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RESUMO

ROMAO, Luiza. Microfone em chamas: slam, voz e representacdo. 2022.
232 f. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias

Humanas, Universidade de S&do Paulo, 2022.

Esta dissertacdo é um estudo sobre o slam brasileiro e a producao poética
de algumes slammers. No primeiro capitulo, proponho uma andlise com-
parada entre o contexto de surgimento do slam nos Estados Unidos e seu
desenvolvimento no Brasil, discutindo competicdo, autenticidade, jogo e
assembleia politica. No segundo capitulo, abordo a questdo da voz e da
cisdo entre logos e phoné, analisando os poemas “Dia de cdo”, de Pieta
Poeta e “Mundo cao”, de Beto Bellinati. No terceiro capitulo, discorro sobre
representacdo e género, abordando os poemas “eu ndo sei a hora de parar”,

de Ana Roxo e “mulher de palavra”, de luz ribeiro.

Palavras-chave: slam; voz; poesia; performance.



ABSTRACT

ROMADO, Luiza. Microphone on fire: slam, voice and representation. 2022.
232 f. Dissertacdo (Mestrado). Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias

Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2022.

This dissertation is a study about the Brazilian slam and the poetic pro-
duction of some slammers. In the first chapter, I propose a comparative
analysis between the context of the origin of slam in the United States
and its development in Brazil, discussing competition, authenticity, game
and political assembly. In the second chapter, I address the issue of voice
and the split between logos and phone, analyzing the poems “Dog’s day”,
by Pieta Poeta and “Dog’s World”, by Beto Bellinati. In the third chapter, I
discuss representation and gender, approaching the poems “i don’t know

when stop”, by Ana Roxo and “woman of word”, by luz ribeiro.

Keywords: slam; voice; poetry; performance.
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Introducéo

DEFINICAO n°1. Competicdo de poesia criada na década de 1980,
em Chicago, nos Estados Unidos (EUA), pelo poeta e construtor civil Marc
Smith, cujas regras se resumem a declamacdo de poemas autorais de até
trés minutos, sem uso de figurino, adereco ou acompanhamento musical.
No Brasil, foi implementado por Roberta Estrela D’Alva e pelo grupo de
teatro hip-hop Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, em dezembro de 2008,

através do ZAP! SLAM (Zona Auténoma da Palavra).

DEFINI(;AO n° 2. “to shut, or to make shut, with a lot of force, making
a loud noise”* (HORNBY, 2010, p. 1444).

DEFINICAO n° 3. Nio é isld, é slam.

DEFINICAO n° 4. Terminologia utilizada no esporte, especialmente no
bridge, no ténis e no golfe, para denominar eventos importantes, como o

Grand Slam de Roland Garros. No basquete, slam dunk significa enterrada.

DEFINICAO n° 5 (“by slampapi himself”?). “Slams sdo eventos
cativantes de poesia que focam a atencdo da plateia ao vivo na apresentagao
de poemas que foram compostos, aperfeicoados e ensaiados com o propasito
de serem performados - muito frequentemente numa arena competitiva,
mas ndo sempre. E um carnaval, um espetdculo publico ou cortejo, uma
sala de aula interativa, uma assembleia na prefeitura, um jogo de moeda,
uma partida de boxe diversificada, um renascimento ao estilo de uma
igreja que eletrifica e anima as pessoas que estao escutando e assistindo”®

(SMITH, 2009, p. 3).
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1. "bater, ou fazer algo bater,
com muita forga, causando
um barulho alto”. A partir
daqui, ao longo da disser-
tacdo, quando ndo houver
tradugdo para o portugués,
coloco no corpo do texto as
citagBes traduzidas livremen-
te por mim e, nas notas de

rodapé, os textos originais.

2. Slam Papi é a alcunha
de Marc Smith.

3. No original: “Slams are
captivating poetry events that
focus a live audience’s atten-
tion on the presentation of
poetry that's been composed,
polished, and rehearsed for
the purpose of being perfor-
med - very often in a compe-
titive arena, but not always.
It's a carnival, a pageant, an
interactive classroom, a town
hall meeting, a con game, a
versified boxing match, and a
churchlike revival that electri-
fies and animates the people

listening to and watching it.”
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4. Optei por utilizar a
linguagem ndo-binaria ao
longo da dissertagdo, tanto
na minha escrita quanto nas
traducdes que proponho do
inglés, uma vez que seu uso
foi frequentemente imple-
mentado nos ambientes dos
slams como contraponto

ao “masculino genérico”.

MICROFONE EM CHAMAS

DEFINICAO n° 6.

==

= B TS T

Figura 1 - Kimani na final do SLAM SP.
Créditos: Sergio Silva (2017).

Entre as tantas possibilidades de defini¢do e introducdo do poetry
slam, a fotografia de Sérgio Silva talvez seja, para mim, a que melhor capta
as particularidades, temperaturas, gestos e ensejos desse acontecimento.
No centro da imagem, Kimani declama um de seus poemas. Trata-se da final
do SLAM SP 2017: a primeira edi¢cdo do campeonato que passaria a reunir
es campedes* das diversas comunidades do Estado, em disputa por vagas
no torneio nacional. Até entdo, ndo havia necessidade da etapa estadual,
pois es primeires colocades locais se classificavam automaticamente para
0 SLAM BR (Campeonato Brasileiro de Poesia Falada). Porém, nesse ano, o
numero de slams no Brasil aumenta exponencialmente — s6 em Sdo Paulo

passam de 17 para 31 —, tornando impraticavel a participacdo direta de
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todes no torneio nacional. As razdes e consequéncias desse boom, assim
como suas relacdes com o contexto politico brasileiro, serdo discutidas com
maior profundidade no primeiro capitulo desta dissertacao.

Por agora, noto que, apesar de Kimani ocupar o primeiro plano do en-
quadramento, o grande protagonista da imagem € o publico. Preenchendo
aproximadamente 80% do espaco, as pessoas se sobrepéem em camadas
que vao do chdo até quase o teto, indicando uma semi-arena que abraca e
inclui quem mira a imagem: sdo criancas e adultes sentades com as pernas
cruzadas; jovens apoiades em praticaveis; alguém pde a mdo na boca, um
moco franze a testa; vdrias, varios e varies se confundem sobre cadeiras
ou em pé; um casal se abraca quase rindo; muretas e queixos caidos se
multiplicam; o que sera que grita a moca no canto esquerdo?; de quem € a
cabecareclinada, as dezenas de olhos incrédulos?; algumas bocas em susto
se contraem no atimo do grito vindouro e quase se escuta a suspensao do
ar em riso; o estrondoso aplauso entrevisto em labios e sobrancelhas; no
alto um punho se ergue; trés celulares destoam timidos, quase invisiveis
a concentracdo coletiva; a poeta no contraluz fecha as palpebras; o voo
desponta do chdo.

Tal qual no filme Shirin, do diretor iraniano Abbas Kiarostami,
ndo sabemos quase nada do poema apresentado: assistimos ao assistir
do publico, uma observacgdo-espelhada e multipla através da qual a obra
se da a conhecer. As respostas variam desde o deslumbre até a suspeita,
passando pelo divertimento, a tensdo e a torcida. A escassez de celulares
denota a atencdo ao momento presente, como se mais importante do que
registrar fosse vivenciar a efemeridade do instante — algo curioso tendo
em vista a hipermidiatizacdo do mundo atual, na qual qualquer minimo
gesto ou cena, seja do ambito publico ou privado, precisa ser fotografado,
postado e replicado nas redes sociais para ganhar status de realidade.

Ao descrever a dindmica da competicdo, Somers-Willett (2009) aborda
diversas técnicas e recursos de que es slammers e slammasters® lancam
mao para capturar e sustentar a atencdo do publico: sair do palco e se
misturar a plateia, dancar e arriscar acrobacias, propor coros de per-
gunta-e-reposta, intercalar canto e rima. Ha quem marque a partitura de

cada verso, cada gesto, cada respiracdo. Had quem decida na hora o que

17

5. Slammers sdo es po-
etas que participam do
slam e slammasters sdo as
pessoas que apresentam

e organizam o evento.
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6. "Os poemas sdo limitados
a um intervalo de aproxi-
madamente trés minutos, o
que o poeta e apresentador
Bob Holman nota é também
a duracdo de uma cancdo
pop”. No original: “poems are
limited to an approximate
three-minute window, which
poet and showman Bob
Holman notes is the length
of a pop song” (SOMERS-
-WILLETT, 2009, p. 5-6).

7. No original: “The ‘three-
-minutes’ rule put a limit on
how much bad verse a poet
could spew before the hook

appeared in the wing to yank
him out of the spotlight”.

8. Giria utilizada para definir
pessoas que ndo passam

o fumo numa roda. Da-

niel Minchoni utiliza esse
termo para poetas que se
demoram no microfone

e monopolizam a fala.

9. No original: “Stage hogs,
who cared little about the
people upon whom they
inflicted their words or the
others poets waiting to read,
would drain every ounce of
enthusiasm from an audience
and kill any chance for those

who followed to succeed”.

10. Umas das dificuldades
metodoldgicas deste trabalho
foi transcrever, ou seja, tra-
duzir do suporte da oralidade
para a escrita, trechos de
entrevistas, depoimentos

e rodas de conversa sobre
slam. Por um lado, me pa-
recia irrazoavel lidar apenas

com materiais escritos

MICROFONE EM CHAMAS

declamar. Os microfones sdo deixados de lado, o dizer é mais alto que a
cidade: ha poemas inaudiveis, hd poemas calorosos, ha poemas estranhos.
Tudo isso em, no maximo, trés minutos — intervalo de tempo que, segundo
Bob Holman, se assemelha ao das can¢des populares.®

Além de incidir diretamente na forma e no ritmo das performances, a
prescri¢cdo temporal funciona, portanto, quase como uma “cldusula de bar-
reira” contra o afrouxamento do vinculo entre artista e plateia, a dispersao
da energia, o tédio e o monologar de uma so6 pessoa. Marc Smith (2009, p. 33)
justifica que “A regra dos ‘trés minutos’ pde um limite na quantidade de
Versos ruins que ume poeta pode vomitar antes que o anzol apareca para
arrancar elu do palco™’, ou seja, hd uma preocupacdo com o andamento do
evento como um todo: o microfone deve manter-se aquecido, os ouvidos
atentos e a vibracdo do publico 14 em cima para que o slam transcorra em
sua plenitude. “Dedos de cola®, que se importam tdo pouco com as pessoas
para quem impde suas palavras e com es outres poetas esperando para ler,
podem drenar cada pedacinho de entusiasmo de uma audiéncia e matar
qualquer chance de sucesso de quem lhe sucede” (Ibid., p. 33). Ademais,
como lembra Roberta Estrela D’Alva (2016), o limite de tempo permite
que mais pessoas falem numa mesma noite, favorecendo a alternancia
de artistas, temas, reivindicagoes e estilos poéticos “em trés minutos, vocé
condensa, vocé tem trés minutos para comunicar, para impressionar (...)*:
entdo é democratico (...) se em meia hora falariam trés pessoas [com] dez
minutos, [com trés minutos] falam muito mais”.!!

Neste sentido, o publico ndo representa um pano de fundo ou paisagem
desfocada na fotografia, mas um componente imprescindivel na realizacao
dos slams. Se Antoine Compagnon aponta que (2003, p. 47), “os estudos
literarios dedicam um lugar muito variavel ao leitor”, no caso do spoken
word, o leitor transforma-se em um elemento irredutivel na dindmica de
producdo e fruicdo da obra, entrando literalmente em cena. Ao embara-
lhar conceitos sedimentados de emissdo, circulagdo e recepcao, o poetry
slam rememora tradi¢Oes de poesia oral, compostas por aedos e rapsodos,
trovadores, griots, repentistas e glosadores, e flerta com estruturas de en-

tretenimento como o programa de auditdrio, os reality-shows e o stand up.
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Marc Smith (2013) conta que uma de suas motivagdes era tornar a
poesia mais dindmica e atrativa, pois, em geral, a monotonia e o resmungar
monocordico davam a tonica nos saraus e declamacoes da época: “A minha
coragem de performar poemas ao invés de resmunga-los monotonamente
se tornou e continua sendo uma questdo controversa no mundo da poesia
privilegiada®'?. Entre as polémicas estd a incorporacao de elementos da
cultura pop e do entretenimento, como afirma: “Eu tenho sido acusado de
liderar um movimento que rebaixa a poesia ao nivel dos programas de au-
ditorio da TV”13. Durante a dissertacdo, especialmente no primeiro capitulo,
aprofundarei esses imbricamentos entre poesia, performance e competicao.

Retornando a fotografia de Sérgio Silva, observo que, nos estudos
sobre espaco cénico, a arena caracteriza-se por incluir o publico em 360°
graus e dissolver a frontalidade do palco, multiplicando os pontos de vista
e aproximando es espectadores da zona dramatica. Presente nas tragédias
gregas, nos autos e representacoes da Idade Média e ja reduzida ao pros-
cénio no palco elisabetano, a arena é retomada no século XX por diversos
encenadores “para fazer os espectadores comungarem na participacao de
um rito em que todos estdo emocionalmente envolvidos” (PAVIS, 2015, p.
380). O engajamento emocional e critico da plateia baliza a relacdo entre
artistas e polis, diferenciando-se radicalmente do palco italiano, forma por
exceléncia do drama burgués, na qual a “quarta parede”, aliada ao pers-
pectivismo e a luz de ribalta, produz uma ilusdo de realidade e demarca
com precisao cena e publico - este, relegado as poltronas e ao siléncio, vé
a acado se desenrolar como se por um buraco de fechadura. A disposi¢ao
em arena, mais do que um simples arranjar de lugares, cria uma drama-
turgia espacial que integra o publico ao curso do acontecimento, além de
dissolver a hierarquia de assentos. No slam, como pontuei anteriormente,
0 engajamento da plateia é essencial e remete ainda a outros usos politico-
-revoluciondrios da arena no percurso historico brasileiro, como o grupo
Teatro de Arena. Formado por artistas como Augusto Boal, Gianfrancesco
Guarnieri e Vianninha, o coletivo investigou, entre as décadas de 1950
e 1970, temas vinculados a luta de classes, a repressdo militar e aos

modos de producdo teatral.
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sobre o tema, uma vez que
muito do pensamento critico
sobre o slam é produzido em
bate-papos e conversas entre
poetas, organizadories e
participantes do movimento.
Por outro, recolher e colocar
na dissertacdo (ou seja, numa
forma escrita institucional)
esses documentos grafados
na voz é lidar a todo mo-
mento com a insuficiéncia da
palavra grafada e a intraduzi-
bilidade das nuances da voz,
das diferencas de entonacgdo,
das hesitacdes, siléncios,
voltas, interjei¢des, acentos e
texturas da enunciagdo ver-
bal. Sendo assim, recomendo
fortemente realizar a leitura
dos trechos transcritos acom-
panhada dos audios e videos
originais. Para facilitar esse
processo, disponibilizei o link
dos videos (quando publicos)
e as minutagens especificas
correspondentes a cada

excerto nas notas de rodapé.

11. Disponivel em <ht-
tps://www.youtube.com/
watch?v=gfzrjSrwbW4>.
Acesso 15 jan. 2022. (Mi-
nutagem: 119" a 1'38)

12. No original: “My daring
to perform poems rather
than muttering them in

a monotone became and
remains a controversial
issue in the elite corners

of proper poetry world".

13. No original: “I've been ac-
cused of leading a movement
that has denigrated poetry
to the level of a TV sitcom”.



https://www.youtube.com/watch?v=qfzrjSrwbW4
https://www.youtube.com/watch?v=qfzrjSrwbW4
https://www.youtube.com/watch?v=qfzrjSrwbW4
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14. Em relagdo ao Teatro de
Arena, ndo s6 os pontos de
convergéncia, mas também
as diferencas saltam aos
olhos. Ao contrario daque-
le, nos slams e saraus o
movimento ndo é liderado,
conduzido ou organizado
por intelectuais e artistas
que traem sua classe, se
proletarizam ou ainda imitam
a escassez proletaria: as
agoras se constroem desde
uma perspectiva autbnoma
e autogerida, aproximando-
-se, como discorrerei mais
adiante, do conceito e da

pratica da assembleia.

15. No original: “These po-
ets belong to the lineage

of radical theater, which
refuses the confines of the
traditional stage. They create
poetic spaces everywhere:
coffee shops, record stores,
theaters, bars, booksto-

res, restaurants, homes,

and community centers”.

MICROFONE EM CHAMAS

O palco em arena, considerado inicialmente uma forma cénica movel e eco-
ndmica, adequada para a popularizacdo do teatro, passa a ser compreendido
como um instrumento privilegiado para acolher o teatro protagonizado pelas
classes populares. Na perspectiva dos tedricos do grupo [Teatro de Arenal,
a simplicidade do aparato cénico emula a escassez em que vivem operarios e
camponeses. Igualmente a disposicdo circular dos espectadores, por eliminar o
“ponto de vista privilegiado do rei” e equalizar a visibilidade, torna-se a meta-

fora da democratizacdo do espetaculo. (GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2009, p. 38)

A escassez de recursos também aparece nos discursos sobre slam:
para que o evento aconteca nao € preciso mais que a participacdo das
pessoas (slammers, slammasters, jurades e publico), algumas folhas sulfite
para marcar as notas e um cronémetro'®. Frente a auséncia de politicas
publicas na area cultural e a violéncia sistemadtica do Estado em bairros
periféricos, os coletivos se mobilizam para ocupar pracas, saidas de metro,
vielas e terminais de dnibus. Ao contrario de outros paises, onde os eventos
ocorrem predominantemente indoor (em teatros, bares, centros culturais,
quadras esportivas e associa¢des de bairro), o slam brasileiro se caracteriza
pela utilizacdo do espaco publico, dialogando com outros movimentos de
ocupacao da cidade, como os encontros de hip-hop no Largo da Sdo Bento
no centro de Sdo Paulo durante as décadas de 1980 e 1990.

