realidade muito distinta, em que a seguranga se transmuta em desespero.

J4 0 modo como Katia Leal de Sena demarca os cortes de seus versos € bastante distinto.
Poeta sempre presente no Coletivoz Sarau de Periferia, mae de duas filhas e de um filho, como
se descrevia, dona de uma performance visceral, venceu alguns slams e representou o estado de
Minas Gerais na Festa Literaria das Periferias (Flup), realizada no Rio de Janeiro, em 2016. Sua
poética ¢ fortemente narrativa, muitas vezes sem nenhum corte de versos visualmente marcado,
poucas rimas € uma linguagem direta, ndo metaforica. Arrisco-me a dizer que o que diferencia
sua escrita da prosa sdo as figuras de repeti¢cdo e harmonia, responsaveis por imprimir em seus
textos um ritmo singular. Serdo analisados seus poemas “Gritar”, “Um filho aos dez anos” e

“Orfeu e os alquimistas”.

%3 Termo muito utilizado para referir-se a momentos em filmes e séries em que ocorre uma mudanga radical na
dire¢do esperada do enredo. Ver: https://geekblog.com.br/o-que-e-plot-twist-entenda-o-que-e-e-veja-os-
principais-tipos/. Acesso em 31 de mar. 2023.



Imagem 27 — Poema “Gritar”, de Katia Leal de Sena

Eu queria poder gritar / Gritar tudo aquilo que existe dentro de mim / Gritar essa angustia,
essa dor, gritar / Colocar pra fora esse medo, essa inseguranca. / Esse grito preso em meu
peito e na garganta / Tem me consumido pouco a pouco, a cada dia. / Nao sei se no
passado valeu a pena ter guardado / No peito, o grito / Do "eu te amo" / O grito do "volta
pra mim". / Nao sei se no presente vale a pena sufocar / Esse grito de / "Saia da minha
vida, me deixe viver" / A sociedade me reprime, me sufoca / Nao posso gritar / A
sociedade nao me permite / Que eu grite pra ele que / Eu o quero por muito tempo / Ou /
Por uma unica noite, nao sei / Queria gritar esse tesao escondido nas minhas entranhas /
No meio das minhas pernas / Gritar, na solidao da noite, no escuro do meu quarto / Gritar
se tornou um lugar comum / Pois se transformou no grito que nao quer se calar, / Vocés
estdo assustados, escandalizados com o meu grito? / Ora essa, quem de nos aqui essa noite
/ Nunca, num determinado momento da vida, / Desejou gritar seu choro / Gritar seu medo
/ Gritar a sua magoa / Gritar um pedido de socorro / Gritar o seu amor, o seu 0dio, o seu
rancor. / Gritar aquela maldita doenga silenciosa que foi corroendo e destruindo / Tudo
por dento / Gritar a cadeira vazia, o prato vazio, / A auséncia de alguém a mesa durante a
refeicdo / Gritar a filha que se fo1 e que talvez ndao queira mais voltar

Eu realmente queria gritar, / Mas a dor que carrego dentro de mim ¢ tao profunda / Que
nao consigo mais gritar o meu grito. / Devo simplesmente fechar os meus olhos, / Me
calar e deixar o silencio gritar. / Simplesmente deixar gritar o silencio.

Fonte: (Sena, 2023, p. 53-55)

Imagem 28 — Poema “Orfeu e os alquimistas”, de Katia Leal de Sena

Senti vontade de escrever, senti vontade de escrever, quando ouvi vocé cantar, quando
ouvi voceé tocar, cada nota, cada toque, pulsava mais forte meu coragao. Fecho meus olhos
e ou¢o cada batida, sinto a harmonia, a musicalidade. Queria também soltar a voz e cantar,
nao posso. Nao consigo cantar, mas posso ouvir e sentir. Sentir a letra, a musica, os
acordes do violao. Cantar nao posso, mas posso pegar papel e caneta e escrever toda
inspiracao que sinto, num momento tao especial.

Quando vocé fechava os olhos e tocava forte a caixa da alegria no lugar do nome do
instrumento musical, me dava a sensag¢do de que voceé estava tocando o corpo de uma
mulher, sedento de amor e sexo. Imaginei vocé tirando a roupa dela com a mesma
intensidade com que tocava seu instrumento. Desejei imensamente ser esta mulher tocada
por voce. Desejei imensamente ser a musica. A sua musica, a musica que voce toca.
Desejei ardentemente fazer amor com voce.