Ao falar da cena estadunidense em Killing Poetry: Blackness and the
Making of Slam and Spoken Word, por exemplo, 0 poeta, pesquisador e pro-
fessor Javon Johnson situa o slam numa genealogia de praticas poéticas e
grupos de teatro radicais que explodiram a quarta parede do palco italiano,
criando poesia em todo e qualquer lugar: “Essus poetas pertencem a uma
linhagem do teatro radical que recusa o confinamento do palco tradicional.
Elus criam espacos poéticos em todo e qualquer lugar: cafeterias, lojas de
discos, teatros, bares, livrarias, casa e centros comunitarios”*> (JOHNSON,
2017, p. 3). Apesar de elencar varios espacos lidos como ndo-convencionais,
me salta aos olhos a auséncia da rua nessa lista, que serd exatamente o
ambiente que o slam brasileiro ird ocupar. Como argumentarei no pri-
meiro capitulo, o deslocamento do espaco fechado para a malha urbana
da cidade altera tanto a forma de dizer — ja que é diferente vocalizar um

texto no palco de um teatro (com microfone, caixas amplificadoras e som
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controlado) e na rua (com os ruidos do transito, da circulacéo de pessoas,
das construgoes civis, do comércio e da vida urbana) — quanto agrega na
performance o fluxo da cidade e a incidéncia de fatores imprevisiveis,
como as formas de policiamento, o encontro com transeuntes, a memoria
e a singularidade dos territorios.

Noto que esse debate sobre a precariedade e a insercdo na cidade tam-
bém aparece na origem e trajetoria dos saraus periféricos de Sdo Paulo.

Como comenta Sérgio Vaz, criador da Cooperifa:

O espago que o Estado deixou para nds é o bar, aqui ndo tem museu, ndo tem
teatro, ndo tem cinema, ndo tem lugar para se reunir, e o bar é 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 reunem
quando vao jogar bola, ou quando é um aniversdrio, se reinem para ouvir e
tocar samba, entdo o bar é a nossa dgora, a nossa assembleia, 0 nosso teatro,
tudo, a Unica coisa que o Estado deixou para nds foi o bar, entdo a gente ocupou
o bar. E s6 isso o que a gente tem, entdo, é isso o que vamos transformar. (VAZ

apud TENNINA, 2013, grifo meu)

Ao ocupar espacos que ndo haviam sido planejados e identificados como
publicos e muito menos como artisticos, esses movimentos de poesia falada
e literatura periférica colocam o suporte em disputa, confrontando discursos
hegemonicos que veem a periferia como vazia de saberes e cultura. No caso
dos saraus de Sdo Paulo, o bar aparece como lugar de reunido, de discus-
sdo politica, celebracdo e troca literaria, esparramando-se para as calgcadas
e ruas adjacentes — afinal, é muita gente que se espreme entre as mesas,
cadeiras e degraus do Zé Batiddo para ouvir e falar poesia. Assim como a
Cooperifa, também o Sarau do Binho surgiu num bar que, nas palavras de
seu fundador, “tinha o pior pastel de Sdo Paulo, acredite” (BINHO, 2012).
No video “Sarau do Binho vive” (2012)%, o poeta rememora 0 espago que
durante anos abrigou o evento e foi fechado pela prefeitura devido a ne-
gacdo de um alvara de funcionamento. No poema a seguir, Binho descreve
as diversas acdes empreendidas pelo coletivo, como a Caminhada Cultural
Donde Miras, a Postesia, “uma pratica artistica de rua que instala placas com

poesia e artes visuais em vias publicas da cidade”’, a Bicicloteca, os debates
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16. Disponivel em
<https://www.youtube.com/
watch?v=L6HFgNDhz8k>.
Acesso em 17 set. 2021.

17. Disponivel em

<https://www.catarse.

me/pt/saraudobinho>.
Acesso em 17 set. 2021.
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sobre questdes indigenas, cotas, genocidio, agricultura organica, ditadura,

entre outros muitos temas:

Era um bar que ndo queria ser um bar, de jeito nenhum!
E que ja comecava a semana com poesia.

um bar que ndo tinha cartazes de cerveja pelas paredes,
que ndo vendia pinga,

que tinha rodas de ciranda e abragos,

que nio tinha televisdo e que ndo vendia coca-cola.

(BINHO apud DUARTE, 2016, p. 82)

Ao mesmo tempo em que o bar mantém algo da sua disposicao inicial,
afinal, o poema termina com o verso “fora isso, [era] um bar como outro
qualquer”, os saraus deslocaram a funcionalidade original do espaco, contra-
riando as expectativas e estigmas pré-concebidos e permitindo a emergéncia
de novas acgoes. Essa reinvencao da cidade e dos espacos comuns como uma
tecnologia de sobrevivéncia e como oposicdo a precariedade das politicas
culturais também se encontra no slam. Como veremos mais adiante, o Slam
da Guilhermina, ao sair da regido central e do espaco fechado do teatro, cria
uma “escola” —um modo de praticar o slam e articular o spoken word — que
se espalhara pelo Brasil inteiro.

Voltando a fotografia que abre esta introducdo, gostaria de pontuar o
giro do tronco e da saia de Kimani, metonimia da arena, cuja tor¢ao cir-
cunscreve uma segunda roda, agora no corpo da poeta. Como contraponto
a linearidade, o circulo em espiral desmonta passado, presente e futuro
atrelados a nocao de progresso, sobrepondo temporalidades e espacos di-
versos. Outra epistemologia entra em cena: ndo o gesto vetorial que avanca
em sentido unico, mas o volteio do corpo em acao que carrega o rastro do
gesto anterior ao mesmo tempo em que produz o gesto vindouro. Ao abor-
dar as culturas africanas e afrodiaspdricas nas quais a ancestralidade “é
um conceito fundador, espargido e imbuido em todas as praticas sociais,
exprimindo uma apreensdo do sujeito e do cosmo” (MARTINS, 2021, p. 23),
a poeta, dramaturga e pesquisadora Leda Maria Martins funda o conceito
de performance do tempo espiralar. Nessa concepcdo, o tempo ndo é condi-
cionado pelas categorias da sucessividade e progresso que prevalecem em

certas mitologias europeias, mas trata-se de “Um tempo ontologicamente
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experimentado como movimentos contiguos e simultdneos de retroacao,
prospeccdo e reversibilidade, dilatacdo, expansdo e contencdo, contragdo
e descontracdo, sincronia de instancias compostas de presente, passado e
futuro” (Ibid., p. 63).

Dessa maneira, 0 movimento espiralado de Kimani pde a girar ndo so o
espaco, mas também a dimensdo temporal dos que vieram antes e das que
estdo por vir. A propria vida em fluxo e refluxo parece se materializar na
imagem, rememorando o samba “Roda Ciranda”, de Martinho da Vila'é, que diz
“Naroda da saia rendada / da moca que danca a ciranda / ciranda da vida /
que gira e faz girar aroda / da vida que gira”. Nessa can¢do, enquanto a lingua
danca dentro da boca fonemas em “r” e “g”, a ciranda da roda se amalgama
ao corpo da moca que, em seu bailado e no movimento da saia, pde a vida em
espiral. Ademais, além da torcao centrifuga, Kimani segura o microfone com
uma das maos, mantendo-o proximo a boca. A mandibula aberta, a garganta
projetada e o sopro da voz quase se materializam no instante congelado da
fotografia. Esse gesto, dado o contexto e as forcas politicas em jogo, extravasa
0 prosaico, tornando-se um Gestus social, na acep¢ao brechtiana do termo:
“o0 Gestus social é o gesto relevante para a sociedade, o gesto que permite
conclusoes sobre as circunstancias sociais” (BRECHT, 1967, p. 79). Ao tomar
para si o microfone, a poeta confronta representacdes construidas pela co-
lonialidade e pelo racismo nas quais grupos subalternizados e racializados
sdo falados em terceira pessoa e obliterados dos espacos de aparecimento.

Nessa mesma ocasido, logo apos vencer o SLAM SP, em entrevista para o
portal de noticias Ponte Jornalismo, Kimani (2017) diz: “Minha voz representa
a de muitas mulheres e, também, a voz da minha bisavé que era méae de santo
em terreiro, da minha mae aposentada (ex-enfermeira), do meu pai taxista
e de todos os outros membros da familia que ndo tiveram oportunidade de
entrar em uma faculdade”. Ao descortinar a auséncia sistematica de pessoas
negras em espacos consolidados de saber, como a universidade, Kimani faz
ecoar em sua voz essa lacuna. A questdo da autoria e da autorrepresentacao,
como aprofundarei no terceiro capitulo, é estrutural no slam, mas ndo no
sentindo de promover uma exaltacio do “eu” individual, pois antes recupera
e reforca o vinculo entre pessoa e comunidade. Acerca da importancia da

autodeterminacao para mulheres negras, Patricia Hill Collins (2019, p. 294)
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18. Seleciono aqui duas ver-
sdes do samba composto por
Martinho da Vila. A primeira
na voz do préprio Martinho
da Vila: https://www.youtube.
com/watch?v=01RQWP-
JXWXE&ab_channel=Zeca-
PagodinhoVEVO. Acesso em
26 jun. de 2022. E a sequnda

na interpretacao de Alcione

e Maria Bethania: https://
www.youtube.com/watch?-
v=k9scL-0QLA4&ab_chan-
nel=AntonioLucente. Acesso
em 26 de jun. de 2022.
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pontua: “O eu ndo é definido pelo aumento da autonomia ganho pela sepa-
racgdo dos outros. Ao contrario, o eu é encontrado no contexto da familia e da
comunidade”. A arena, assim, permite o protagonismo da poeta, a0 mesmo
tempo em que torna imprescindivel a presenca do publico, o acolhimento
dos pares e a alternancia dos corpos no centro.

Ainda sobre 0 uso do microfone, reparo na intimidade com que Kimani
o0 abriga entre seus dedos. O globo metdlico desaparece no abraco da palma
da mao que, cerrada, cola-se ao rosto como se o bastdo fosse parte de seu
corpo. Esse aconchego e fusdo entre corpo-maquina me faz pensar que,
assim como o movimento e a gestualidade, também a voz impulsiona espirais
e acontecimentos na performance do slam. Enquanto espaco e matéria, a voz
ndo se propaga em um so sentido: ressoa concomitantemente naquele que
a produz e no ambiente externo, viajando em varias direcdes e retornando
jd modificada para quem a emitiu. Lembro das aulas de canto na Escola de

Arte Dramatica:
CENA-RECORDAQAO numero 1

A professora entra na sala e se acomoda ao piano. Comeg¢a uma escala e
a turma acompanha com vocalizes e vibragoes.

PROFESSORA: Agora, vamos experimentar cantar direcionando o som
para algum objeto de madeira, pode ser?

A turma se espalha pela sala. Alguns se viram para o piano, outras sentam
no chdo de tacos, alguém encara a cadeira.

PROFESSORA: Perceberam como a qualidade da voz mudou? Vamos ex-
perimentar agora metais.

Foco no extintor de incéndio. Contraio o diafragma, empurrando-o para
baixo. O ar entra e expande as costelas. Apoio. Deddo, mindinho, calcaneos:
um triangulo perfeito enraizado até o centro do mundo. O espago atrds dos
joelhos. Preparar o som antes do canto. O céu da boca aberto. Espadas imagi-
narias entre os dentes. Cada contorno das gengivas. Cada alvéolo em pronti-
ddo. Arrisco um sol menor. A voz que me atravessa a garganta. A voz que me
atravesso o espaco. Voz que rememora incéndios por vir. Incéndios, extintos.

Cantar vermelho como o aviso “rompa o lacre”.
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Quando a voz rebate no espaco e penetra em outra pessoa, algo se
produz. Algo que modifica tanto a emissdo quanto a escuta. Algo que néo
se restringe apenas aquilo que foi emitido, mas que também adentra ja
modificada as orelhas do imprevisto. A voz (marca unica da pessoa) ja-outra
(atravessada pela presenca de quem escuta) contém em seu cOrpo Sonoro
tanto a origem quanto a imprevisibilidade do trajeto, tanto a singularida-
de do eu quanto as arbitrariedades do encontro com o mundo. Visualizo
este movimento como uma espiral da voz, em didlogo com o conceito de

écoute de Nancy,

Também o som é feito de reenvios: ele se propaga no espago onde repercute
ao repercutir “em mim”, como se diz (voltaremos a esse “dentro” do sujeito:
ndo voltaremos sendo a isso). No espago exterior ou interior, ele ressoa, o que
equivale a dizer que ele se remete enquanto verdadeiramente “sonante”, ja que
“ressoar” nada mais é do que se relacionar consigo. Soar é vibrar em si ou por
si: ndo é somente, para o corpo sonoro, emitir um som, mas é de fato se esten-
der, transportar-se e se resolver em vibracdes que de maneira concomitante o

relacionam consigo mesmo e o colocam fora de si. (NANCY, 2013, p. 164)

Entre os multiplos reenvios da voz, os sentidos se constroem e o poe-
ma se ergue: algo ja ndo exclusivo de poeta-performer no centro da roda,
mas atravessado também pelo coletivo ao redor, por cada corpo a escuta e
em presenca— “a presenca sonora € um ‘ao mesmo tempo’ essencialmente
moavel, vibrante de ir-e-vir entre a fonte e a orelha, através do espaco aber-
to, presenca de presenca mais que pura presenca” (NANCY, 2013, p. 169).
Poema em performance: dentro e fora. Acontecimento proporcionado pelo
diapasdo do corpo sonoro que se movimenta em espiral. Essa formulacao
me parece produtiva para analisar o slam, uma vez que concebe slammers
e publico como agentes, ndo anulando, contudo, o imprevisivel, o incon-
trolavel, a contingéncia da performance e do agora.

Dito isso e retornando uma ultima vez a fotografia que abre esta in-
troducdo, outro detalhe convida a andlise: na parte inferior da imagem,
0s pés de Kimani quase saem do chdo. Na ponta dos dedos, o corpo se pro-
pulsiona para cima, como se estivesse prestes a levantar voo ou levitar.

A voz - que embala o tempo, que danca o ar e faz girar o agora — também
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19. Leda Maria Martins cria
o termo oralitura a partir da
vivéncia e dos estudos sobre
os reinados negros, em espe-
cial do Reinado de Nossa Se-
nhora do Rosario do Jatoba,
situado em Minas Gerais. No
livro “Afrografias da memoé-
ria: o Reinado do Rosario no
Jatoba”, a autora apresenta o
conceito: “Aos atos de fala e
de performance dos conga-
deiros denominei oralitura,
matizando nesse termo a
singular inscricdo do registro
oral que, como littera, ‘letra’,
grafa o sujeito no territério
narratério e enunciativo

de uma nagdo, imprimin-

do, ainda, no neologismo,
seu valor de litura, rasura’

da linguagem, alteragao
significante, constituinte da
diferenca e da alteridade dos
sujeitos, da cultura e das suas

representac¢des simbdlicas”
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propulsiona o voo: é verba, sopro vital, ruido que ndo se esgota no senti-
do, vibracdo que abraca o publico. No &mbito das oralituras?’, Leda Maria
Martins fala sobre o “poder auratico da palavra proferida”. A palavra em
sua dimensao sonora, performativa e de conexao com o ancestre “traz em si
aquilo que evoca; como continente ela contém, como forca de enunciacao,
aquilo que a voz nomeou e denominou. Ela é, em si mesma, acontecimento”
(MARTINS, 2021, p. 93). Dessa maneira, o poema vocalizado e corporificado
possibilita que, por um lado, Kimani mantenha o contato com o chéo e o
mundo terreno e, por outro, suspenda a lei da gravidade, projetando-se
para cima, quase levitando. Ndo a toa seu rosto mira para o alto: metafo-
ra de um presente-passado-futuro sobreposto que ganha materialidade
no instante da performance e se torna acontecimento no gesto vital de
vocalizagdo da palavra.

Em consonancia com esse voo vocal de Kimani, a frase latina scripta
manent, verba volant (“a escrita fica, as palavras voam”), me vem a cabeca.
Segundo Alberto Manguel (1997, p. 62), essa formulacdo “foi cunhada como
elogio a palavra dita em voz alta, que tem asas e pode voar, em comparacao
com a palavra silenciosa na pagina, que esta parada, morta”. Ao longo dos
séculos, entretanto, o significado do adagio se inverteu, dessacralizando a
oralidade e atrelando a escrita, em partes, as no¢oes de autoridade, garantia
e legitimacdo juridica. A fim de pensar a tensdo entre oralidade e escrita,
proponho aqui um breve didlogo com outros trés autores: Cornejo Polar
(2000) e Aguilar e Camara (2017). Em primeiro lugar, é de se pensar como a

escrita enquanto poder legal se vinculou a empreitada colonial das Ameéricas:

Ha um documento excepcional sobre a constitui¢do do espaco no Brasil: a Carta
do achamento, de Pero Vaz de Caminha que deixa ver o vinculo inquebrantavel
entre escrita e conquista, entre medicao do territério e posse da terra (ndo por
acaso, Caminha era escrivdo e “contador dos negdécios portugueses”). A carta
de Caminha é um documento de producdo de estatalidade: ndo sé os conquis-
tadores pdem em cena — nessa primeira chegada — seu dominio sobre o outro,
mas também, com a escrita, se apropriam de territérios, produzem autoridade

e fundam tempos e espacos. (AGUILAR; CAMARA, 2017, p. 107)

Nesse sentido, a escrita enquanto documento fixo e imutavel serviu

para a expropriacdo da terra e a delimitacdo do territorio, fundando certa
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nocao de estatalidade. Junto a divisdo, controle e categorizacdo dos re-
cursos naturais, o poder colonial desqualificou e estigmatizou os saberes
locais através da imposicdo da letra, representada aqui pela carta de Pero
Vaz de Caminha. Também Leda Maria Martins (2021, p. 34) aponta como
“O dominio da escrita foi instrumento na tentativa de apagamento dos sa-
beres considerados hereges e indesejaveis pelos europeus”. Conjuntamente
a carta, a Biblia aparece na cena da conquista como sinénimo da verdade e
do poder, subjugando violentamente as praticas, culturas e religiosidades
indigenas e afrodiasporicas.

Em seu livro O condor voa: literatura e cultura latino-americanas,
Cornejo Polar (2000) focaliza o territorio andino e perscruta o episédio de
Cajamarca, no qual o padre Vicente Valverde exige a submissdo do impe-
rador inca Atahualpa ao dominio do Rei da Espanha, assim como sua con-
versdo ao catolicismo. Como forma de convencimento, muito mais calcada
no misticismo e na ritualistica do poder do que na razdo, uma vez que o
texto estava em latim e seria impossivel ao lider inca compreendé-lo — e
mesmo entre os espanhdis seriam poucos os que conseguiriam ler, dada
a realidade do analfabetismo —, o sacerdote entrega-lhe a Biblia que, em

resposta, é arremessada ao chdo. De acordo com Polar,

a escrita ingressa nos Andes ndo tanto como um sistema de comunicag¢do, mas no
horizonte da ordem e da autoridade, quase como se seu unico significado possivel
fosse o Poder. O livro, concretamente, como se disse, é muito mais fetiche que
texto, e muito mais gesto de dominio que ato de linguagem. Como tal, deixa fora
do jogo a oralidade indigena, 6rfa de uma materialidade que pudesse confirmar
sem atenuantes sua propria verdade e como diluida em algumas vezes que a
memdria (a das cronicas hispanicas, ja que as quéchuas evitam o tema) recolhe
sem interesse, quase com afetado desalinho. Em outras palavras: o triunfo inicial

da letra é, nos Andes, a primeira derrota da voz. (POLAR, 2000, p. 237)

Cornejo Polar, por meio desse caso, elabora o conceito de “grau zero”
de interacdo entre oralidade e escrita. Essa distingdo, contudo, é matiza-
da pelo préprio autor ao reconhecer que entre os extremos existe “uma
larga e complicada franja de intersecc¢des. Tudo faz supor que na América
Latina essa franja é excepcionalmente fluida e complexa” (Ibid., p. 219).

Na cena com a Biblia, por exemplo, a vitdria da escrita mostra-se uma vi-
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toria provisoria que necessitara da voz e de aspectos performativos para
sua consolidacdo, seja na ritualistica do batismo, seja da conversdo ou da
confissdo. No capitulo 2, aprofundarei esse debate tendo como interlocucao
o0 artigo “A politica da voz”, de Mladen Dolar (2014). Nesse texto, o filsofo
esloveno postula como o Ocidente, ao mesmo tempo em que emula a letra
como legibilidade, necessitara da viva voce para sustenta-la, especialmente
em processos judiciais, religiosos e educativos.

Na seara literdria, o livro ergue-se como suporte por exceléncia a partir
da modernidade; porém, depende de momentos de vocaliza¢do — como a
leitura e debate em sala de sala — que autentiquem a experiéncia e a assi-
milacdo da obra. Ademais, nos ultimos tempos, percebe-se uma multipli-
cidade de eventos espetaculares e paratextos (videos, podcasts, lives, etc)
com a midiatizacdo da presenca des escritories. Essas incidéncias servem
tanto para interesses comerciais de divulgacao do trabalho e ampliagdo das
vendas quanto para suprir certo desejo recalcado de ouvir a letra pela voz
inigualavel de quem a escreveu. No caso do slam, como explanarei na ulti-
ma parte, a relacdo entre oralidade e escrita também se mostra complexa.
Ainda que a obra se realize plenamente na voz e na performance, muitas
vezes 0S poemas sdo previamente escritos, gerando uma letra provisoria,
uma obra virtual, que tem como horizonte e destinatario a oralidade. Além
disso, em muitos casos, 0s poemas sdo posteriormente publicados em livros,
antologias, plaquetes e zines.

Ainda em relacdo ao episodio de Cajamarca, Cornejo Polar analisa o
desenrolar desse confronto a partir dos discursos produzidos pelas cronicas
hispanicas e pelas representac¢des teatrais andinas (wankas). Nessas nar-
rativas subsequentes, oralidade e escrita se contaminam em imbricagdes
nada pacificas. Ao abordar as performances rituais, o autor identifica uma
l6gica temporal ndo-linear que dialoga com a nocdo de tempo espiralar de
Leda Maria Martins e que reescreve a histdria oficial a partir do gesto, da

voz, do canto e do espaco compartilhado:

Nos movimentos da danca e na longa festa coletiva em que se inscreve, a narracao
histdrica das cronicas parece extraviar-se, como dissolvida em outra matéria

(ndo a escrita, mas o ritmo dos corpos) e em outro espaco (ndo o privado que é



Introducéo

proprio da escrita-leitura, mas o publico das ruas e pracas). Nessas condicdes, e
por certo a partir de outra racionalidade cultural, a linearidade, parcelamento e
finitude da histéria escrita a maneira do Ocidente carecem de sentido. A histéria
contada pela comparsa nio a falsifica: substitui-a por outra, diferente, que tem
sua propria legitimidade e mesmo seus condicionantes formais distintivos. Para
dizé-lo sumariamente: ndo é o mesmo escrever a historia e danca-la. (POLAR,

2020, p. 241-242)

E sob a perspectiva dessa histéria corporificada, desse saber
compartilhado no encontro, dessa poética reescrita na respiracao, vivenciada
na voz, embalada pelo gesto e alcada na ponta dos pés que adentro no
universo do spoken word brasileiro. Tentarei ler e analisar os poemas
ndo a partir unicamente do enquadramento semantico das palavras, mas
da pluralidade das escritas do corpo e da voz, uma vez que, como coloca
Leda Maria Martins (2021, p. 203), “Escrever é assim inscrever no corpo
que danca, vozeia, canta e tamborila, o tempo constituinte das espirais”.

Abordar o slam a partir dessas grafias corporificadas, contudo, implica
algumas complicacdes metodologicas a pesquisa. A primeira delas se da
quanto a propria “forma dissertacao”: como discorrer sobre esse movimen-
to através da palavra escrita? Ademais, vislumbro alguns riscos ao tentar
analisar os poemas em seus incontaveis aspectos corporeo-vocais e em
seus atravessamentos multiplos de género, raca, sexualidade, faixa etdria,
territorio, classe, etc. O primeiro deles seria me tornar a pesquisadora aca-
démica que define aes outres (aes poetas, suas producdes e identidades).
Outro risco seria, ao tentar ndo incorrer nessa posicao, reiterar a categoria
do “sujeito neutro e universal” justamente no cerne da discussdo que pre-
tende explodi-la - seja ndo situando as producdes e discursos analisados,
seja tentando falsear minha posi¢do. Outro risco ainda seria, ao me colocar
em primeira pessoa na producdo desse texto, embarcar numa viagem ego-
céntrica, tornando a pesquisa um monologar vaidoso. Ciente desses riscos
e sem a pretensdo de encerrar a problematica, mas talvez “errar com certa
suspeita”, apostei em andlises que abarcassem ndo sé os poemas escritos,
mas também registros em audio e video, e incorporei ao texto-dissertacdo
outros textos (trechos de entrevistas, reportagens, bate-papos, depoimentos)

e uma iconografia narrativo-fotografica dos momentos citados.
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Por fim, é de se destacar que esta dissertacdo foi atravessada pela
pandemia de Covid-19. Escrevo, ou melhor, falo em voz enquanto os dedos
correm rapidos pelo teclado durante um periodo em que mais de 600 mil
pessoas foram mortas pelo Coronavirus e pela politica genocida do Governo
Federal. No campo da cultura, quase todas as atividades (entre elas, os
slams) foram suspensas e transferidas para o ambiente digital. Tornou-
se um desafio discorrer sobre esse acontecimento cujo ténus se dava na
presenca e didlogo de corpos e vozes, sendo que durante dois anos ele se
realizou majoritariamente em plataformas digitais, videoconferéncias e
transmissdes online. A partir dessa inquietacdo e da impossibilidade do
encontro, me vi escavando e evocando memorias, tentando fazer vibrar
em mim cenas passadas, recuperando e produzindo os rastros de determi-
nadas apresentacoes, conflitos e celebracdes. Estes se tornaram alguns dos
procedimentos de analise adotados, assim como a conversa com slammers
e slammasters, a revisao de flyers e programas impressos, a busca em redes
sociais, blogs, veiculos de comunicagdo e arquivos fotograficos. Foi nesse
“tempo que nos tocou viver” (como diz a poeta, dramaturga e fundadora
do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, Claudia Schapira) que elaboro esta

disserta¢do. Ouvidos atentos. Crondémetro valendo. Um, dois, trés.... SLAM!
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Este capitulo esta dividido em duas partes: primeiramente, tracarei
um breve panorama do surgimento e desenvolvimento do poetry slam nos
Estados Unidos, refletindo sobre a implicacdo pratico-poética das principais
regras do slam em interlocuc¢do com os livros de Marc Smith (2009), Susan B.
A. Somers-Willett (2013) e Javon Johnson (2017), a dissertacdo de Julie Marie
Schmid (2000) e o artigo de Maria Damon (1998). Na sequéncia, voltarei
a atencdo para o movimento brasileiro, dialogando com Roberta Estrela
D’Alva (2014) e Emerson Alcade (2022) sobre as diferencas do slam no Brasil
em relagdo ao cendrio estadunidense e as relagdes entre o “boom” do slam,
0 contexto politico nacional e o conceito de assembleia de Judith Butler
(2018). Na segunda parte, me aprofundarei em alguns pontos espinhosos
na relacdo entre slam, competicao e autenticidade, trazendo, em um pri-
meiro momento, o paradigma do futebol e a pesquisa de José Miguel Wisnik
(2008) e, na sequéncia, depoimentos, poemas e entrevistas de slammers e

slammasters sobre a questao.
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(MARTINS, 2021, p. 25).

20. A fim de tracar um pano-
rama do surgimento do slam
e dada a escassez de publica-
¢Bes em lingua portuguesa
sobre este tema, optei por
me debrucar sobre alguns
livros, entre eles Take the
Mic: The Art of Performance
Poetry, Slam and the Spoken
Word, de Marc Smith (2009),
e traduzir trechos um pouco

mais longos desses materiais.

21. E impossivel ndo relacio-
nar essa citacdo com a defini-
¢do de poesia como o “ourico
arremessado na estrada”, de

Jacques Derrida, que abor-
darei no préximo capitulo.
Por ora, penso que, se em
Derrida o que ancora a po-

ematica é o gesto do ourico
em se arremessar nas vias da
linguagem, nesta critica de

Smith o que sobra é o corpo

cadavérico do animal aban-

donado na rodovia, ou seja, a

morte insepulta do poema.

22. No original: “Most of

us have suffered through
poetry readings during which
the poets where about as
animated as roadkill. No
facial expression. No gesture.
No intonation. No sign of life
whatsoever. Even the poet's
skin seemed ashy, as if he
had just stepped off the set
of Night of the Living Dead. A
zombie who threatened to kill
us all - not by eating our flesh
but by droning on and onin a
deadening monotone until he
had sucked bone dry all our
will to listen and to experien-
ce the poetry he was lowe-

ring into a premature grave.”
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O poetry slam foi criado na década de 1980, em Chicago, por um poe-
ta e ex-operdrio da construcao civil chamado Marc Smith, que desejava
estremecer a cena da poesia local e chacoalhar os ditos “poetas zumbis”
provenientes dos circulos mais privilegiados e académicos da literatura.?
Além de documentar e refletir sobre a histéria do movimento, o autodeno-
minado Slampapi possui uma linguagem dacida, irénica e irreverente que
contribui para a compreensao das origens, motivagdes e horizontes do
slam. Em sua introducdo, ele descreve a entdo cena de poesia de Chicago
como um quadro de horror, comparando poetas a zumbis assassinos que,
através do monologar insuportavel e inexpressivo de textos, roubam a

alma de sua audiéncia:

A maior parte de nos ja sofreu com leituras de poesia em que es poetes eram
tdo animades quanto animais mortos na estrada?.. Nenhuma expressdo facial.
Nenhum gesto. Nenhuma entonacdo. Nenhum sinal de vida que seja. Até a pele
do poeta parecia palida, como se ele tivesse acabado de sair do set de A noite dos
mortos vivos. Um zumbie que ameagava matar a todes nés - ndo comendo nossa
carne-viva, mas sim zumbindo e zumbindo num monologar mortifero até que
ele tivesse sugado todo nosso desejo de ouvir e experienciar a poesia que ele

depositava dentro de uma sepultura precoce. (SMITH, 2009, p. xv, traducdo livre)*

O deboche com que Marc Smith descreve as leituras de poesia torna-se
ainda maior quando levamos em consideracdo o contraste radical com o
ambiente frenético e carnavalizante dos slams. Sua aversao ao cerimonialis-
mo aristocratico e ao egocentrismo desses circulos impulsiona a busca por
uma linguagem poética vibrante, “sincretizando poesia e formas culturais
populares - o circo, o rock e 0 jazz” (SCHMID, 2000, p. 21). Junto com outres
parceires, Smith cria o Chicago Poetry Ensemble, um grupo que investiga a
performance poética com elementos cénicos, circenses e bufonicos. Entre
novembro de 1984 e setembro de 1986, ele passa entdo a coordenar uma

noite de microfone aberto no bar Get Me High Jazz Club as segundas-feiras

O sucesso das noites de segunda-feira no Get Me High conduziu a criacdo de um
show de cabaré a la vaudeville chamado Uptown Poetry Slam, o slam original.
O show estreou em 20 de julho de 1986 no Green Mill Jazz Club na Zona Norte

de Chicago e apresentou performances do Chicago Poetry Ensemble e outres
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poetas com talento para o teatro. Ai é que o termo “poetry slam” foi cunhado e
estampado na face da performance poética e, posteriormente, da poesia com-

petitiva. (SMITH, 2009, p. 22, traducdo livre)*

A estrutura de cabaré - caracterizada pela associa¢do ndo-linear de
esquetes curtas que se completam em si mesmas e pela comunicacdo direta
com o publico, que € incentivado a aplaudir, contestar e participar das acoes
—fomenta a criacdo da dinamica festiva e irreverente do slam. Assim como
no caso brasileiro, hd uma aproximacdo com o universo do teatro e com
elementos cénico-performaticos que complementam, tensionam ou deslocam
os sentidos literais do texto. A palavra poética € atravessada por incontaveis
bombardeios de sentidos, como a voz, o corpo, a performance, 0 jogo com a
audiéncia, o espaco. Marc Smith denomina esse conjunto de “forma-arte do
show”: “Entdo nos temos trés formas: o poema na pagina, o poema perfor-
mado e o show oulocal. Estas sdo as formas que nds realmente deveriamos
estar comentando” (SMITH apud SCHMID, 2000, p. 23)*. O slam, portanto,
ndo pode ser reduzido ao poema e a performance, uma vez que o “show”
(a audiéncia, o local, a ordem de sorteio e apresentacdo des outres parti-
cipantes, as notas des jurades, as condic¢Oes do dia, a discotecagem entre
as rodadas, o andamento do evento, etc.) € parte imprescindivel do tripé
constituinte dessa experiéncia.

Julie Marie Schmid, por exemplo, destaca como o sorteio des poetas cria
uma sequéncia aleatdria de apresentacdes, em que “a ordem aleatoria na
qual es poetas performam elimina qualquer nocdo de hierarquia poética
baseada na estética ou no estilo” (SCHMID, 2000, p. 36).5 A meu ver, esse fato
também acentua o vinculo com a estrutura do cabaré, na qual os numeros
apresentados ndo formam uma narrativa dramadtico-linear, encandeando-se
de forma inesperada e frustrando as estratégias que es participantes possam
ter pré-concebido. Nesse sentido, ser o primeiro sorteado, a proxima depois
de uma performance arrebatadora ou e ultime numa sequéncia de poemas
com temas e/ou estéticas muito parecidas pode ser lido como um atestado de
derrota ou o maior dos desafios a ser superado, algo como jogar no estadio
do adversario com as arquibancadas polvorosas gritando outro nome a ple-

nos pulmdes. Nao a toa, Javon Johnson chama a primeira rodada depois do
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23. No original: “The success
of Monday nights at the Get
Me High led to the creation of
a poetry vaudevillian cabaret
show called the Uptown Po-
etry Slam, the original slam.
The show debuted on July 20,
1986, at the Green Mill Jazz
Club on Chicago’s north side
and featured performances
by the Chicago Poetry Slam
Ensemble and other local
poets with a flair for the
dramatic. It's where the term
‘poetry slam’ was first coined
and stamped on the face

of performance poetry and

later competitive poetry.”

24. No original: “So you have
three forms: poems on the
page, a poem performed,
and the show or venue. Tho-
se are the forms that we re-
ally should be talking about.”

25. No original: “the random
order in which the poets per-
form undercuts any notion
of a poetic hierarchy based

on aesthetics or style.”
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26. No original: “At the
beginning of most poetry
slams, the bout’s host calls
up a sacrificial poet, usually
saying, “Before we can start,
there must be blood spilled
on this stage.” The audience
typically responds with “Baa-
aaaaaa,” until the performer
begins. Also known as a
calibration poet, this sacrifi-
cial lamb performs only once,
forgoing his or her chance to
advance in or win the slam.
The poet's sole job is to set
the standard for the night,
to give the judges a test run
at scoring before the actual
competition begins, and—in
true Abrahamic fashion—to

die for the greater good.