Nada disso importa, porque tudo isso passa. O que importa € a musica, porque tudo pode
passar, no entanto, a letra, o arranjo, a melodia, a musica, ficam para sempre no ar, no
luar, no pensamento, no coracao da gente. Agora e sempre. Orfeu e os alquimistas.

Fonte: (Sena, 2023, p. 71-72)

158



159

Imagem 29 — Poema “Um filho aos dez anos”, de Katia Leal de Sena

Passando na rua, ouvi dois homens conversando: — um filho, aos 10 anos, ja pode
trabalhar. Um filho, aos 10 anos, ja pode ajudar o pai a ganhar dinheiro. Um filho, aos 10
anos, ja pode defender, proteger o pai, até mesmo segurando o cabo de uma arma.
Diziam orgulhosos. Parei, olhei, fiquei horrorizada, tenho um filho de 10 anos. Outro dia,
passando mal, tive que manda-lo pela 1? vez ir sozinho comprar um remédio pra mim.
Telefonei avisando que ele iria. Telefonei perguntando se ele ja havia chegado la. Aqueles
homens dizendo que um filho de 10 anos pode e deve matar. Fui embora calada, chocada.
Um filho de 10 anos ainda nao ¢ homem, um filho de 10 anos € apenas uma crianca.

Fonte: (fornecido pela poeta)

Em grande parte do poema “gritar” fala-se de um desejo de poder gritar, que, por
inimeras razoes, nao pode ser alcancado. Mas, em dado momento, evidencia-se que o grito ja
foi consumado: “Vocés estdo assustados, escandalizados com o meu grito?” (fornecido pela
poeta). Explica-se isso pelo fato de Katia escrever seus textos para serem falados em voz alta
e, quando performa esse poema, sempre que pronuncia a palavra “gritar”, o faz, efetivamente,
gritando. Portanto, o conflito entre o conteudo do texto e o modo como ele ¢ performado, isto
¢, na voz de uma poeta que grita sobre sua impossibilidade de gritar, estabelece uma tensado
importante, que contribui para moldar o ritmo do poema. As repeti¢des anaforicas da palavra
“gritar” intensificam esse efeito, especialmente porque a poeta alterna tons de voz mais
moderados e altos, colocando em destaque a palavra-tema de seu poema e criando um percurso
em que o grito vai crescendo.

Terminada a performance de Katia, no entanto, o grito desaparece duplamente, na figura
do siléncio que se instaura e dos versos que o precedem: “Eu realmente queria gritar / Mas a
dor que carrego dentro de mim ¢ tdo profunda / Que ndo consigo mais gritar o meu grito, / Devo
simplesmente fechar os meus olhos, / Me calar e deixar o siléncio gritar / Simplesmente deixar
gritar o siléncio” (Sena, fornecido pela poeta). No decorrer do texto, o eu-lirico refere-se a
situagoOes retiradas da vida cotidiana sobre as quais gostaria de ter gritado ou de ainda poder
gritar. Embora o eu-lirico se funda ao corpo da poeta, gritando diante de todos, no fim do poema,
ambos se calam — e quem passa a gritar € o siléncio.

O recurso de colocar em destaque uma palavra ou expressdo relevante para o texto por
meio de repeti¢des é frequente na poética de Katia. E o que ocorre também no poema “Um filho
aos dez anos”, em que essa frase se repete ao longo de todo o texto, configurando um
paralelismo. O poema traz uma critica em relacdo ao porte de armas por criangas, de modo que

a repeticdo de que se trata de um menino de dez anos, reforca, insistentemente, o fato de que ¢
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apenas uma crianca. Essas reiteragdes, pelo choque reflexivo que a informagao provoca, geram
pausas que embalam o texto e ditam seu ritmo.