Beyond the ritualism of this
particular process, it is useful
to point out precisely how
killing and death is a large
part of the general slam
culture. For instance, when

a poet brilliantly performs a
well-written piece, he or she
has killed it. Then there is the
suicide slot, the first per-
formance position after the
sacrifice. Because of score
creep (that is, the tendency of
judges to score poems higher
at the end of the bout than
they do at the beginning),
those who manage to win
from the suicide slot—that is,
come back from the dead—
are revered. When a poet or
a team are so far behind in
competition that it would be
mathematically impossible
for them to win, they are so-
metimes referred to as dead.
Yet rather than thinking
about these moments of
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sacrificial de suicide slot (algo como rodada suicida). No Brasil, chamamos de
“rodada de calibragem” ou “sacrificial” o poema oferecido por alguém que
ndo ird participar — uma poeta que esta na plateia, uma pessoa da organiza-
¢do, o slammaster ou e convidade especial da noite — para aquecer e treinar
es jurades. O sacrificial é o terceiro sinal, o alerta “agora ndo ta valendo,
mas prepare-se para o que vem ai”, o prenuncio que canaliza as atengoes
e evoca as vozes vindouras, o rito da passagem do tempo cotidiano para a
atmosfera da competicdo. Como poeta que ja pendurou as chuteiras, adoro
fazer o sacrificial: sem a pressao de chegar a ultima rodada, o sacrificial
permite se deliciar com o fio das palavras afiadas no metal do microfone.
Johnson descreve-o da seguinte maneira, enfatizando a presenga expressiva

de “metaforas mortiferas” no vocabulario do slam estadunidense:

No comeco da maior parte dos slams, e slammaster chama por ume poeta sa-
crificial, geralmente dizendo, “Antes de nés comecarmos, deve haver sangue
que e performer comece. Também conhecide como poeta de calibragem, esse
carneiro performa apenas uma vez, renunciando a sua chance de avancar ou
vencer o slam. A Unica funcéo dessu poeta é definir o padrdo daquela noite,
oferecer ao juri um test run das notas antes da competicéo de verdade comecar
e —num estilo verdadeiramente abrahdmico — morrer para o bem maior.
Atrés do ritualismo desse processo em particular, é util pontuar precisa-
mente como matar e a morte estdo presentes em grande parte da cultura geral
do slam. Por exemplo, quando ume poeta performa brilhantemente um texto
bem-escrito, elu killed it [mata]. Entdo hd a suicide slot [rodada suicida], a pri-
meira performance depois do sacrificial. Devido ao crescimento das notas (isto
é, a tendéncia do juri em dar notas mais altas aos poemas no final das rodadas
do que no comego), aquelus que conseguem sair vitorioses da rodada suicida —
isto é, que voltam da morte - sdo reverenciades. Quando ume poeta ou grupo
estdo tdo para trds na competicdo que seria matematicamente impossivel para
elus vencer, elus sdo geralmente referides como mortos/mortas/mortes. Porém,
ao invés de pensar nesses momentos de morte como fim, o slam e o spoken word
ilustram como esses momentos sdo cheios de possibilidades de criacdo. Sacrificar
ume poeta é trazer a vida um slam inteiro, cheio de corpos multiplos e vozes
competitivas. Ume poeta que vence uma rodada da suicide slot é a coisa mais
proxima de um milagre que nos temos nas competicdes de slam. (JOHNSON,

2017, p. 13, traducdo livre)*
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Além de descrever os ritos inicidticos da forma-show do slam -
como o jogo de pergunta-resposta com o publico e a calibragem de notas
com o juri—, esse excerto de Johnson traz algumas caracteristicas do slam
que aprofundarei mais a frente ao aproxima-lo do futebol. Assim como nas
pelotas, ha poetas que conseguem viradas miraculosas, algumes que saem
da “zona morta do rebaixamento” para o topo da tabela e outres que nédo
sobrevivem ao “mata-mata” da chave D do SLAM BR - carinhosamente
apelidada de “chave da morte” alguns anos atras pelo “alto calibre” des
slammers sorteades naquela ocasido. Ainda que no Brasil o termo “sacrifi-
cial” esteja em desuso, sendo substituido por “calibragem”, a intensidade
expressiva dessa alcunha talvez seja indicio do tipo de emocao que o slam
mobiliza em artistas e na plateia, configurando-se como uma das razoes
do seu encanto e sucesso.

Nos anos seguintes ao seu surgimento, o slam se espalha através de
torneios, turnés, festivais e redes de intercambio para outras regides
dos Estados Unidos, alcangando enfim o cendrio internacional. Sobre a
citacdo a seguir, destaco a euforia e incerteza do primeiro campeonato
nacional dos EUA, uma certa apreensdo do novo que se da ao descobrir
na acdo a resisténcia de poetas mais consagrades com essa invencdo e o
aspecto coletivo dos times de cada estado. No Brasil, como veremos mais
adiante, os principais campeonatos sdo individuais — com excecdo do ja
tradicional Slam Rachdo Poético, que inaugurou as batalhas em duplas e
trios, e do Torneio Nacional em Duplas, que ocorreu em 2018, com apoio
da Fundacdo Perseu Abramo e organizacdo geral de Emerson Alcalde.
Também € de se notar a magnitude e a velocidade com que o movimento
se propaga — algo provavelmente impensado em seus primordios — e que
levanta questdes: qual a formula mégica do slam que o faz mobilizar tanta
gente, de territorios e contextos tao diversos e dialogar tdo profundamente
com o mundo contemporaneo?

Noto que a difusdo do slam também € resultado da investida radical no
compartilhamento de saberes e praticas: “Este é o principio da filosofia do
slam: o que a gente faz, o que a gente sabe, o que a gente descobre € passa-
do de poeta para poeta, de cidade para cidade, de slam para slam, mesmo

para nossos rivais - nossos inimigos na competicdo” (SMITH, 2009, p. 23)*".
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death as the end, slam and
spoken word illustrate how
they are moments rife with
generative possibilities. To
sacrifice one poet is to bring
forth an entire poetry slam,
filled with multiple bodies
and competing voices. A
poet who wins a bout from
the suicide slot is the closest
thing we have to a miracle in

poetry slam competitions.”

27. No original: “This is a
tenet of slam philosophy:
What we do, what we know,
what we discover gets passed
on from poet to poet, from
city to city, from slam to
slam, even to our rivals - our

competitive enemies.”
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28. No original: “In 1990, the
first National Poetry Slam
(NPS) competition was held in
San Francisco as part of the
third Annual National Poetry
Week Festival. Gary Glanzer,
the inspired promoter of this
first intercity slam, greeted
the Chicago poets and the
San Francisco audience

with the verve of a hot dog
vendor barking the relish

they were about to devour.

Lois Weisburg, the Commis-
sioner of Chicago's Depart-
ment of Cultural Affairs, was
instrumental in making this
premiere NPS happen. Under
her suggestion, and with the
city’s financial help, Chicago
sent a team of four poets (Pa-
tricia Smith, Cin Salach, Dean
Hacker, and me) to challenge
teams from San Francisco and
New York City. Gary recruited
a San Francisco team, and
Bob Holman, who had just
started a slam at the Nuyori-
can Café in New York, arran-
ged for Paul Beatty to be the
sole New York representative.

About three hundred people
showed up at the Fort Mason
cultural center to check out
what this slam stuff was all
about - quite a crowd for

a poetry reading in those
days, even in San Francisco.
Plopped down in the first rows
with their arms crossed over
their chests were sour-faced
remnants of the Beat Gene-
ration ready to dismiss this
Johnny-come-lately “slam
thing” as just another despe-
rate gimmick to con people
into attending a reading by a

group of aspiring nobodies.
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Contrario a uma nocao de propriedade intelectual, o slam é um jogo, um
sistema de regras, uma pratica politica, um arroubo poético, transmitido
livremente de comunidade a comunidade, de artista a artista. No Brasil,
por exemplo, alguns coletivos distribuem gratuitamente zines e manuais
de como organizar e conduzir um slam, assim como € frequente ver poetas
“mais calejades” dando dicas e incentivo para poetas mais jovens. No caso
estadunidense, vislumbra-se o esforgo coletivo de fazer acontecer, apesar

dos entraves, o primeiro torneio nacional:

Em 1990, o primeiro campeonato do National Poetry Slam (NPS) foi realizado
em Sdo Francisco como parte do terceiro Annual National Poetry Week Festival.
Gary Glanzer, o produtor cheio de inspira¢do do primeiro slam intermunicipal,
saudou es poetes de Chicago e a plateia de Sdo Francisco com o entusiasmo de
um vendedor de cachorro-quente anunciando o tempero que elus estavam a
ponto de degustar.

Lois Weisburg, a comissédria do Department of Cultural Affairs de Chicago,
foi essencial para fazer esse primeiro NPS acontecer. Por sua sugestdo e com o
suporte financeiro da cidade, Chicago enviou um time de quatro poetas (Patricia
Smith, Cin Salach, Dean Hacker e eu) para desafiar as equipes de Sdo Francisco e
da cidade de Nova Iorque. Gary recrutou um time em Sdo Francisco e Bob Holman,
que tinha acabado de comecar o Nuyorican Café em Nova Iorque, arranjou para
Paul Beatty ser o unico representante de Nova Iorque.

Aproximadamente trezentas pessoas apareceram no centro cultural
Fort Mason para conferir do que se tratava esse negdcio de slam - uma multidao
consideravel para leituras de poesia nessa época, até mesmo em Sdo Francisco.
Largados nas primeiras fileiras com os bragos cruzados sobre o peito estavam
esremanescentes da Geracdo Beat com cara-azeda e prontes para desqualificar
esse novato “negdcio de slam” como um truque desesperado para ludibriar as
pessoas a irem assistir a leitura de um grupo de aspirantes Zé-Ninguéns.

A moeda estava lancada e Chicago escolheu falar primeiro. Patricia Smith
caminhou até o microfone e quando terminou o publico havia levantado, urrando
aplausos. Nao havia uma cara azeda no lugar. O time de Chicago foi aplaudido
de pé e ovacionado pelo resto da noite. O fogo desceu do alto da montanha e o
saldo em brasas sabia que algo importante tinha acabado de acontecer.? (SMITH,

2009, p. 23, traducdo livre)

A relacdo com a Geracgdo Beat é controversa. Algumes comentaristas

apontam para uma possivel genealogia e origem do slam vinculada a elus,
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uma vez que poetas como Allen Ginsberg, Amiri Baraka e Diane Di Prima
também promoviam leituras publicas e performances ndo-convencionais.
Contudo, essa hipotese é veemente negada por Marc Smith (Ibid., p. 20,
traducdo livre) que aponta uma diferenca fundamental entre o principio
diversificado do slam e o anseio “hipster elitista” da primeira geragdo Beat:
“Muites poetas, reporteres e critiques do slam erroneamente descrevem-no
como uma extensdo da Geracdo Beat. Nao é. Suas raizes estdo muito mais
vinculadas ao movimento folk do final dos anos 50 e comeco da década de
60”%. Observo, porém, que a contundéncia da sua recusa parece revelar uma
filiacao obliterada, afinal, o préprio Marc Smith reconhece a importancia
dessas performances vanguardistas na sua formacao individual e na historia
da poesia falada estadunidense. Como vem a tona no excerto anterior, esse
vinculo é tensionado por ambas as partes, ja que ndo é sem amargor que es
“remanescentes da Geracdo Beat” foram conferir esse “negocio de slam”.

Ainda sobre as influéncias e origens do movimento, gostaria de apre-
sentar algumas outras possibilidades de leitura: Somers-Willett 1&é o slam
a partir da diferenca racial e do conceito de autenticidade, pensando na
criacdo e validacdo de identidades negras e no agenciamento da nogao de
“popular” em movimentos artisticos anteriores. No capitulo “Poetry and the
People: The Cultural Tensions of American Popular Verse in Performance”
(“Poesia e o povo: tensdes culturais no verso popular estadunidense em
performance”), a autora faz um panorama historico, refletindo sobre como
“a negritude serve como um complexo e, as vezes, problematico emblema
da marginalidade dos movimentos por sua distin¢do em relacdo a culturas
académicas e dominantes” (SOMERS-WILLETT, 2003, p. 42). Seu texto aborda
a parodia racista dos blackface dos menestréis, a performance de negritude
pela Geracdo Beat e o movimento Black Art, encabecado por Amiri Baraka.
A seuver, “juntos, eles articulam uma dindmica de classe e raga recorrente
no coracao da cultura popular dos Estados Unidos ordenada através da
performance do verso popular” (SOMERS-WILLETT, 2003, p. 42)%. A partir
desse panorama, a pesquisadora chega nos slams, indagando como as dina-

micas de raca e identidade se tensionam nas competicoes de spoken word.
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The coin was tossed and
Chicago chose to spit first.
Patricia Smith stepped to the
microphone and by the time
she finished, the audience
members were off their seats
and on their feet roaring
approval. Not a sour face
could be seen anywhere.
Standing ovations cheered on
the Chicago team for the rest
of the evening. The fire had
been brought down from the
mountain, and the ignited
room knew something im-

portant had just happened.”

29. No original: “Many poets,
reporters, and critics of the
slam erroneously describe

it as an extension of the
Beat Generation. It is not.

Its roots are more akin to
the folk movement of late

fifties and early sixties.”

30. No original: “For all of
the movements I discuss, bla-
ckness serves as a complex
and sometimes troubling
emblem for the movement's
marginality, for its distinc-
tion from dominant and
academic cultures. Together
they articulate a recurring
race-class dynamic at the
heart of U.S. popular culture
enacted through the perfor-

mance of popular verse”.
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31. No original: “Slam poets,
in particular, share much
with the performance poets
that came before them: They
employ live performance,
gather at nontraditional
venues, express attitudes of
political resistance, exercise
ideals of nationhood and
democracy, and proclaim
marginality from dominant
and official verse cultures
through the performance

of identity. In the case of
slam poetry, perhaps the
pertinent question to ask is:
what does this negotiation
produce, and what can it
reveal about the dynamics of
race and identity in Ameri-

can popular verse today?”

32. No original: “As it has
grown, the slam has seen

an infusion of hip-hop-inspi-
red performance, so much

so that newcomers may
mistakenly assume that the
competition grew out of
African American hip-hop
culture as opposed to its
white, working-class roots.
Still, even when considering
this history and the vast
range of poetry performed at
slams, it is clear that hip-hop
is an important infuence on
many slam poets today. Poets
commonly employ the hip-
-hop idiom on the slam stage,
and some of them use the
same material in both ciphers
and slams. Slam poetry and
hip-hop also engage similar
issues of authenticity and
identity, especially as they
intersect with African Ameri-
can cultural production and

m

address a call to “realness.
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Slammers, em particular, compartilham muito com es poetas da performance
que vieram antes: elus empregam a performance ao vivo, reunem-se em locais
ndo tradicionais, expressam atitudes de resisténcia politica, exercem ideais de
nacionalidade e democracia e proclamam a marginalidade em relacdo as praticas
poéticas oficiais e dominantes através da performance da identidade. No caso do
slam, talvez a questdo pertinente a ser colocada é: o que essa negociacdo produz
e o que pode revelar sobre as dindmicas de raca e identidade na poesia popular

estadunidense contemporanea? (Ibid., p. 67, traducéo livre)*

Apesar de identificar a influéncia dos movimentos anteriores de poesia
falada e perceber inumeras similitudes entre as poesias performadas no
slam e a cultura do hip-hop, seja na incidéncia de elementos estéticos seja no
engajamento politico e nas dinamicas identitarias em jogo, Somers-Willett
refuta o vinculo direto entre esta e aquele, frisando uma suposta origem

branca e operdria do slam, como afirma na introducao do livro:

Conforme se desenvolveu, o slam viu uma infuséo de performances inspiradas no
hip-hop, de forma que es novates podem erroneamente assumir que a competi-
¢do floresceu dentro da cultura do hip-hop afro-americano, como oposta as suas
raizes na classe operdria branca. Entretanto, mesmo quando se consideram sua
histéria e a vasta gama de poesia performada nos slams, é nitido que o hip-hop
tem uma influéncia importante para muites slammers hoje. Poetas frequente-
mente empregam o dialeto do hip-hop no palco do slam e muites delus usam os
mesmos materiais em slams e batalhas de rima. A poesia dos slams e do hip-hop
também se engajam em questdes similares sobre autenticidade e identidade,
especialmente quando se interseccionam com a producéo cultural afro-ameri-

cana e respondem a um pedido por “realidade”. (Ibid., p. 12, traducgdo livre)3

Essa versdo da origem do slam, mais atrelada ao cabaré, ao folk e ao
jazz, foi amplamente difundida tanto nos Estados Unidos quanto em outras
partes do mundo. O slammer e slammaster brasileiro Emerson Alcalde, por
exemplo, narra sua participac¢do no encontro South-North Griots Summit
2015 (Canada) no livro autobiografico Nos corres da poesia: autobiografia
de um slammer. Nesse evento, a historia do slam lhe foi apresentada da

seguinte maneira:
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Um deles [um dos estudiosos do legado dos Griots] disse: a Poesia Falada é como
uma drvore e os galhos seriam o slam, o rap, a cang¢do popular, os contos e can-
tos dos povos amerindios e africanos e etc. Nunca tinha visto por este angulo o
lugar que esta linguagem ocupa na histéria. Muita gente no Brasil, e acredito
que em outras partes do mundo, tenta colocar o slam como herdeiro do rap,
como se fosse um filho, mas se pensarmos a poesia falada no sentido ancestral,
isto néo faz sentido. O slam e o rap seriam primos e néo pai e filho. Sem dizer
que quando Marc Smith criou o Slam, ele ndo se inspirou e nem era proximo
do Hip-Hop ou da Geracdo Beat. Ele ouvia Folk. E quem inspirou os primeiros
rappers foram poetas dos anos 1960 que gravavam seus textos acompanhados
com fundo musical como The Last Poets, Os Watts Prophets e Gil Scott-Heron, e
estes sdo chamados de vovoOs do rap. Quando esta modalidade competitiva sai de
Chicago e chega em Nova Iorque pelas mios de Bob Holman, ainda no final dos
anos 1980, junto com os poetas porto-riquenhos liderados por Miguel Algarin no
Nuyorican Poets Café é que ela se aproxima do Hip-Hop, com forte presenca das
comunidades negras e latinas. E ai sim os rappers passam a influenciar a nova

geracdo de poetas que frequentam os slams. (ALCALDE, 2022, p. 251)

Ao enfatizar a importancia do Nuyorican Poets Café, em Nova Iorque,
assim como a articulacdo promovida por Bob Holman e Miguel Algarin com as
comunidades afro-americanas e latinas e o pioneirismo dos grupos de spoken
word como The Last Poets, Watts Prophets e Gil Scott-Heron, Emerson Alcade
mostra como a cena do slam era mais ampla e complexa do que apenas o
circuito de Chicago. Nesse sentido, algo sobre a filiacdo do slam ao folk e a
recusa do vinculo direto com o hip-hop nos discursos mais institucionais do
NPS ndo me convencia. Talvez este tenha sido um dos pontos mais polémicos
com o qual me deparei durante essa parte da pesquisa. Ademais, como eu
nado conhecia os locais citados e ndo havia tido contato direto com as fontes,
me via dando voltas e mais voltas entre depoimentos, entrevistas e artigos.

Até que me deparei com o estudo ja citado de Javon Johnson (2017). Nesse
livro, o slammer e pesquisador 1€ o trabalho de Somers-Willett reconhecen-
do a importancia e pioneirismo da autora nos estudos de spoken word, mas
pontua algumas questdes: primeiro, seu trabalho focaliza as negociagoes
dentro das comunidades e ndo a recepcdo dos poemas pela plateia, como
ela faz*. Em segundo lugar, o autor critica a maneira dicotdmica como a
pesquisadora lida com os conceitos de popularidade e academicismo na

poesia estadunidense, achatando as discussdes sobre negritude:
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33. “Primeiro, enquanto ela
se concentra na recepg¢do da
audiéncia, eu exploro as ne-
gociagdes comunitarias a fim
de oferecer percep¢des mais
profundas sobre as politicas
de performance racial dentro
das nossas comunidades”
(JOHNSON, op. cit., p. 22). No
original: “First, whereas she
concentrates on audience
reception, I explore commu-
nity negotiation so as to
offer deeper insights into the
politics of race performance

within our communities”.
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34. No original: “Second,
Somers-Willett's text rests on
false dichotomies between
academic and so-called popu-
lar verse and between counter
versus dominant culture, as if
one cannot be simultaneously
dominant and counter, or so-
mething altogether different.
At the same time it flattens
the complexities in the various

performances of blackness”.

35. Em seu terceiro topico,
Johnson critica a analise poé-
tica que Somers-Willett faz da

questdo da autenticidade e da

premiac¢do de poetas negres
no contexto do slam. Retoma-
rei e aprofundarei essa critica

na terceira parte do capitulo.

36. No original: “Couple that
with her highly disputed
argument that slam has

“white, working-class roots”
(2009, 12)—as if Marc Smith
had never admitted he got
the idea of competition poetry
from the poetic boxing mat-
ches that were taking place in
Southside Chicago in the early
1980s; as if Patricia Smith

(a critically acclaimed black
woman poet from the same
neighborhood who got her
start in the early days of
slam) along with a number
of nonwhite, working-class
men were not helping to
form the phenomenon since
its beginning— it is hard

to avoid the racial troubles

in Somers-Willett's text. It is
claims such as hers that led
the New York-based poet
Carlos A. Gomez to say in a
2008 interview, “Marc Smi-

th is the Christopher

Columbus of poetry”.
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o texto de Somers-Willett repousa sobre falsas dicotomias entre poesia acadé-
mica e a chamada poesia popular e entre cultura dominante e contracultura,
como se ndo fosse possivel ser simultaneamente dominante e contra, ou algo
completamente diferente disso. Paralelamente, isso planifica as complexidades

das diversas performances de negritude (Ibid., p. 22, traducéo livre)*

Por fim%, Johnson ressalta como a insisténcia de Somers-Willett e do
PSI (Poetry Slam Incorporated) em frisar o protagonismo de Marc Smith,
um homem cis branco, oblitera a importancia de outres poetas negres e

racializades, em especial de Patricia Smith, nos primdrdios do movimento:

Junte-se a isso seu argumento muito contestado de que o slam tem “raizes
brancas e de classe operdria” (2009, p. 12) - como se Marc Smith nunca tivesse
admitido que pegou a ideia da competicdo de poesia das partidas de box poé-
tico que aconteciam no Sul de Chicago no inicio dos anos 80; como se Patricia
Smith (uma mulher negra aclamada pela critica, vinda do mesmo bairro que
comecou nos primeiros dias de slam), assim como véarios homens ndo-brancos
de classe trabalhadora néo estivessem ajudando a criar esse fendmeno desde
seu inicio - é dificil evitar os problemas raciais no texto de Somers-Willett. Sdo
reivindicacdes como a dela que fizeram o poeta Carlos A. Gomez, radicado em
Nova York, dizer em uma entrevista de 2008, “Marc Smith é o Cristovdo Colombo

da poesia”. (Ibid., p. 23, traducdo livre)3®

Nesse excerto, Johnson também cita a existéncia de batalhas de box
poéticas que ocorriam nesse mesmo periodo nos suburbios de Chicago e
que teriam influenciado a criacdo do slam, mas a bibliografia sobre essas
batalhas de box poético é bastante escassa. A descri¢cdo mais detalhada que
encontrei foi no texto “An Incomplete History of Slam”*’, de Kurt Heintz (2016).
O autor narra como havia uma cena efervescente de poesia falada na cidade
de Chicago em espac¢os ndo-convencionais que mobilizava grandes plateias
e fervilharam no final dos anos de 1970 e inicio dos anos de 1980 — ou seja,
antes de Marc Smith organizar as leituras no Green Mill. Sobre o formato

de competicdo atrelado a poesia, Kurt Heintz conta:

Segundo Bob Holman, Ted Berrigan e Anne Waldman fizeram um ataque poético
vestidos com apetrechos de boxe, por volta de 1979, mas Holman néo se comunicou

com Marc Smith até ter visitado o Green Mill em pessoa.
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Salla criou sua prépria competicdo de poesia baseada numa partida de boxe em
1980, e isso foi desordenado. Elaine Equi disse: “Meu marido [Jerome] estava lendo
em algum lugar de Chicago... suas leituras eram sempre acompanhadas de muita
participacdo da plateia. Havia um musico em particular chamado Jimmy Desmond,
que ficava irritado facilmente quando estava bébado. Ele agarrou uma cadeira
e jogou em Jerome. Houve uma briga, mas eles ndo sairam na méao de verdade.

Jerome Salla continua: “Alguns dias depois eu recebi um telefonema de Al
Simmons. Ele estava envolvido com a antiga cena de poesia do baixo leste de
Nova Iorque e de Chicago também, e se encontrou com Ted Berrigan. Ele disse:
‘fimmy Desmond gostaria de te desafiar para uma luta de poesia de 10 rounds
até a morte...””

‘Simmons pode ter pego a ideia da luta-livre profissional, e me disse que certa
vez ele viu uma dupla de poetas num ring de box em Nova Iorque... E queria uma
disputa entre mim e Desmond. N6s encenamos a primeira em um clube questio-
navel em 1980. Eu li um poema chamado ‘Give a Piss a Chance’ logo depois da
morte de John Lennon, e a multiddo vaiou!”.

Equi depois explicou: ‘Eles tinham um palco como um ring de box.... Garotas
vestiam biquini, segurando placas com o numero das rodadas... E juizes... Cada
rodada Jerome e Jimmy liam um poema. Jerome venceu’. Ndo foi sorte, Equi
considera. ‘Eles tinham uma revanche e ele ganhou novamente.’

Aproximadamente duzentas pessoas testemunharam essa segunda partida.
‘A revanche foi no Tut em Belmont [no Sheffield, agora The Avalon]. Eu li com um
short de box de couro, tinha um robe que dizia Baby Jerome. Jimmy também tinha
um apelido. Nds ndo nos odidvamos na verdade. Era apenas um tipo estranho e
divertido evento que nds arrumamos para fazer dinheiro’, diz Salla. ‘Havia uma
pequena histdria no Trib.’

‘No6s éramos da cena punk. Muitas for¢as convergiam em Chicago ao mesmo
tempo’, Equi observa. ‘De repente, havia um publico para poesia. Ndo hd nada

perto dessa experiéncia hoje, exceto no rap. (HEINTZ, 2016, traducdo livre)®

A partir do relato de Heintz, percebe-se que também a cena punk influen-
ciou a criacdo do slam, ou seja, € preciso ler o surgimento do movimento
a partir do contexto historico efervescente de Chicago. Em seu livro, Javon
Johnson (2017), além dos pontos ja citados, refuta a narrativa oficial da ori-
gem do slam calcada num unico fundador, frisando a importancia de outres
artistas na construcao desse movimento e questionando a visdo de mundo
embutida na alcunha de slampapi (atribuida a Marc Smith) e na expressao
slamily (um trocadilho que funde as palavras slam e family/familia). A partir

de conversas com o poeta Carlos Andrés Gomez, Johnson comenta:
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37. Disponivel em:

<http://www.e-poets.net/

library/slam/index.shtml>.

Acesso em 11 jun. 2022.

38. No original: “According
to Bob Holman, Ted Berri-
gan and Anne Waldman did
a poetry bout dressed in
boxing gear, around 1979,
but Holman didn't first
communicate with Marc
Smith until after he visited

the Green Mill in person.

Salla constructed his own
poetry competition based
on a boxing match by 1980,
and it was rowdy. Elaine Equi
said, “My husband [Jerome]
was reading at somespace
in Chicago... his readings
were always accompanied
by a lot of audience par-
ticipation. There was one
particular musician, named
Jimmy Desmond, who got
irritated easily when he

was drunk. He grabbed a
chair and swung at Jerome.
There was a fight, but it didn't

actually come to blows.”

Jerome Salla continues, “A
couple days later I got call
from Al Simmons. He was
involved with the old poetry
scene in New York's lower
east side, and in Chicago
too, and hung with Ted
Berrigan. He said, ‘Jimmy
Desmond would like to
challenge you to a ten-round

poetry fight to the death...’

“Simmons might have got
the idea from professional
wrestling, and told me at

one point he saw a couple

poets in a boxing ring in



http://www.e-poets.net/library/slam/index.shtml
http://www.e-poets.net/library/slam/index.shtml
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New York... And wanted

a match between me and
Desmond. We staged the first
one at a fly-by-night club in
1980. I read a poem called
‘Give Piss a Chance’ shortly
after the death of John Len-
non, and the crowd booed!

Equi explained further, “They
had a stage like a boxing
ring... Girls in bikinis, holding
up cards for the number of
the rounds... And judges...
each round Jerome and
Jimmy reading one poem.
Jerome won.” It was not a
fluke, Equi considers. “They
had a rematch and he won
again.” About two hundred
people witnessed the second
match. “The rematch was at
Tut's on Belmont [at Shef-
field, now The Avalon]. I read
in leather boxing shorts,

had a robe that said Baby
Jerome. Jimmy had a nick-
name too. We didn't really
hate each other. It was just

a funny, kind of weird event
we threw to make money,”
says Salla. “There was a

little story in the Trib.”

“We were with the punk
scene. A lot of forces were
converging in Chicago at
the same time,” Equi re-
marks. “Suddenly there
was an audience for poetry.
There really isn't anything
that close to the experience

today except in rap music.”

39. No original: “Our

chief concern was the in-
cessant reminder, built into
PSi's official spiel, that Smith
had ostensibly created it all.

As I have noted earlier in
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Nossa principal preocupacdo era o lembrete insistente construido pela lenga-
lenga oficial do PSI de que Smith tinha ostensivamente criado isso tudo. Como
notei no inicio deste livro, no comeco de cada rodada em qualquer evento do
PSI, e slammaster 1é: “O slam foi inventado pelo operdario de construcgdo civil,
Marc Smith” ao que a multidao grita “E dai?”. No espaco de Smith em Chicago,
o0 papi mesmo continua “E isso, galera. Eu criei isso tudo”. Esse memorial verbal
ignora o fato de que Marc foi influenciado por poetas negres do Sul de Chicago
e negligencia o talento e o trabalho duro des primeires slammers negres como
Patricia Smith e Reggie Gibson. E um lembrete do tipo de liberalismo bem-in-
tencionado, racista e branco que domina na sua tentativa de ajudar. Esse pai
hétero, branco e homem que dé luz ao slam sozinho também re-imagina uma
familia de slam alternativa que, em muitos casos, pode ser tdo t6xica quanto a

familia nuclear. (JOHNSON, 2017, p. 84, traducdo livre)*

Assim, em interlocuc¢do com Johnson, é importante pensar o slam nao
como um fendmeno excepcional e isolado, construido por um unico homem,
mas criado por muitas pessoas e em didlogo com seu tempo historico e
com outras expressoes estético-politicas anteriores e concomitantes. Essa
leitura me parece mais interessante, pois compreende a pluralidade de
influéncias e o aspecto coletivo da criagdo do slam ao invés de emular um
ato fundacional original, parido pela genialidade de uma unica pessoa.
Nesse sentido, o livro Teatro Hip-Hop: a performance poética do ator-
-MC, de Roberta Estrela D’Alva, é indispensavel, uma vez que sublinha
a influéncia da cultura hip-hop, das festas de rua (black parties) e do MC
(mestre-de-cerimoénias) na constitui¢do da linguagem do spoken word e no
desenvolvimento do poetry slam. Analisando os poemas e a pratica poética
des slammers, é impossivel ndo perceber as confluéncias com a figura do

MC, assim definido por Estrela D’Alva:

0 MC, ou Emcee, master of cerimonies, poeta oral surgido dentro do universo
urbano da cultura hip-hop, inicialmente com as fun¢ées promover o DJ, fazer
‘a ponte’ e ser o elo de ligacdo e comunicacdo entre ele e o publico. A sigla MC
também € interpretada como move the crowd (agitador da multidao) justamente
em alusdo a uma outra funcéo que é conduzir o publico dentro da “narrativa”
da festa, mantendo-o animado e entretido, e microphone controller (controlador
do microfone), ja que o MC, de posse do microfone, é quem cria e desempenha
o rap (ritmo e poesia), que em seus primordios se constituia de apenas algumas

frases de efeito, jogos de pergunta e resposta e pequenos refrdes, e que se de-
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senvolveu até chegar & composicdo de elaboradas rimas que expressavam seus

pensamentos e emocdes. (ESTRELA D’Alva, 2014, p. 22)

A multifuncdo dos MCs, assim como sua intimidade com a plateia e a
musica, ¢ marcada também por um forte teor politico que contesta as for-
mas de discriminacdo racial e promove discussdes sociais nos bairros em
que estao inserides. Roberta Estrela D’Alva relaciona esse carater politico
das rimas e spoken words com os discursos des ativistas afroamericanes do
movimento pelos direitos civis nos Estados Unidos. As semelhancas dizem
respeito ndo s6 ao conteudo, mas também a forma de utilizacido da voz e
da palavra falada, o que podera ser verificado posteriormente em grande

parte das performances apresentadas no slam:

A emergéncia de lideres politicos e religiosos envolvidos na luta por direitos
civis americanos, como Martin Luther King, Malcolm-X, Angela Davis e outros
lideres dos Panteras Negras e do movimento Black Power e de seu “brago” ar-
tistico, o Black Arts Movement, como Amiri Baraka e Maya Angelou, também é
reconhecida como influéncia na formac¢do do MC néo s6 no nivel ideoldgico e
por sua capacidade retdrica e poética, mas também em seu aspecto estético, na
cadéncia e ritmo de suas falas, aspecto notério em famosos discursos como “I
have a dream’, de Luther King, ou no discurso de Malcom X no ultimo ano de

sua vida, no qual hd a famosa passagem “by any means necessary. (Ibid., p. 33)

Também no slam brasileiro a influéncia do movimento pelos direitos
civis estadunidense € notavel. Diverses poetas evocam o nome dessus
ativistas em suas performances, assim como sampleiam falas e passagens
memoraveis dos discursos. Formalmente, hd um embaralhamento da for-
ma poética com a oratoria do discurso politico, criando um género hibrido
que tem na voz e no spoken word seus elementos estruturantes. Apesar do
vinculo inegavel com esses movimentos, Marc Smith dedica ndo mais do
que algumas linhas em seu livro ao hip-hop e chega mesmo a critica-lo no
documentario Slam: voz de levante. Dessa forma, escavar as origem e ge-
nealogias do slam ndo € algo simples e estanque, mas um campo de disputa
em aberto, com contradicdes e deslocamentos.

Em termos temporais, € basicamente apos a virada do milénio que o

movimento ganha forca e se espalha pelo mundo:
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this book, at the beginning
of every bout in any PSi
event, the host reads, “The
poetry slam was invented

by a Chicago construc-

tion worker, Marc Smith,”

to which the crowd yells, “So
what?” At Smith’s venue in
Chicago, the papi himself
continues, “That's it, folks.

I created it all.” This verbal
memorial ignores the fact
that Marc was influenced by
black poets on the South Side
and overlooks the talent

and hard work of early black
slam poets such as Patricia
Smith and Reggie Gibson.

It is a reminder of the kind

of well-meaning, racist, white
liberalism that conquers in its
attempt to help. This strai-
ght white male father, who
somehow gave birth to slam
all by himself, also re-ima-
gined an alternative slam
family that is, in many ca-
ses, as toxic as the nu-

clear family sounds”.
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40. No original: “The first
person to envision an
international slam scene
was Michael Brown, origi-
nally from Chicago and now
retired to the coast of Maine.
Michael contacted Swedish
poet Erkki Lappalainen to
create an Olympic-style

slam tournament. It never
materialized, but through
Michael's missionary efforts,
slam spread to Sweden, En-
gland, and Germany. Closer
to home, Canada began
staging regular slams in Mon-
treal, Vancouver, Toronto,

Winnipeg, and Ottawa.”

At Roma Poesia in 2002, poet
Lello Voce staged the first
truly International Poetry

Slam on the upper-level
concourse of a train station
in the middle of Rome. Poets
from Spain, France, Russia,

Germany, England, Italy, and

the United States participa-
ted. The slammers performed
in their native tongues with
translation projected on a
huge video screen behind
them. It was a visual solution
to the problem of judging a
multilingual slam competi-
tion, and it was a complete
success. The Italian audien-
ces witnessed and enjoyed
the physical performance
and the verbal music of
various foreign languages
without losing the meaning

of what was being said.

Today the largest slam
communities outside the
United States are in Fran-

ce and Germany, but slam
is growing exponentially

across the globe. Ireland,
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A primeira pessoa a vislumbrar uma cena internacional do slam foi Michael
Brown, originalmente de Chicago e que agora se aposentou na Costa de Maine.
Michael contatou o poeta sueco Erkki Lappalainen para criar um torneio de
slam nos moldes olimpicos. Isso nunca se materializou, porém através dos es-
forgos missionarios de Michael, o slam se espalhou para a Suécia, Inglaterra e
Alemanha. Perto de casa, o Canada comecou a desenvolver slams regulares em
Montreal, Vancouver, Toronto, Winnipeg e Ottawa.

Em 2002, no Roma Poesia, o poeta Lello Voce realizou o primeiro verda-
deiramente International Poetry Slam no sagudo do mezanino de uma estagdo
de trem no meio de Roma. Participaram poetas da Espanha, Franca, Russia,
Alemanha, Inglaterra, Italia e Estados Unidos. Es slammers performaram em
suas linguas nativas com a traduc¢do projetada numa grande tela atras delus.
Esta foi uma solucdo para o problema de avaliar uma competicdo de slam em
linguas diferentes e foi um completo sucesso. O publico italiano presenciou e
se divertiu com as performances corporais e com a musica verbal de diferentes
linguas sem perder o significado do que esta sendo dito.

Hoje as maiores comunidades de slam fora dos Estados Unidos estdo na
Franca e na Alemanha; porém, o slam estd aumentando exponencialmente
através do globo. Irlanda, Reino Unido, Australia, Zimbadbue, Madagascar, Ilha
da Reunido, Singapura, Polonia, Itdlia e mesmo o Polo Sul tém comunidades

prosperas de slam.*° (SMITH, 2009, p. 24, tradugdo livre)

Historicamente, o slam cresce primeiro na Europa e depois chega ao
Sul Global. Quando esse texto de Marc Smith foi escrito, em 2009, a primeira
comunidade brasileira, o ZAP! SLAM, tinha acabado de ser criada. Mal se
poderia imaginar que dez anos depois o Brasil se tornaria uma poténcia
mundial do spoken word, com mais de 100 comunidades ativas, e que uma
articulacdo politica e estética entre paises da América possibilitaria a cria-
¢do do Abya Yala Slam - torneio que reune poetas, slammasters e agentes
culturais de diversas partes do continente, com rodas de conversa, trocas
de saberes e foruns de debate desde uma perspectiva latino-americana e
que teve sua primeira edi¢do presencial em 2021, durante a FLUP, no Rio
de Janeiro. Contudo, apesar da forca do slam nos paises latino-america-
nos, nenhume de sues representantes jamais venceu a Copa do Mundo na
Franca. Emerson Alcalde foi o brasileiro a chegar mais longe, alcancando
o segundo lugar em 2014.