Além disso, o poema possui cortes marcados apenas virtualmente. S3o as pontuagdes
que dao conta dessa tarefa, afinal, a poeta constroi seu texto a partir da concatenacao de frases,
separadas por pontos finais, representando os cortes dos versos. Algo semelhante ocorre no
poema “Orfeu e os alquimistas”, em que a separacdo virtual dos versos se da por pontos finais
e virgulas, apoiados por repetigdes e por elementos sequenciados. As repeticdes podem ser
observadas no exemplo a seguir: “Senti vontade de escrever, senti vontade de escrever, quando
vi vocé cantar, quando vi vocé tocar” (Sena, fornecido pela poeta). Ja os elementos elencados
sequencialmente sdo perceptiveis no seguinte fragmento: “a letra, o arranjo, a melodia, a
musica, ficam para sempre no ar, no luar, no pensamento, no cora¢ao da gente” (Sena, fornecido
pela poeta). Em ambos os exemplos, as virgulas acabam por funcionar como pausas, marcando
a separagdo dos versos — no primeiro, apoiadas pela repeticdo construida por meio de

paralelismo, no segundo, pelo sequenciamento de palavras de uma mesma classe gramatical.

Percebe-se, portanto, que cada poeta acessa recursos distintos para construir o ritmo de
seus textos, seja no uso de figuras de linguagem ou da rima, seja em cortes marcados no texto
visualmente, virtualmente, ou ditados exclusivamente pelo ritmo da fala, no momento da
performance. Além disso, os poemas ndo sao metrificados, de modo que a tensao causada pelo
enjambement entre som e sentido ndo poderia provocar um choque entre uma métrica completa
e uma sintaxe e semantica incompletos. Em todo caso, algumas vezes, sua ocorréncia,
quebrando a frase no meio, provoca ambiguidades e altera a compreensao do poema — o que &,
por si s0, um choque —, além de imprimir nele um ritmo proprio.

Nem todas as poetas empregam a rima, embora a maioria o faca. No caso destas ltimas,
ndo necessariamente se percebe um uso continuo, de modo que, muitas vezes, as rimas
aparecem apenas em alguns trechos. E mesmo quando estdo presentes ao longo de todo o
poema, sua ocorréncia ndo ¢ regular. Caracteristicas que vao de encontro as defini¢des de
Zumthor para o uso da rima na poesia oral, que se reduziria a vogal, com localizagao varidvel
e sem afetar todo o poema, ocorrendo em um verso ou outro, com intervalos imprevisiveis.

Em alguns poemas, aparecem recursos comuns as letras de rap, confirmando a
proximidade entre esse género musical e a poesia falada nos slams. Além disso, também se
verificam mesclas de diferentes linguagens artisticas, hibridismo proprio da estética

contemporanea, revelando-as como multiartistas, afinal, além de poetas e produtoras culturais,
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Abelha ¢ MC; Vénus ¢ artista visual; [za Reys € capoeirista; e Joi Gongalves ¢ atriz e diretora
teatral.

Para mais, em consonancia com a estética contemporanea, colocando em questao ideias
de pertencimento, especificidade e autonomia de um determinado meio, os versos livres e
bastante narrativos das poetas marginais-periféricas flertam o tempo todo com o terreno da
prosa, mas seguem sendo poesia, pelo modo como cada uma delas os molda: no caso de Abelha,
com destaque para o emprego das rimas, que priorizam os sons vocalicos, € as imagens
construidas por meio de metaforas, simbolos e referéncias, tudo isso executado de modo a
aproximar sua poética das letras de rap; nos poemas de Vénus, destaca-se o uso das metaforas,
que, longe de atenuar o discurso potente que a poeta veicula de forma direta, lhe servem como
fator intensificador, criando imagens fortes das situagdes a que se refere; na poética de 1za Reys,
destaca-se o emprego de figuras de repeticdo e de referéncias externas ao texto, imprimindo
movimento e conectando sua escrita a ideia de ancestralidade, que a poeta faz questdo de
demarcar; Joi Gongalves imprime velocidade e certo movimento em seus poemas por meio de
recursos como as repetigcdes, a concatenagao de ideias e agcdes € 0 modo como corta 0s Versos;
e Katia Leal de Sena apresenta uma escrita com enjambement virtualmente marcado,
destacando-se as figuras de repeticdo e harmonia, responsaveis por imprimir em seus poemas
um ritmo singular.

Ainda que os recursos utilizados para compor os poemas tenham os textos escritos como
suporte, ndo terminam neles. Afinal, s6 se completam no corpo e na voz de cada uma das poetas.
Se para Valéry a prosa ¢ o andar e a poesia € a danga, as slammers consagram um andar
dangante que comega no texto escrito e explode na materialidade de seus corpos e vozes, no
momento da performance.