Em termos praticos, a internacionalizacdo do slam cria um problema

linguistico-formal: como tornar compreensivel, num mesmo campeonato,



Cap.1-]Jogo

poemas performados em linguas diversas? A solugdo veio através da im-
plementacdo de legendas projetadas de forma simultanea atras des poetes.
Essa pratica sera adotada amplamente, chegando até os dias de hoje; porém,
tensiona, como abordarei no proximo capitulo, a relacdo entre voz e letra,
favorecendo es artistas franco e anglofones. Por fim, algo da relacao entre
slam e esporte ja se anuncia nesse “delirio olimpico”, dando margem para
meus delirios futebolisticos.

Vale ressaltar que a maior parte dos slam, independentemente da lingua
e/ou pais em que se desenvolvam, adotam as mesmas regras basicas: poemas
autorais de até 3 minutos, sem uso de figurino, adereco ou acompanha-
mento musical. Entretanto, Marc Smith enfatiza que as comunidades tém
total autonomia para modifica-las conforme o contexto de cada territdrio

e o0 desejo de cada slammaster:

A comunidade de slam ndo tem um grandioso, elevado e exaltado monarca
mistico, nenhum ditador, ninguém herdando os mandatos imaculados de como
desenvolver competicdes locais, escrever poesia ou estruturar uma performance.
Cada poetry slam e slammaster é autbnoma e livre para tomar as rédeas. Cada
organizadora decide como ela quer conduzir seu slam. Cada slam segue suas
proprias regras, rituais e regulamentos. A maioria adere a maior parte dos
principios discutidos neste livro, mas por escolha, ndo porque séo forcados a

fazé-lo por alguma autoridade mais alta. (SMITH, 2009, p. 26, traducdo livre)*

Entre as especificidades, Schmid (2000, p. 35) destaca que, nos Estados
Unidos, “até muito recentemente o Nuyorican Cafe se recusava a colocar o
limite [de trés minutos de duracdo] a sues performers”#2. No Brasil, por outro
lado, os slams de poemas curtos se multiplicaram, ganhando modalidades
de até 10 segundos, 3 segundos e 1 segundo. Ademais, algumes slammasters
jogam com a estrutura do evento, criando regras e dispositivos diferentes:
no Slam Racha Coracao, por exemplo, sO sdo permitidos poemas de amor,
erotismo ou temas intimistas; no Slam do 13, localizado no Largo 13 em
Sao Paulo, as performances recebem notas de 0 a 13 (e ndo de 0 a 10); no
Menor Slam do Mundo, o juri levanta dois dados, um com o numeral e outro
com os decimais, numa escala que vai de 1,1 a 6,6; no Slam Petisco, cada
rodada tem uma dindmica diferente: na primeira, s6 valem poemas curtos,

na segunda, temas relacionados ao amor e, na terceira, tanto o assunto
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the UK, Australia, Zimbabwe,
Madagascar, Reunion Island,
Singapore, Poland, Italy,

and even South Pole have

thriving slam communities.”

41. No original: “The slam
community has no grand,
high, exalted mystic ruler,

no dictator, nobody handing
down fixed mandates on how
to run local competitions,
write poetry, or structure a
performance. Each poetry
slam and slammaster is auto-
nomous, free to call her own
shots. Each show maker de-
cides how she wishes to run
her slam. Each slam follows
its own rules, rituals, and re-
gulations. Most adhere to the
majority of the principles dis-
cussed throughout this book,
but only by choice, not becau-
se they are compelled to do

so by some higher authority”.

42. No original: “until very re-
cently the Nuyorican Cafe re-
fused to place a [three-minu-

tes time] limit on performers”
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43. Vale lembrar também

da edicdo especial do Slam
da Guilhermina durante a
Balada Literaria que home-
nageou Itamar Assumpcao.
Sobre essa edi¢dao, Emerson
Alcalde conta: “A Balada Lite-
raria homenageou neste ano
0 musico Itamar Assumpgao
e nos convidou para integrar
a programacao pelo fato de
estarmos situados na regido
da Penha. Era um desejo an-
tigo do coletivo realizar uma
edicdo especial com os poe-
mas do Itamar Assumpgdo, ja
tinhamos feito uma de Vini-
cius de Moraes. (...) Fizemos
o Slam Assumpc¢ao, no SESC
Pinheiros. Sé valia poesia que
ele escreveu ou que interpre-
tou. Daniel Minchoni venceu.
Mas ndo valia vaga para a
final, pois ndo eram poemas
autorais. Valeu a experiéncia
e a homenagem ao Nego
Dito” (ALCALDE, 2022, p. 236).

44. No original: “is not
a monolithic counter-

cultural movement”.
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quanto o crondémetro sdo livres; no ZAP! Slam, a edi¢do de fevereiro aceita
excepcionalmente o uso de figurinos, ja que acontece perto do periodo de
Carnaval; no Slam Jazz, es poetas sdo acompanhades por um trio de musicos
que improvisa durante as performances; no Ciranda Jogo de Palavra, es
slammers batalham lendo e representando textos de poetas mortas - numa
ocasido, por exemplo, competi como Hilda Hilst*3. Além disso, existem 0s
slams com recortes de género - em que es slammers, slammaster e jurades
sdo mulheres e/ou pessoas trans, ndo-binaries e de géneros dissidentes - e
os slams afrocentrados, exclusivos para pessoas negras.

A adaptabilidade do slam as urgéncias, desejos e particularidades de
cada territdrio e coletividade talvez tenha sido um dos motivos para seu
crescimento tdo rapido, ramificado e numeroso. Como aponta Schmid
(2000, p. 35), essa fluidez da forma reafirma que o slam “néo é um movi-
mento contracultural monolitico”* - apesar dos enunciados reducionistas
de parte dos veiculos de comunicacdo e da critica literaria. Outro exemplo
paradigmatico é o Slam do Corpo, que levantou a questdo da comunidade
surda e do bilinguismo portugués-Libras (Lingua Brasileira de Sinais) no
ambiente do spoken word. Em sua dissertacdo de mestrado, Cibele Lucena
narra a primeira vez em que o coletivo Corposinalizante compareceu ao
ZAP! SLAM. A presenca de poetes surdes alterou a dindmica corriqueira do

evento, pondo em debate a necessidade da intérprete de Libras em cena:

Era inédita a presenga dos poetas surdos naquele campo de batalha. E igual-
mente inédita a presenca da intérprete de Libras, que se posicionou no palco
para traduzir os poemas. Mas, como as regras diziam que no palco sé cabia o
poeta, desprovido de elementos adicionais, a intérprete tornou-se um problema.
Explicamos que a Libras era uma lingua e ndo um adereco, e que a presenca
da intérprete permitiria que ouvintes enxergassem a lingua de sinais e que os
surdos acompanhassem as performances poéticas. Transferida para o canto, a
lingua de sinais se esconderia e os surdos s6 olhariam para a intérprete - o que,
afinal, aconteceu.

Alguns poetas reagiram a favor da presenca da lingua de sinais no palco.
Daniel Minchoni, idealizador do Sarau do Burro e do Menor Slam do Mundo, nos
disse que ver os seus poemas traduzidos simultaneamente para Libras mudou
sua performance, deu-lhe novos elementos para criar.

Roberta Estrela D’Alva, slammaster, ndo estava presente, e a noite foi con-

duzida por outros integrantes do Nucleo [Bartolomeu de Depoimentos]. Roberta
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se encontrava nos Estados Unidos, pesquisando a cena cultural das batalhas de
poesia, ocasido em que entrevistou Marc K. Smith, inventor do Slam. Ao escu-
tar sobre a intervencdo surda no ZAP!, Smith disse que a matéria primordial
de um Slam é sua comunidade e ndo suas regras. Assim, se slammers surdos
passam a integrar uma comunidade, novas regras precisam ser criadas com

eles. (LUCENA, 2017, p. 111)

Nesse caso, torna-se evidente como as regras do slam ndo devem ser
verticalizadas, hierarquicas e alheias ao contexto, mas construidas coletiva-
mente, levando em conta as necessidades de sues participantes. Apds esse
episddio, Cibele Lucena relata a articulacdo do coletivo Corposinalizante
com o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos e Daniel Minchoni para a cria-
cdo de um espaco de troca, friccdo e investigacdo poética entre portugués

e Libras, resultando no Slam do Corpo:

Essa danca entre o surdo e o ouvinte, essa coreografia de vozes é o que chama-
mos beijo de linguas, nossa principal matéria de pesquisa. No Slam do Corpo, as
duplas de poetas tornam-se a possibilidade de um encontro que alarga, e ndo

anula uma existéncia, para submeté-la a um modo unico de vida. (Ibid., p. 114)

Atualmente, torneios como SLAM SP e SLAM BR contam com intér-

pretes em todas as atividades (batalhas, formacdes, debates, foruns, etc.).

Figura 2 - Catharine Moreira e Caué Gouveia no SLAM BR 2017.
Créditos: Sérgio Silva (2017)
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45. Definicdo encontrada
no site do Instituto Morei-
ra Salles. Disponivel em:

<https://ims.com.br/convida/

coletivo-frente-3-de-feverei-

ro/>. Acesso em 10 fev. 2020.
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Figura 3 e 4 - James Bantu e Edinho Santos no SLAM BR 2017.
Créditos: Sérgio Silva (2017)

Dando continuidade as particularidades do contexto brasileiro, destaco
que, ao contrario dos Estados Unidos, onde a filiacao do slam é controversa
e bastante vinculada ao jazz, aqui ele foi implementado através do grupo de
teatro hip-hop Nucleo de Bartolomeu de Depoimentos e do ZAP! Slam (Zona
Autébnoma da Palavra), tendo um vinculo basilar com o hip-hop e a luta
antirracista. Roberta Estrela D’Alva, em entrevista para o Blog Escrevendo o
Futuro, conta que seu primeiro contato com o poetry slam e o spoken word
produzidos nos Estados Unidos se deu por meio da Frente 3 de Fevereiro
- “Grupo transdisciplinar de pesquisa e acdo direta acerca do racismo na
sociedade brasileira. Ativo desde 2004, trabalha com artes visuais, teatro,
poesia, audiovisual, aulas, debates e uma infinidade de formas expressivas
que buscam investigar o racismo no Brasil”.#

Nos primeiros anos do movimento — talvez porque a linguagem do slam
ainda estivesse sendo criada —, havia uma presenca expressiva de MCs e
rappers (como Dugueto Shabazz, Zinho Trindade, James Bantu, Rocha e o
iconico MC Brejeiro do Cajado), artistas do teatro (como Ana Roxo, Claudia
Schapira e Luciano Carvalho) e poetas de outros movimentos de poesia
urbana e saraus (como Chacal, os maloqueiristas Caco Pontes e Berimba
de Jesus, Tula Pilar, Victor Rodrigues, Akins Kinté, entre tantes outres que

ndo conseguirei nomear). Os eventos ocorriam no bairro da Pompeia, na


https://ims.com.br/convida/coletivo-frente-3-de-fevereiro/
https://ims.com.br/convida/coletivo-frente-3-de-fevereiro/
https://ims.com.br/convida/coletivo-frente-3-de-fevereiro/
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cidade de Sdo Paulo, com apresentacdo de Roberta Estrela D’Alva e assis-
téncia de palco de Xuxu (Dani Nega), exibicdes de filmes, lancamentos de
livros e premiacdes para es primeires colocades.

Emerson Alcalde (2022) relata a efervescéncia cultural nas periferias
de Sdo Paulo nessa primeira década dos anos 2000 com o0 movimento de

saraus, os shows de rap e os eventos de hip-hop:

A aproximacdo dos escritores e poetas com os MC’s foi muito forte na primeira
década dos anos 2000. Apds muita insisténcia, os grupos de rap abriram es-
pacos para uma poesia ou uma ideia sobre livros em seus shows. Depois esse
movimento se inverteu. Os MC’s é que iam ao sarau para mostrar seu trabalho.

(ALCADE, 2022, p. 111)

Assim, o slam brasileiro nasceu no fluxo entre literatura e rap, organizado
pelo grupo de teatro hip-hop Nucleo Bartolomeu de Depoimentos e embalado
por artistas que ja circulavam em rodas de rima, saraus, microfones abertos
e encontros de literatura. Sobre esse momento inicial, Emerson Alcalde co-
menta que “Os temas e o estilo dos participantes eram bem variados” (Ibid.,
p- 136) e que “neste ano de 2009 quem se destacava era o Dugueto Shabazz.
O bicho era muito bravo. Eu ficava de boca aberta vendo ele se apresentar.
(...) ele ainda tinha um trunfo na manga: o poema Eu vou para Palmares.
Quando ele recitava esse, ndo tinha para ninguém. O bicho se inflamava, as

pessoas falavam o refrdo. Era nocaute” (Ibid., p. 137).

Figura 5 - Dugueto Shabazz no ZAP! Slam, edi¢cdo de novembro de 2009.
Créditos: Cibele Lucena (2009)
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Figura 6 - Dugueto Shabazz performando “Vamos pra Palmares” no espetaculo
Slam: eu tu nés VOZ, dirigido por Roberta Estrela D'Alva para a abertura do evento
Estéticas da Periferia em 2017, que reuniu varies slammers de diferentes geragdes.
Créditos: Sérgio Silva (2017)

Com uma estrutura de rap rimado com trés estrofes entremeadas por
refrao, o poema narra a fuga de um grupo de escravizades e sua experiéncia
de aquilombamento. Na primeira parte, protegido pela noite, o eu-lirico
trama a quebra das correntes, o arrebentamento dos grilhdes e a ida para
um lugar “onde ndo tem sinh6 aonde ndo tem sinhd / E o nego pode comé
0 que o nego plantar”. Na segunda, o breu da mata protege a caminhada
do grupo (“E quando mata adentrar onde num entra alazdo / Cor do nego
vai camuflar”) e imageticamente contrasta com o vermelho do fogo que
consome as construcdes coloniais de tortura, trabalho forcado e subjugacao
(“Tocar fogo na capela e no barracao”). Entre as duas partes, o refrdo que da

titulo ao poema é declamado num jogo de pergunta-resposta com o publico:



Cap.1-]Jogo

Mesmo que eu tenha que cruzar terras e mares
Eu vou pra Palmares eu vou pra Palmares
Mesmo que no caminho me sangrem os calcanhares

Eu vou pra Palmares eu vou pra Palmares

Mesmo que os inimigos contra nos sejam milhares
Eu vou pra Palmares eu vou pra Palmares
Enfrento os Borba Gato e os Raposo Tavares

Eu vou pra Palmares eu vou pra Palmares

Na sequéncia, alguns versos retornam formando outros paralelismos
(“Quando rufares tambor quando tambor rufares / Que me sangrem os
calcanhares contra nos sejam milhares”) e reforcando o cardter coletivo
da resisténcia e do aquilombamento (“Vocé ndo td sozinho por que nds
somos seus pares / No levante contra bandeirantes militares”). A énfase na
construcdo coletiva acontece ndo so no plano do conteudo, ou seja, como
algo enunciado no nivel semantico dos versos, mas também no plano da
forma por meio da vocalizacao das palavras, revelando a indissolubilida-
de de letra e performance no contexto do slam. Levando em consideracgao
apenas o poema escrito, poder-se-ia dizer que ele foi estruturado com um
eu-lirico em primeira pessoa do singular (“eu”). Porém, na performance esse
eu-lirico é redimensionado e se torna “nos” (“primeiro pessoal do plural”).
As palavras do refrdo continuam as mesmas, mas a forma de emissdo e
circulacdo do poema modificam o eu-lirico, pluralizando-o e transforman-
do-o num corpo coletivo. Dialogando com a tradi¢do das rodas de samba,
capoeira, coco e jongo, nas quais os dispositivos de pergunta-e-resposta €
fundamental, Dugueto evoca a primeira linha do refrdo (“Mesmo que eu
tenha que cruzar terras e mares”) e o publico, vibrante, responde em coro,
“Eu vou pra Palmares / eu vou pra Palmares”. Esse deslocamento também
se revela no titulo do poema “Vamos pra Palmares”, no qual o verbo “ir”
do refrdo é conjugado ndo mais no singular, mas no plural. Essa noc¢ado de
coletividade € sintese da pratica do slam, como procurarei mostrar mais
adiante ao trabalhar com o conceito de assembleia, de Judith Butler. Ademais,
sobre o canto responsorial, é importante inscrevé-lo no &mbito das culturas
negras, como mostra a pesquisadora Leda Maria Martins (2021) ao retomar

os estudos de Amiri Baraka sobre “o tecido musical de ascendéncia africana”:

53




54

MICROFONE EM CHAMAS

Outro aspecto importante da musica africana, que se encontra de imediato
na musica do negro americano, é a técnica do canto responsorial. Um solista
ou dirigente do canto apresenta o tema, e um coro responde. Suas respostas
constituem, em geral, comentarios sobre o tema apresentado pelo solista ou
dirigente, ou entdo sdo comentarios sobre essas prdprias respostas, em versos

improvisados. (BARAKA apud MARTINS, 2021, p. 154)

Ainda que néo seja improvisado, a relacdo que Dugueto Shabazz constroi
com publico a partir desse jogo responsorial retoma ritmica e musicalmente
tradigdes africanas e afrodiasporicas nas Américas, agregando mais uma
camada de sentido a sua performance. Friso que o jogo de pergunta-e-res-
posta também aparece em performances de outres slammers e, principal-
mente, na ritualistica do evento através do “grito de guerra”. Entoado em
conjunto, o “grito de guerra” tem uma primeira funcao pratica, que é dar
alargada ao cronémetro, autorizar a cobranca do pénalti, iniciar a conta-
gem dos trés minutos. Contudo, tdo ou mais importante que regulamentar
o tempo da performance, esse grito coletivo serve como um canalizador
das atencdes, um acordo vocal, uma preparacdo comunitdria para o poema
que vird. Me recordo de casos extremos em que e poeta da vez esquecia o
texto e pedia para voltar uma, duas, diversas vezes. O grito coletivo nesses
casos era também uma forma de abracar, acolher, incentivar e lembrar que
mais importante que as notas era vivenciar a poesia e desfrutar daquele
momento. Caso houvesse tempo habil, gostaria de realizar um amplo in-
ventdrio desses gritos, analisando a métrica, a poesia e a relacdo que cada
comunidade propde por meio deles, compondo a forma-show do slam e
instaurando um ambiente poético ampliado. Contudo, dadas as limitagoes
de tempo, escolhi apenas alguns para apresentar.

O primeiro e mais tradicional grito é o do ZAP! SLAM. Nele a slam-
master Roberta Estrela D’Alva conta “1, 2, 3” e o publico responde “ZAP!”.
Reinventando a sigla TAZ (Zona Autbnoma Temporada), do historiador
anarquista Hakim Bey, a fala ganha aspecto performativo ja que, ao ser
entoada coletivamente, cria materialmente uma Zona Autonoma da Palavra.
A contagem progressiva lembra o ambiente esportivo, s6 que ao invés do
“ja” o que se ouve € “zap!”, que mantém a tonica na vogal “a” e também

sugere uma onomatopeia (lembra o som de uma flecha sendo disparada e
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mais recentemente ecoa mensagens disparadas por aplicativo). Outro grito
de guerra que brinca com o som de onomatopeias é o do Menor Slam do
Mundo. Nele, o slammaster Daniel Minchoni provoca “nem um piu que se
vai slammear” e a plateia diz “piu”. Satirizando o ambiente da sala de aula
em que a literatura aparece como algo cerimonial que exige obediéncia e
siléncio, o “piu” emoldura os poemas com uma desordem jocosa e cheia
de irreveréncia. O humor também estd presente no mote do Slam do 13,
que joga com o duplo sentido do numero 13. Por um lado, esse numeral
faz referéncia ao Largo 13 onde o evento ocorre; por outro, na giria de rua,
“treze” quer dizer “doido”. O chamamento diz: “Se a poesia € louca, e poeta
é..”,ao que o publico responde “13”. Além de marcar um pertencimento a
essa comunidade, a alcunha de “poeta 16qui” se opGe a ideia de escritories
bem estabelecides no mercado, evidenciando o carater autbnomo, inde-
pendente e periférico da roda de poesia. O grito amplamente difundido e
nacionalmente reconhecido do Slam Resisténcia também sublinha a filiacao
do slam ao movimento de cultura periférica, especificamente ao hip-hop,
ao homenagear o rapper Sabotage. O mote diz: “Sabotage, sem massagem,
na mensagem” e a plateia completa “Slam Resisténcia”. Com trés versos de
quatro silabas bem marcadas e a aliteracdo melddica de “m”, “s” e “g”, o
grito ja avisa o tom contestatorio e direto-e-reto dos poemas consecutivos.
Noto que a paronomasia (jogo de palavras com som similar, mas significado
distinto) é um recurso recorrente em diversos poemas apresentados no slam
e em outros gritos de guerra, como o do Slam das Minas/SP. A evocacao diz
“Slam das Minas”, ao que a plateia responde “Monas, Monstras”. Também
aqui o “monstra” trabalha em duplo sentido, remetendo por um lado as
mulheres e dissidéncias de género que se rebelam contra corpos padroes
e ideais de feminilidade e, por outro, recuperando a giria “monstra”, que
atesta a qualidade de uma performance.

Retornando a nossa cronologia do slam brasileiro, alguns anos de-
pois da criacdo do ZAP!, Emerson Alcade cria junto com outres artistas
0 primeiro slam de rua do Brasil, o Slam da Guilhermina, deslocando-se
do centro para a periferia da capital. Em sua autobiografia, ele narra que
“buscava ha anos um espacgo para realizar um sarau e ndo tinha encontra-

do, o Vander Che sabiamente me provocou a fazer um slam, pois sarau ja
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existiam muitos e eu ja tinha me destacado no unico que existia. Estava na
hora de ter o segundo. A Roberta Estrela D’Alva também pilhava para que
eu criasse um outro slam onde ela pudesse competir” (ALCALDE, 2022, p.
162).]Ja em seu livro anterior, Génesis, essa passagem € contada com versos

ageis e explosivos:

eu tava na inauguracao do ZAP!

0 primeiro slam do pais

em 2008, e olha o que eu fiz

cochichavam que o evento era de boy

porque rolava na Pompéia

eu sai do Cangaiba e venci mudando esta ideia

havia um medo de que o formato dividisse o movimento
com uma cena que s6 acontecia em pubs e teatros do
centro

ndo imaginavam o que estava por vir

4 anos depois levei o slam pra zona leste

coloquei ele na rua

acendi um lampido

e fiz essa porra explodir!

(ALCADE, 2020, p. 22-23)

Figura 7 - Edi¢do do Slam da Guilhermina em 2014.
Créditos: Rodrigo Motta (2014)



Cap.1-Jogo 57

Figura 8 - Cristina Assungao, Emerson Alcalde e Chapéu Uilian, organizadores do
Slam da Guilhermina, na edicdo comemorativa de 10 anos em fevereiro de 2022.
Créditos: Sérgio Silva (2022)

Simbolo do coletivo, o lampido aquece a roda e promove uma explosao
poética na Zona Leste da cidade, pois até entdo a maior parte dos saraus
e coletivos de literatura estavam concentrados na Zona Sul de Sdo Paulo.
Sobre o lampido, atualmente sua imagem se encontra estampada em cami-
setas, bandeiras, troféus e tatuagens, sintetizando a comunidade. Porém,
sua primeira aparicdo na roda se deu em razdo da precariedade do espago
da praca e a necessidade de ilumina-la para receber uma reportagem de

TV. Emerson lembra que, nessa ocasido,
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Binho Santana, do Coletivo Periferia Invisivel, vendo o nosso desespero em
acender a tocha, nos emprestou um lampido a gas que era do seu pai e estava
encostado no quintal. Colocamos o lampido no centro da roda, iluminando a

cena, o rodeamos de livros. Esta seria nossa marca. (ALCALDE, 2022, p. 170)

Assumindo-se entdo como o “bando de Lampido” e estabelecendo
uma conexao com o cangaco, o coletivo ressignifica simbolicamente a pre-
cariedade do espaco publico periférico. Antecipando uma discussdo que
aprofundarei na segunda parte deste capitulo, Butler notara que, muitas

vezes, as assembleias lutam com e pelo proprio suporte, ja que:

A rua, portanto, nem sempre é o palco garantido para certos tipos de assem-
bleias publicas. A rua, o espacgo e a via publica também sdo um bem publico
pelo qual as pessoas lutam: uma necessidade de infraestrutura que constitui
uma das reivindicag¢des de certas formas de mobilizacdo popular. A rua néo é
apenas a base ou a plataforma de uma reivindicagdo politica, mas um bem de
infraestrutura. Assim, quando as assembleias se reinem em espacos publicos
para lutar contra a dizimacao dos bens de infraestrutura e contra medidas de
austeridade que, por exemplo, acabariam com a educacéo publica, as bibliotecas,
os sistemas de transito e rodovias, descobrimos que algumas vezes a luta é pela

propria plataforma. (BUTLER, 2018, p. 140-141)

Assim, o deslocamento do centro para a periferia e a insercdo do
evento no espaco publico — mais especificamente na praga anexa a estacado
de metrd Guilhermina-Esperanca — articula outra relacdo entre artistas e
publico, cidade e poesia, que se refletird nos modos poéticos de producao
e nas praticas performaticas, como ilustra Emerson Alcalde, ao narrar o

estranhamento des slammers na primeira edicdo do evento:

Foi uma dificuldade para muitos poetas falarem na praca e sem microfone, pois
no ZAP, além da acustica do teatro, tinham os equipamentos de som, assim como
0s saraus, que mesmo ocorrendo em bares de periferia, tinham pelo menos um
microfone e uma caixa de som.

O slammer tinha que disputar com o barulho da Radial Leste, dos forros
tocados pelos camelds e as conversas paralelas dos frequentadores da praca.
Se destacou quem conseguiu projetar mais a voz, expandir corporalmente em
360 graus. E quem ja tinha esta pratica era o Daniel Minchoni, que na ultima

rodada se sagrou campedo, com o poema Sandy e Junior. (ALCALDE, 2022, p. 167)
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Figura 9 - Daniel Minchoni performando poema na Semana de Arte contra a
Barbarie, que reuniu artistas de diversas linguagens em fevereiro de 2020.
Créditos: Sérgio Silva (2020)

Antes de continuar nossa cronologia do movimento, pego uma pausa
para falar de “Sandy e Junior”. Batizado pela comunidade surda como “o
barbudo que grita”, Daniel Minchoni comeca a performance com a enun-
ciacdo vigorosa de trés frases: “porra”, “é 6bvio” e “ndo, sandy e jr, ndo”.
Durante quase trés minutos, o artista experimenta diversas possibilidades
de vocalizacdo desses versos: se movimenta pelo espaco, grita, sussurra,
repete muito rdpido e muito lentamente, inverte a ordem dos vocativos e
interjeicOes, assusta o publico, instiga, dramatiza, faz chacota. Esses versos
de negacdo, indignacdo e raiva sdo repetidos até quase esgotar o sentido
do que é dito. A plateia, em geral, é pega de surpresa, sem entender muito
bem o que causou tamanho furor no poeta. O estranhamento é perceptivel
nos risos, sustos e caras feias. Apds extenuar as possibilidades sonoras e

semanticas dessas palavras, Daniel Minchoni arremata a performance
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com o verso: “ndo, Sandy e jr, ndo / é 6bvio que quem € imortal / nunca
morre no final”. A construcdo do poema, aliada a pesquisa vocal e ao
punchline certeiro, nos remete aos “poemas piada” modernistas e critica
0 esvaziamento e a obviedade da musica pop. A primeira parte, tomada
muito a sério, contrasta com o humor da concluséo e geralmente angariava
boas notas do publico. Acentuando ainda mais o efeito comico de “Sandy
e Junior”, gostaria de lembrar da resposta criada por Chouchou - ou seria
Xuxu -, personagem iconica performada por Dani Nega no ZAP! Slam e nas
batalhas do SLAM SP e SLAM BR. Assistente de palco, patinadora, guardia
da sacolinha do sorteio, escriva das notas, aticadora da plateia, Xuxu é um
acontecimento dentro do acontecimento, o respiro cémico no ambiente
as vezes tenso da competicdo, uma artista sagaz que, no carisma, leva o

publico ao delirio com suas intervencdes, tiradas e improvisos musicais.

Figura 10 - Xuxu anotando as notas no ZAP! Slam na edi¢do de abril de 2009.
Créditos: Cibele Lucena (2009)
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Figura 11 - Xuxu anotando as notas no ZAP! Slam na edi¢do de setembro de 2019.
Créditos: Sérgio Silva (2019)
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Figura 12 - Xuxu levando o publico ao delirio na final do SLAM SP 2018.
Créditos: Sérgio Silva (2018)

Diversas vezes apds a apresentacdo de Daniel Minchoni, Xuxu engatava
a parodia: “Porra, Chico Buarque” “N&o Chico Buarque, ndo” “E 6bvio Chico
Buarque” até concluir com “E 6bvio que amanha sera outro dia”. A aproxi-
macdo inusitada entre a dupla pop adolescente e o consagrado compositor
brasileiro causava ainda mais furor e riso na plateia, realcando uma das
particularidades do slam: a criacdo de um universo e vocabulario proprios
em que poetas fazem referéncias umes a outres, tecem interlocucéao, se
sampleam, aproveitam as deixas e aberturas para redimensionar o agora.

Voltando ao Slam da Guilhermina, Emerson Alcalde conta que apds se
consagrar como o primeiro slampido da histdria, Daniel Minchoni, “Em seu
discurso de campedo profetizou que um dia aquela praca estaria lotada.

A poesia viraria esporte nacional” (EMERSON, 2022, p. 168). Estava certo.
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A partir de entdo e ao contrario dos eventos em outros paises estrangeiros, o
slam brasileiro se desenvolve majoritariamente na rua, ocupando o espaco
publico e adentrando regides periféricas - na cidade de Sdo Paulo, a maior
parte das comunidades estdo situadas na Zona Leste. Como Emerson ja
anotou em sua autobiografia, friso que declamar na rua é completamente
diferente de performar no espaco fechado do teatro. E preciso mobilizar
uma série de tecnologias vocais diferentes, afinal, o poema precisa soar
mais alto do que a cidade, pelas costas, pelo peito, pela nuca. E preciso
outras disposi¢des energéticas, afinal, a rua é imprevisivel e o acaso pode
irromper em cena a qualquer instante. E preciso concentracéo, porosidade
e escuta radical, afinal, a contingéncia do real é mil vezes mais interessante
do que o poema. Sdo precisos radares atentos e gargantas furiosas, afinal, a
policia e os fachos odeiam a poesia que se ergue feito barricada nas pracas,

calcadas, esquinas.

Figura 13 - Tawane Theodoro, com a camiseta do Sarau do Capao, participa
do Slam Moinho Resiste, na favela do Moinho, em agosto de 2017.
Créditos: Sérgio Silva (2017)
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Figura 14 - Edicdo do Slam da Guilhermina, debaixo do viaduto.
Créditos: Sérgio Silva (2019)

Figura 15 - Edicdo do Slam do 13, na saida do Terminal de 6nibus Santo Amaro, em maio de 2015.
Créditos: Arquivo do Slam do 13 (2015)

Figura 16 - Edicdo do Slam do Grito, no bairro do Ipiranga.
Créditos: Sérgio Silva (2018)
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CENA-RECORDACAO niimero 2

Figura 17 - Participacdo de Luiza Romao no Slam Resisténcia
Créditos: Captacao em video Daniel GTR (2017) 4

Nem eu me reconhego. E verdade. Quando a luz do cinema apaga e a
garota de vinte e poucos anos preenche a tela, ndo dou por mim que era eu,
a lampada amarela da praga estourada no meu rosto, grito entre fendas ro-
chosas, o ar ndo chega até o fim da frase, rouca rouca, o video ndo mostra,
mas, minutos antes, a farda interrompeu a roda. Centro de Sdo Paulo, Praga
Roosevelt, duas avenidas competem em alarido, mas a farda decreta: é a
caixa de som quem atrapalha os vizinhos, a caixa de som nem meio-metro
incomoda mais que o transito as sirenes os carburadores, a farda desliga a
caixa, de som, mas ndo a toraxica, gritar entdo mais alto que o transito as
sirenes os carburadores, gritar mais alto que a farda e o nome brasil. Nem

eu me reconheco. E verdade.
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46. Disponivel em <https://
www.youtube.com/watch?-
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nel=danielgtr>. Acesso

em 13 jan. de 2022.
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Figuras 18 e 19 - Intervencdo policial no Slam Resisténcia em margo de 2017.
Créditos: Arquivo pessoal
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Dessa forma, o slam brasileiro precisa ser lido em relagdo a conjun-
tura politico-econdmica contemporanea e aos conflitos sociais postos em
movimento. Ndo a toa, o boom do slam acontece no mesmo ano em que
a extrema-direita ascende ao poder através da eleicdo de Jair Bolsonaro.
Durante os ultimos oito anos, acompanhei esse movimento como poeta,
plateia, articuladora e entusiasta. Apos contabilizar alguns dados — a maior
parte deles proveniente dos programas do SLAM BR e SLAM SP —, proponho
as analises a seguir, sabendo e ja anunciando minhas limitacdes tedricas
—afinal, a ciéncia politica ndo é, definitivamente, meu campo de atuacao.

Ademais, como ja deve estar evidente, focalizo o movimento a partir
de Sdo Paulo. Quando arrisco abordar a cena nacional, utilizo como refe-
réncia o SLAM BR (evento que reune anualmente slammers e slammaster
das cinco regides do pais e garante a vaga para a Copa do Mundo). Esse
recorte é obviamente limitado e ndo compreende a diversidade e as par-
ticularidades dos slams e slammers brasileires. Seria possivel tracar esse
caminho desde outros referenciais, como o Rio Poetry Slam, campeonato
internacional sediado no Rio de Janeiro como parte da Festa Literaria das
Periferias/FLUP, criado em 2014; o Slam Interescolar, criado e organizado
pelo Slam da Guilhermina desde 2014; ou, ainda, as comunidades locais
e/ou campeonatos estaduais realizados por todo o territorio. Além das ja
referidas dissertacdo e da tese de doutorado de Roberta Estrela D’Alva, tra-
balhos como o de Rogério Coelho (2017), slammaster do Slam Clube da Luta
(MG) e Slam MG, de Cibele Lucena (2017), integrante do Corposinalizante e
Slam do Corpo (SP), de Amanda Julieta Souza de Jesus (2021) sobre o Slam
das Minas BA, de Vicente Paulo de Sousa (2019) sobre o Slam Quentura
(CE), a pesquisa em andamento de Meimei Bastos, representante do SLAM
DF, de Debora Arruda, slammaster do Slam do Tabuleiro (SE), de Midria,
slammaster do Slam Usperifa (SP) e de tantes outres pesquisadores envol-
vides com o slam, sdo essenciais para uma historiografia e compreensao
mais complexa do movimento. Sendo assim, anunciadas minhas limitagoes,
parto para as analises. Primeiramente, identifico trés momentos, além de
um epilogo, na histdria recente do poetry slam brasileiro. Para auxiliar no
acompanhamento dos dados, sugiro a leitura concomitante dos graficos

de linha que contabilizam a quantidade de comunidades e Estados parti-
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47. Para compreender  cipantes do SLAM BR¥ e a quantidade de comunidades participantes do

a abrangéncia do slam

brasileiro, o Distrito Fede- SLAM SP* no periodo de 2008 a 2018, que correspondem aos primeiros

ral foi contabilizado como  dez anos do slam no Brasil.
um estado nos graficos.

48. Por possuir duas mo-
dalidades (poemas de 13
segundos e de 3 minutos),

o SLAM do 13 envia dues re-
presentantes para a competi-
¢do; porém, foi contabilizado
como uma comunidade no

levantamento de dados.

Grafico 1 - Comunidades de slam no Brasil (2008-2018). Elaborado pela autora.

Grafico 2 - Comunidades de slam no estado de
Sao Paulo (2008-2018). Elaborado pela autora.