De acordo com Pignatari, “a maioria das pessoas 1€ poesia como se fosse prosa. A
maioria quer ‘contetidos’ — mas nao percebe formas” (2004, p. 18). Critica significativa para os
modernos, segundo os quais a forma seria mais importante do que o sentido, uma vez
dispensada a necessidade de se compreender a poesia, bastando apenas senti-la — algo que a
forma estética do texto escrito, os recursos ali empregados, dariam conta de garantir. Entretanto,
na poesia falada no slam, ao mesmo tempo poética e prosaica, esses valores se invertem: a
forma pode ser relevante, mas o protagonismo ¢ do sentido — e o corpo do texto nao basta.

Nao se pode apreender satisfatoriamente essa poética sem considerar, para além da letra,
a performance. Afinal, “em arte, forma e conteudo nao podem ser separados” (Pignatari, 2004,
p. 18), e na poesia falada no slam, € no corpo, nos gestos, nas expressdes faciais e na voz da

slammer que a forma do poema se completa. Nao se pode “separar o dancarino da danga”
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(Pignatari, 2004, p. 18), nem a poeta slammer de seu poema-performance. Por isso o texto
escrito nem sempre apresenta a mesma poténcia da performance em si: porque a forma sé se
completard na palavracio®, que se (re)cria no corpo e na voz da poeta, recombinando-se

infinitamente, a cada vez que ela se apresenta.

%4 Conceito proposto por Rogério Coelho (2017) para definir a palavra em agdo nas performances de poesia falada
nos saraus e slams.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desenvolver este trabalho trouxe muitos desafios. Enquanto pesquisadoras(es)
externas(os) a seu campo de investigagdo precisam se perguntar como adentrar respeitosamente
aquele lugar, no meu caso, precisei entender como me distanciar, tornar estranho algo tao
familiar e, entdo, conseguir enxergar verdadeiramente meu foco de pesquisa, seu lugar em um
contexto cultural mais amplo e suas implicagdes estéticas e politicas. Mas, assim como nao
seria possivel separar-me das minhas identidades de mulher e periférica, ambas profundamente
implicadas no slam e nesta pesquisa, tampouco poderia separar quem sou da poesia falada, do
sarau, do slam. Acostumada a ler, nas apresentacdes de outras(os) poetas, dores que também
sdo minhas, precisei encarar o desafio de fazé-lo sem me entregar completamente as emocdes.

Com papel e caneta na mao, deixei fluir um mar de ideias, nos tantos slams em que
estive presente nestes ultimos anos. Os estudos teéricos foram fundamentais e me guiaram nessa
tarefa de forjar em mim olhos de pesquisadora, ali onde antes havia apenas os de poeta,
audiéncia, produtora. Olhar os slams a luz de tantas reflexdes potentes foi uma experiéncia
enriquecedora e definitiva: intuo em mim, daqui por diante, um habito de entrever nos
intersticios de uma performance e outra as sementes para novas discussoes e trabalhos, em todos
os ambitos do conhecimento.

Colocar em palavras minhas ideias e sentimentos em relacdo a cena também nao foi
facil. Voltar sobre esses passos uma e outra vez, revisando, repensando, recriando tudo, me
levou inlimeras vezes ao pranto, novamente na impossibilidade de separar meu corpo desses
outros tantos aos quais direcionei meu olhar. Sobretudo, sendo uma mulher periférica, a
primeira da minha familia e uma das poucas que conhego a alcancar esse lugar da pesquisa, do
doutorado, propondo-me a pensar um pedaco da historia de artistas que vém de onde eu venho,
¢ imenso — potente e desafiador.

Mas muitos outros desafios atravessaram o desenvolvimento deste trabalho. Logo no
principio da pesquisa, em 2020, a pandemia de Covid-19 impds um isolamento social que
impediria a realizacdo presencial dos slams pelos dois anos seguintes. Embora algumas
comunidades tenham recorrido a edi¢des online, a impossibilidade da presenga fez do formato
algo distinto dos slams convencionais. A solugdo foi dedicar-me ao desenvolvimento da parte
tedrica, até que os eventos presenciais voltassem a ser possiveis.

No entanto, passado o isolamento social, muitas comunidades ndo retomaram suas
atividades, e inimeras(os) poetas abandonaram a cena. Felizmente, esse cenario foi melhorando

ao longo do tempo, mas vivenciamos ao menos o periodo de um ano, ap6s o isolamento, com
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poucas comunidades ativas. Gradativamente, a cena foi se restabelecendo, embora até o
momento ainda ndo tenha alcangado o folego do periodo anterior a pandemia. O nimero
reduzido de comunidades em funcionamento e de poetas disputando slams, com uma redugdo
ainda maior de slammers em foco, quando consideramos o recorte de género desta pesquisa,
dificultou a coleta, gerando atrasos.

Nesse cendrio de constantes mudancas, o corpus precisou ser repensado. A principio,
pretendia selecionar poetas mais assiduas na cena e seguir trabalhando suas produgdes ao longo
de todos os capitulos. Entretanto, slammers antigas nao retornaram, enquanto outras
diminuiram sua frequéncia e novas competidoras foram surgindo. Pensava, ainda, em trabalhar
com todas as comunidades de slam de BHRM, mas algumas delas deixaram de atuar e outras
novas comecaram. Precisei aceitar as instabilidades da cena e assumir que seria preciso ajustar
o foco, fazer novas escolhas e seguir em frente.

Além disso, precisei enfrentar ainda as instabilidades em relacdo a valorizagdo da
pesquisa em nosso pais. Pouco antes da qualificagdo, sofri um acidente de transito, mas nao
pude me afastar porque uma licenga interromperia o recebimento da bolsa. Contrariando as
indica¢des médicas, continuei trabalhando na tese e passei pela qualificagdo no prazo correto,
porém, a duras penas.

Soma-se a essa situacao o fato de que, mesmo que o atraso para a finalizag¢do da pesquisa
tenha decorrido dos dois anos de isolamento social, durante os quais ndo foi possivel coletar
dados em campo, a extensdao do periodo de recebimento da bolsa foi muito inferior ao tempo
necessario para a conclusao do trabalho. Diante disso, precisei ingressar em um emprego formal
ainda nos ultimos meses de desenvolvimento deste estudo, que reduziu bastante meu tempo de
dedicagdo a ele e se configurou como um grande desafio para sua finalizagao. H4 muito a se
avancar nas discussodes sobre a importancia da pesquisa brasileira, até que todos entendam que
ndo somos apenas estudantes, somos trabalhadores, construindo conhecimento, e os resultados
que alcangcamos sdo fundamentais para o avanco de uma nagao.

Ao longo da pesquisa, continuei atuando como poeta e retomei meu trabalho como
produtora, no Slam das Manas e no Coletivoz. Experienciei trocas incriveis com outras poetas,
partilhando de sua poesia e oferecendo a minha. Foi particularmente desafiador recolher a dor
de outras mulheres, enxugar as ldgrimas, prosseguir com a escrita, a palavra falada — e a vida.
Para que fosse possivel, lembrei-me todo o tempo de que nao estou s6, de que sou porque nos
somos, e de que quando tomamos o microfone ou a caneta, dizendo que “toda mulher tem uma

historia de horror pra contar” (Vénus, fornecido pela poeta), somos, acima de tudo, resisténcia.
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Armadas de uma escrita enderecada de si, as poetas marginais-periféricas resistem.
Contemporaneas por exceléncia, muito mais do que entrever nas luzes do século a parte da
sombra, sua intima obscuridade (Agamben, 2009), elas habitam esse lugar, a margem das
grandes editoras, prémios literarios e estudos académicos. Movidas por seu senso de inteireza
(hooks, 2019), € no escuro de seu tempo que as slammers mergulham a caneta, profundamente
implicadas, escancarando absurdos que sua época ignora. Portando histérias de exclusdo, suas
e dos seus, essas poetas sao a propria fratura no dorso do tempo. Mas sdo também o sangue que
deve suturar a quebra, conquistando bravamente, armadas até os dentes — pela palavra — seu
lugar no mundo.

A resisténcia das poetas marginais das periferias atravessa muitas esferas. Para comecar,
podemos tomar seu enfrentamento a uma realidade em que sdo excluidas dos grandes circulos
literarios, encontrando na performance € em outros recursos, como as publicagdes
independentes e artesanais, meios proprios de circulagdo e de preservagdo de sua poesia. Além
disso, dada a hegemonia da escrita em relagdo a expressdo incorporada, também ha muita
resisténcia na reescrita corporal dos textos. Embora a grafia no papel possa ser a forma primeira
dos poemas das slammers, ¢ na materialidade do corpo-tela (Martins, 2021), construindo
imagens visuais, sonoras e cinéticas, que eles explodem e se completam.

Em suas produgdes, enfrentando imposi¢cdes do poder hegemonico sobre como uma
mulher deveria ser, as slammers recriam, ressignificam, refundam a si proprias e, com elas, a
uma multidao de outras mulheres que recolhem sua fala e nela se reconhecem. Revela-se, assim,
um eu-lirico-contadora-de-historias dotado de um discurso firme, geralmente em 1* ou 2*
pessoa, implicando profundamente a si e/ou a quem recebe a poesia. Emergem, dentre outras
singularidades, questdes de género interseccionadas com raga, sexualidade e classe social.
Pouco a pouco, cada poeta vai reescrevendo no corpo infinitas possibilidades de sentido para
essa miriade em que se traduz a categoria das mulheres. Como resultado, a performatividade
de género (Butler, 2019) ¢ desenhada como uma abertura para formas e significagdes ilimitadas.

No ciclo continuo que € o slam, os papéis da mulher que executa a performance e
daquela que a recolhe se alternam incessantemente. A tal ponto que dificilmente poderiamos
identificar um ponto de partida: estaria na performer que alimenta os olhos e ouvidos das
pessoas presentes? Ou nesse lugar da plateia, antes ocupado pela propria artista que se apresenta
e que tornou possivel sua transicdo para o lugar da performance? O mais importante € que,
nesse processo, o slam se mostra um lugar de partilha e de cultivo.

Nao sdo poucas as poetas que encontram no movimento a oportunidade de instruir-se,

de afastar-se (Didi-Huberman, 2017) por um instante da préopria realidade para submergir na de
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outras mulheres que lhe falam. Até que, num susto, se reaproximam de si, ao perceber que a
historia que recolhem coincide, em alguma medida, com a sua. Ao lado desse “despertar”, dessa
tomada de consciéncia, como diria Didi-Huberman, desse olhar simultaneamente voltado para
a outra e para si, muitas vezes também se alcanga o desejo e a coragem de colocar os proprios
poemas em circulagdo, contrariar seus medos, num movimento, talvez primeiro, de ruptura com
uma vida inteira de siléncio. Essas mulheres se percebem, assim, no centro de relagdes de poder
frente as quais sdo convidadas a tomar posi¢ao (Didi-Huberman, 2017). A escrita enderecada
de si, portanto, auxilia, a0 mesmo tempo, na constru¢do dos modos de resisténcia de quem a
remete e de quem a recebe.

Enfrentando um contexto social repleto das mais diversas formas de violéncia de género,
as slammers fazem de seus versos um instrumento de luta. O que vai de encontro as reflexdes
de Ginzburg (2013) e de Schellhammer (2013), para quem a literatura ¢ uma importante
ferramenta de combate a violéncia. As poetas marginais-periféricas colocam em evidéncia
temas tao incomodos quanto necessarios, amarrados por uma estilizagdo de linguagem em que,
por vezes, se destaca o uso de metaforas viscerais, apresentando, aos pedagos, corpos femininos
mutilados, ensanguentados, destrogados. Essas representagdes sdo potentes € cumprem um
papel de escancarar a violéncia, retirando o espectador da passividade para coloca-lo diante da
brutalidade nua e crua, mesmo que suavizada por uma linguagem poética metaforica.

O apelo as emocdes mais profundas, as escolhas afetivas (Leone, 2014), isto €, as
estratégias escolhidas para afetar o outro, sdo de grande importancia na arena do slam. As
apresentacdes que chamam a atencdo das pessoas na plateia sdo justamente aquelas que as
afetam, que provocam diferentes sentimentos e sensacdes. Portanto, € o afeto, com a acepg¢ao
dupla de afec¢do e sentimento, destacada por Leone, que define quem sobressai € vence a
competicao.

As poetas, colocadas em presencga (Zumthor, 1997) com uma audiéncia a qual precisam
emocionar, lancam mado dos mais variados movimentos, gestos, expressdes faciais e
modalizacdes de voz para delinear a poténcia de suas palavras. Os efeitos podem ser distintos:
em alguns casos, esses desenhos corporais e vocais sobrepdem a palavra; em outros, a
complementam. E ha também exemplos em que a palavra ¢ o pano de fundo, enquanto a
slammer danca o poema. Em todos os casos, a forma externa do poema ¢ desenhada no espaco
(Zumthor, 1997). As distintas reacdes do publico, que também esta implicado nas
apresentacgdes, geram diferentes performances de um mesmo poema.

Na arena do slam os afetos ganham forca e as lagrimas podem se converter em armas

(Didi-Huberman, 2016). Cada performance nos convida a acolher a historia da(o) outra(o), a
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nos tornarmos mais empaticos a dores que, por nao nos afetarem diretamente, muitas vezes nem
imaginavamos existir. Além disso, o slam ¢ também um espacgo onde podemos identificar o viés
coletivo de nossas vivéncias, atravessadas por fatores sociais como género, raga, classe,
sexualidade etc. E um ambiente de reconhecimento, onde o sofrimento de uma pessoa pode
servir como um reflexo que revela o de outra, possibilitando que ambos se armem, de diferentes
modos, frente as adversidades.

Na construgdo dos textos, percebe-se uma teia entrelagando inimeros deles. Sao os
casos de poemas que referenciam outras(os) poetas marginais-periféricas, estabelecendo um
didlogo ou uma homenagem respeitosa. Sao muitas as formas por meio das quais algumas
poetas recortam e colam um mundo proprio. Destacam-se o trabalho de recuperagdo de
identidades historicamente apagadas e a reformulac¢do de trechos recortados, buscando eliminar
os pormenores que as impediam de neles se reconhecer.

E importante lembrar que na poesia falada no slam o corpo do texto ndo basta. Para dar
conta de todos os seus sentidos, ¢ preciso considerar, para além da letra, a performance, porque
¢ no corpo, nos gestos, nas expressoes faciais e na voz da slammer que a forma do poema se
completa. No geral, cada slammer incluida na pesquisa utiliza recursos distintos para construir
o ritmo de seus textos, seja no uso de figuras de linguagem ou da rima, seja em cortes marcados
no poema visualmente, virtualmente, ou estritamente ditados pelo ritmo da fala no momento da
performance.

Seus versos livres e frequentemente muito narrativos flertam bastante com o terreno da
prosa. Recursos que tém os textos escritos como ponto de partida, mas se completam no corpo
e na voz de cada poeta. Levando-se em consideragdao o andar da prosa ¢ a danca da poesia
(Valéry, 1991), pode-se dizer que as slammers consagram um andar dan¢ante que comega no

texto escrito e explode na materialidade dos corpos e das vozes em performance.

As discussdes que foram apresentadas ndo se esgotam com este trabalho. Reforgo que
se trata da pesquisa de uma vida, que ndo comecou nem terminard aqui. Seguirei minhas
perambulagdes pela poesia falada, nos muitos papéis que nela desempenho, de poeta, audiéncia,
produtora e, daqui em diante, também de pesquisadora. S3o muitos os caminhos que se abrem
e carecem ser explorados, para compreensdes cada vez mais amplas do slam e da literatura
marginal-periférica como um todo. Espero que esta pesquisa contribua na construcao desse
conhecimento e motive o desenvolvimento de outros trabalhos, com outras vozes e

perspectivas.
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Certamente irdo surgir reflexdes que ampliem o foco aqui trabalhado, contemplando
mais profundamente grupos atravessados por marcadores sociais que ndo foram tdo explorados.
Como a comunidade LGBTQIAPN+, com destaque para pessoas trans em geral — tendo em
vista que nesta pesquisa priorizou-se especificamente a atuagdo de mulheres. Também seriam
bastante relevantes reflexdes que abrangessem outros grupos nao contemplados aqui, a exemplo
das pessoas surdas, que contam com a importante atuagdo de comunidades como o Slam do
Corpo, de Sao Paulo. Ha ainda possibilidades de colocar em didlogo os modos de
funcionamento do slam em diferentes estados, inclusive aqueles de regides com maior historico
de apagamento e invisibilidade. Abrangendo ainda mais, poderia ser bastante positivo pensar
as semelhangas e contrastes do slam no Brasil, em comparagdo com outros paises da nossa
Abya Yala e do mundo.

O slam ¢ um movimento permanentemente em constru¢do, de proporcdes gigantescas e
aspectos multiplos. Em suas diversas poténcias de atuagdo artistica, politica e identitaria, ele
funda comunidades, atravessa trajetorias, ensina, emociona ¢ diverte. E vai muito além do
evento. Nesse caso, tomo emprestadas as palavras da Cooperifa® para lembrar que o sarau, o
slam, a poesia marginal-periférica compdem um movimento, onde o mais importante ¢ a

partilha, estarmos juntos. E quem vence a tltima rodada? A poesia, é claro. Sempre”®.

% Disponivel em: https://www.instagram.com/p/C4srJL7g6wW/. Acesso em 18 out. 2024.
% Em referéncia ao grito “A poesia é quem vence, sempre”, do Slam do 13, de Sdo Paulo.
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ANEXOS

ANEXO A - Exposicao Gira da poesia: 15 anos de slam no Brasil no Rio de Janeiro

Fonte: (fotografia de OCotta)
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Fonte: (fotografia de OCotta)
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15 anos de slam no Brasil em Sao Paulo

Fonte: (fotografia da autora)

Os poetry slams, ou simplesmente slams, batalhas de
poesia falada que emergiram nos Estados Unidos na
década de 1980, estabeleceram-se como uma das mais
democréticas formas de poesia performéatica em todo
o mundo. Seu surgimento se deu como uma resposta a
elitista ideia de que a poesia seria um género restrito a
circulos académicos, que pertenceria exclusivamente
a um ou outro grupo social especifico, ou mesmo que
existiria somente como manifestagao escrita. No Brasil,
desde 2008 os slams de poesia tém se alastrado com
grande impacto, principalmente entre o ptblico jovem
e periférico.

A exposicao Gira da Poesia — 15 anos de slam no
Brasil chega a Sao Paulo depois de ter sido realizada
no Museu de Arte do Rio — MAR pela Festa Literaria
das Periferias — Flup, que teve sua Ultima edi¢ao total-
mente dedicada a poesia falada. Agora, a Flup se junta
ao Instituto Tomie Ohtake, que sedia e recria a Gira da
Poesia para celebrar esse movimento cultural, social e
artistico, trazendo ao publico um olhar sobre a trajeté-
ria do slam de poesia, desde sua chegada ao pais até
os dias atuais.

Os primérdios em Chicago e Nova York, os ante-
cessores saraus em Sao Paulo, o espalhamento pelas
ruas do pais, a criagao de slams com recorte de género
e outros novos formatos, a chegada nas escolas e nas

ROBERTA ESTRELA D'ALVA
LUIZA RONAO, JULIO LUDEMIR

universidades, os campeonatos estaduais, o nacionale

os internacionais realizados no pais sao alguns dos eixos
construldos por meio de recortes de memdrias, depoi-
mentos, flyers, folders, pecas de vestuario, troféus e
medalhas de campeonatos, fotos, videos, livros, zines,
discos, recortes de jornal e algumas obras comissiona-
das. Entre as imagens, os registros poéticos do foté-
grafo Sérgio Silva perpassam toda a exposi¢ao e cola-
boram de maneira decisiva na construgao da narrativa.

E um grande desafio contar uma histdria que per-
tence a tantas pessoas, com multiplas facetas e parti-
cularidades, e que foi construida por vozes tao diver-
sas. Por meio de um conselho composto por liderangas
de comunidades de slam das cinco regices do Brasil, a
curadoria buscou identificar os momentos de destaque
com os quais conseguissemos estabelecer uma narra-
tiva, trazendo a beleza do slam como uma grande gira
poética, do ponto de vista da sua produgao, circulagao
e recepgao. O que foi compilado até aqui € uma visao,
um recorte, ja que essa € uma histéria viva, que con-
tinua em constante construgdo e expansao. Ela esta
sendo escrita, e sobretudo dita (muito bem dita!), a cada
manifestagdo dessa voz coletiva, dessa voz-entidade
que embala o tempo, que danga o ar e faz girar o agora.
A cada vez que uma roda de slam e aberta e a gira da
poesia acontece em algum lugar do Brasil.

Fonte: (fotografia da autora)
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Fonte: (fotografia da autora)




Fonte: (fotografia da autora)
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Fonte: (fotografia da autora)
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Fonte: (fotografia da autora)

Fonte: (fotografia da autora)
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Fonte: (fotografia da autora)
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