Grafico 3 - Estados participantes do SLAM BR (2008-2018). Elaboragao da autora.
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1. Do surgimento em dezembro de 2008 até o final de 2013, a cena se
restringia a cidade de S&o Paulo, com a existéncia de apenas cinco slams,
realizados mensalmente em dias fixos: ZAP! Slam (pioneiro, que ocorre na
segunda quinta-feira de cada més), Slam da Guilhermina (primeiro slam
de rua, criado em 2012 e realizado na ultima sexta-feira do més), Menor
Slam do Mundo (primeiro campeonato de poemas curtos, criado também
em 2012, com horarios diversos), Slam do 13 (com duas modalidades: 13z&o
com poemas de até 3 minutos e 13zinho com poemas de até 13 segundos,
criado em 2013, localizado no Largo 13 ao lado do Terminal de 6nibus Santo
Amaro e realizado na ultima segunda-feira do més) e Slam do Grito (com-
peticdo itinerante que percorre alguns espacos do bairro Ipiranga, entre
elas o Terminal de metr6 Sacomd, realizada na penultima quarta-feira do
més). Nesse periodo, o campedo estadual do ZAP! SLAM e, posteriormente
do SLAM SP, ganhava a vaga para a Copa do Mundo. Friso os dias e horarios
desses eventos, pois durante esse periodo era possivel saber “de cabeca” a
agenda dos slams e até mesmo participar de todas as competi¢des em um
mesmo més. Atualmente, isso é impossivel dada a quantidade de eventos

e comunidades.

2. Na sequéncia, o slam comeca a se desenvolver e a se espalhar por
outros Estados. Em 2014, surge o Slam Clube da Luta em Belo Horizonte/MG,
e os cariocas Slam Tagarela e HaiCai Slam (este de poemas curtos). Em S&o
Paulo, sdo criados o Slam Resisténcia, que tem um papel fundamental na
divulgacdo do spoken word no Brasil através da filmagem e postagem dos
poemas em sua pagina do Facebook que passam a viralizar com milhoes
de visualizacdes; o Slam do Corre, de poemas curtos, localizado no bairro
Sao Miguel Paulista; o Atibaia Slam Clube que, como o proprio nome diz,
ocorre na cidade de Atibaia, ou seja, fora da capital; e o Slam do Corpo, ja
citado anteriormente. Apesar de terem sido criados em 2014, o Slam do
Corpo e o Slam Resisténcia ndo mandaram representantes para o SLAM BR
naquele ano e, sendo assim, eles passam a serem computados nos graficos
a partir do ano seguinte. Em 2015, as comunidades no estado de Sdo Paulo
aumentaram para 11 e o SLAM BR recebe também participantes do Distrito

Federal — do Slam DéF e Slam das Minas, primeiro torneio exclusivo para
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mulheres e pessoas de géneros dissidentes. Em 2016, o SLAM BR também
recebeu o Slam da Onca e o Slam Lonan da Bahia e o numero de comuni-
dades em Sao Paulo sobe para 17. A quantidade de slams também aumenta
nos outros estados participantes com a criagio de novas comunidades. E
nesse periodo, mais especificamente em 2014, que o Slam Interescolar teve
seu inicio. Segundo Emerson Alcalde, em entrevista para o site To no Rumo
(2019), no primeiro ano “foram 4 escolas, depois 20 escolas, depois 40 e em
2018 foram 53 escolas participantes”. Em 2016, a final do SLAM BR sera
a ultima com a presenca de todes campedes de todas as comunidades do
Brasil, contando com a participacgdo de 29 poetas. A partir do ano seguinte
se torna impossivel receber diretamente, num sé campeonato, todes es

representantes.

3. Na virada de 2016 para 2017, temos o que chamo de boom do slam
no Brasil. Nos graficos fica evidente a expansdo do movimento tanto em ter-
mos geograficos quanto em termos numeéricos. Em 2017, 0 SLAM BR passa a
receber poetas representantes de 14 Estados e, em Sdo Paulo, o numero de
comunidades aumenta de 17 para 31. Nesse periodo, em paralelo a expan-
sdo numérico-geografica, ocorre a profissionalizacdo da competicdo, com
chaves, eliminatorias e semifinais, a criagdo de campeonatos estaduais e o
encorpamento dos foruns de debate. Atualmente, cada estado possui dues
representantes que discutem junto com a equipe do SLAM BR as diretrizes
da competicdo. Além disso, anualmente, durante o torneio nacional, é aberta
uma agora onde qualquer pessoa da comunidade de slams pode participar
e discutir questdes relacionadas ao movimento. Outro ponto fundamental,
nesse periodo, € a mudanca do perfil des slammers. Até 2016, todos es poetas
campedes e vice-campedes — com excecao de mim mesma e de Daniel Marques,
poeta que borrava as fronteiras de género — eram homens e, mesmo entre
es finalistas, as mulheres eram raras excecoes. A partir do momento em que
vale vaga para a Copa do Mundo, os podios sdo ocupados, respectivamente,
em primeiro e segundo lugar, por: Fabio Boca e Andrio Candido, em 2011,
ambos de Sdo Paulo; Lews Barbosa e Thiago Peixoto, em 2012, ambos de
Sao Paulo; Emerson Alcalde, de Sdo Paulo, e Allan Jonnes, de Sergipe, em

2013 — nesse momento o movimento se restringia ao estado de Sdo Paulo,



Cap.1-]Jogo

mas Allan Jonnes, em visita a cidade, arrematou a edi¢do de Novembro e
a anual do Slam da Guilhermina, quase “estragando a festa” de Emerson
Alcalde*® —; Jodo Paiva, de Minas Gerais, e eu, Luiza Romdo, de Sao Paulo,
em 2014; Lucas Afonso e Daniel Marques, em 2015, ambos de Sdo Paulo.
Observo que Allan Jonnes, classificado pelo Slam da Guilhermina, participou
do torneio antes mesmo que o slam se espalhasse para fora do estado de Sao
Paulo. Esse quadro mudou radicalmente em 2016, quando Luz Ribeiro (Sdo
Paulo) se consagra campea e Fabiana Lima (Bahia), vice-camped do SLAM
BR. Nesse mesmo ano, Mel Duarte (Sdo Paulo) conquistou o primeiro lugar
no Rio Poetry Slam — nos anos anteriores, as vitdrias foram do inglés Keith
Jarret, em 2014, e de Jodo Paiva, em 2015. Dai em diante, mulheres negras
passam a protagonizar a cena do spoken word brasileiro, de forma que,
nos anos subsequentes, os primeiros e segundos lugares do SLAM BR sdo
ocupados, respectivamente, por: Bell Pud, de Pernambuco, e Kimani, de Sao
Paulo, em 2017; Pié Poeta, de Minas Gerais, e King, de Sdo Paulo, em 2018;
Kimani e Poeta Bekd, ambos de Sdo Paulo, em 2019; Jéssica Campos, de Sdo
Paulo; e King, de Sdo Paulo/Rio de Janeiro, em 2020 (edicdo online). Além
de todes serem pessoas negras, Poeta Beka foi o inico homem cis a subir ao
pddio, o que marca o protagonismo de mulheres e pessoas negras de género
dissidentes a partir de 2016. Ademais, friso que Bell Pua foi a unica poeta
ndo-sudestina a vencer a competicao até os dias de hoje —acompanhada pelo
segundo lugar de Fabiana Lima e Allan Jonnes. Sobre a inversdo de perfil
des campedes, parece haver um didlogo com as insurgéncias antirracistas
e feministas na sociedade e com a criacdo de slams voltados para a questao
de género - o primeiro deles, como pontuei, surgiu no DF em 2015. Ainda
nesse periodo, em 2918, é criado o Slam Margindlia — primeira competicdo
feita por e para pessoas trans, ndo-bindries e de géneros dissidentes — e é
organizado o Torneio Nacional Singulares de Poesia, pela coletiva Slam das
Minas SP, que reuniu os entdo 12 slams brasileiros exclusivos para mulheres
e géneros dissidentes. Outro ponto relevante € a participacdo cada vez mais

expressiva de poetas jovens, alguns até menores de idade.

4. Por fim, como um epilogo, é preciso pensar os dois anos em que

o0 SLAM BR ocorreu de maneira on-line devido a pandemia de Covid-19.
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Emerson Alcalde (2022).
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Primeiramente, houve uma diminuicao dréstica na quantidade de comuni-
dades do pais, pois nem todos os coletivos tinham recursos e estrutura para
fazer edicdes virtuais. Junto a isto, houve um embaralhamento produtivo
das fronteiras estaduais e nacionais. No SLAM SP 2021, por exemplo, dos 26
poetas participantes, 11 eram de outros estados e uma de outro pais, como
Joice Zau, de Angola, que além de ficar em segundo lugar no SLAM SP, se
classificou pelo estado de Pernambuco e venceu o SLAM BR, tornando-se
a campead brasileira. Ademais, a final de 2021 foi histdrica por ser com-
posta apenas por mulheres e por ter a maior diversidade de estados. Pela
primeira vez, o podio ndo teve artistas sudestinos, sendo o segundo lugar
ocupado por Anna Moura (DF) e Liz Silva (Pard). Se em 2013 todos os cinco
finalistas eram homens, em 2021 esse quadro se inverteu completamente
com a presenca expressiva de mulheres negras.Vislumbro alguns paralelos
entre esse breve panorama do slam brasileiro e certos movimentos funda-
mentais na conjuntura politica e nas formas de mobilizacido popular, como
as Jornadas de Junho de 2013, que tomaram as ruas contra o aumento da
tarifa do transporte publico e a truculéncia da Policia Militar; as ocupacgdes
de escolas publicas contra o sucateamento e a privatiza¢do da educacao
que envolveram milhares de estudantes em 22 estados brasileiros (mais
o Distrito Federal); o levante da juventude negra contra o genocidio, a im-
punidade policial e o racismo estrutural; a maré feminista que percorre a
América Latina, demandando o fim do feminicidio, da violéncia de género,
da cultura do estupro, da criminalizacdo do aborto, da LGBTQI+fobia. No
Brasil, ressalto a importancia da Marcha das Margaridas que, em 2015,
reuniu mais de 100 mil mulheres, da Marcha das Mulheres Negras, criada
em 2015 e que ocorre, anualmente, em diversas cidades brasileiras, dos
atos contra a candidatura de Jair Bolsonaro a presidéncia — considerados
por alguns meios de comunica¢do como a maior mobiliza¢do de mulheres
na historia do pais — e das marchas em memoria de Marielle Franco.

Néo sou cientista politica e a analise desses movimentos pede um olhar
muito mais acurado e profundo do que posso oferecer. Porém, desde mi-
nhas limitagdes, gostaria de tentar uma aproximacao entre esses marcos e
o slam brasileiro, pensando no uso que € feito do espa¢o publico enquanto

territorio em disputa. Ora por meio da ocupacao de vias publicas e edificios
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administrativos, ora por meio de marchas, passeatas e manifestacgdes, as
formas de mobilizacdo foram reelaboradas a partir de premissas ndo-hie-
rarquicas, autbnomas e autorrepresentativas. Essas caracteristicas também
aparecem em outros levantes internacionais nesse mesmo periodo, como
a Primavera Arabe e o Occupy Wall Street. Em “Aos nossos amigos: crise e
insurreicio” (INVISIVEL, 2016), es “autories anénimes” apontam como o
desgaste das instituicdes partidarias e das formas tradicionais de politica
deram espaco para outros levantes. Nessa seara, o conceito de assembleia
de Judith Butler (2018) me parece primordial, pois possibilita conectar
as mobilizacdes politicas da ultima década com a célula motriz do slam.
A forma de assembleia, que é a reunido de pessoas em pracas publicas,
canteiros de obras, avenidas e pontos importantes da malha urbana, ja
significa antes que algo seja dito, pois “A¢Oes corporificadas de diversos
tipos significam, de forma que néo sao, estritamente falando, nem discur-
sivas nem pré-discursivas. Em outras palavras, formas de assembleia ja
tém significado antes e apesar de qualquer reivindicagdo particular que
facam” (BUTLER, 2018, p. 14).

Essa “forma plural de performatividade” também pode ser encontrada
no slam. Antes de o microfone ser aberto um universo poético se instaura.
0 espaco da metropole se reconfigura politica, afetiva e esteticamente quan-
do quinhentas pessoas se reunem na saida de um metro na periferia da
maior cidade da Ameérica do Sul para ouvir poesia. Além das semelhancas
tematicas e ideoldgicas entre os poemas no slam e as pautas levantadas
pelos movimentos sociais supracitados, ha uma similaridade na forma
como esses conteudos se articulam e se concretizam a partir do corpo,
individual e coletivo, dos gestos e acdes performaticas, da voz enquanto

grito, respiracdo, transpiracdo e canto:

Embora os corpos nas ruas estejam vocalizando a sua oposi¢do a legitimidade
do Estado, eles também estdo, por ocuparem esse espaco e persistirem nele
sem protecdo, colocando o seu desafio em termos corporais, o que significa
que quando o corpo “fala” politicamente ndo é apenas na linguagem vocal ou
escrita. A persisténcia do corpo na sua exposicdo coloca essa legitimidade em

questdo, e o faz precisamente por meio de uma performatividade especifica do
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50. No original: “offer an im-
portant venue for grassroots
poetic activity that rewrites
the privalistic lyric scene into
a site for public discourse.
(...) The world of poetry slam
and open-mike readings,
while not directly politically
interventionist, perhapes,
creates a public sphere that

is healthily constetatory”.

51. No original: “The radica-
lism of slam and spoken word
communities is located in our

ability not to speak back to
power but to imagine beyond
traditional power structures
even when we are caught
up in them. It lies not in our
desire to alter structures but
in our desire for structural
alterity in our ways and
spaces, how we creatively
and continually work toward
beyond the beyond, where-
ver that is. It is here that we
must begin to theorize and
critique the radical potentia-
lity of slam and spoken word
communities and creative

spaces more generally”.
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corpo. Tanto a agdo quanto o gesto significam e falam, tanto como agdo quanto

como reivindicagdo; um ndo pode ser finalmente separado do outro. (Ibid., p. 92)

Retomando Arendt, Butler analisa como a filosofia politica em geral
cinde pensamento e corpo, relegando este ao espaco privado e doméstico,
considerado como “ndo-politico”, e circunscrevendo aquele ao espaco
publico. A pratica da assembleia, por sua vez, matiza esses espagos de
aparecimento da vida publica através da performatividade e da presenca
corporificada de vidas precdrias, consideradas ndo-passiveis de luto. Assim,
a performatividade do corpo individual e coletivo em acdo compde a dgora
do slam tanto quanto o significado das palavras declamadas. Segundo Maria

Damon (1998, p. 326-327, traducdo livre), as leituras de poesia e os slams

oferecem um espaco importante para fundamentar a atividade poética que
reescreve a cena lirica privada no lugar do discurso publico (...) O mundo dos
slams e dos microfones-aberto, enquanto ndo sdo diretamente intervencoes

politicas, talvez, criem uma esfera publica que é saudavelmente contestatdria.>

Javon Johnson localiza a radicalidade do slam nessa pratica comuni-
taria de organizacao que se articula alternativa e paralelamente ao poder

tradicional, ainda que inserida nele:

A radicalidade do slam e das comunidades de spoken word esta localizada nédo
em nossa habilidade de retrucar o poder, mas de imaginar além das estruturas
de poder tradicional mesmo quando estamos capturades nelas. Isto estd ndo em
nosso desejo de mudar estruturas, mas em nosso desejo de alternativa estrutural
em nossos espagos e maneiras, como noés criativa e continuamente trabalhamos
antes e além, o que quer que seja isso. E aqui que que nds devemos comecar a
teorizar e criticar a potencialidade radical das comunidades de slam e spoken
word e dos espacos criativos de forma mais genérica. ((OHNSON, 2017, p. 21,

traducao livre)*!

Esse aspecto do slam se desdobra em formas de publica¢do, monetiza-
¢do e mobilizagdo politica alternativas, intercalando-se entre as estruturas

tradicionais e espacos criativos independentes. No caso brasileiro, os slams



Cap.1-]Jogo

inventam e estabelecem espacos autonomos na esfera publica por meio
da poesia, ao mesmo tempo em que também se inserem em intervencoes
politicas “mais diretas”. Em agosto de 2019, por exemplo, a coletiva Slam
das Minas SP realizou uma edicdo em frente a penitencidria Feminina de
Santana, onde Preta Ferreira, cantora e ativista do Movimento Sem-Teto do
Centro (MSTC), estava arbitrariamente presa. Com frases de protesto, inter-
vencao musical e performances poéticas, o slam transcorreu no canteiro da
avenida, entre as faixas de transito, num lugar inospito e impensado para
tal fim. O debate sobre o0 encarceramento em massa da populacdo negrae a
perseguicdo aliderancas populares se deu, portanto, tanto na tematica dos
poemas e discursos proclamados quanto materialmente na presenca fisica
das pessoas naquele espaco especifico cuja coreografia e funcionalidade

habitual foram atravessadas e alteradas pelas artistas.

Figura 19 - Edicdo do Slam das Minas SP em frente a Penitencidria Feminina de Santana.
Créditos: Sérgio Silva (2019)
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Figura 20 - Edicdo do Slam das Minas SP em frente a Penitencidria Feminina de Santana.
Créditos: Sérgio Silva (2019)

No entanto, esse periodo de boom do slam e efervescéncia de assem-
bleias também é marcado pelo avanco conservador. Como uma espécie de
reacdo as mudancas sociais em curso, as elites e camadas mais favorecidas
do tecido social levaram a presidéncia uma agenda neoliberal e de extre-
ma-direita, impulsionando a ascensdo de discursos de 6dio e de celebragdo
da violéncia, causando inumeros retrocessos em questoes econémicas, de
direitos humanos, liberdade de expressao e educacdo publica. Elaborac¢oes
criticas como as de Singer (2018) e Natali (2018) apontam para o que talvez
seja uma nova roupagem do fascismo, ajustada ao século XXI, uma vez que
é possivel identificar nesses grupos uma busca exagerada e violenta por
“culpados”, assim como uma repressdo da sexualidade seguida de culto
a hipermasculinidade, em que “Um dado da construcdo do discurso a ser
compreendido, aquele que parece ser responsavel pela adesdo arrebatada,
é esse gesto excessivo, 0 prazer presente nesse excesso” (NATALI, 2018).
Nesse sentido, cabe pensar se a “convic¢do” dos poemas de slam no Brasil
sdo ndo apenas um recurso de linguagem — ou seja, um trago estilistico -,

mas também uma interpelacdo ao agora, estratégia de sobrevivéncia e fa-
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bulagdo de um futuro que se ergue na linguagem e que declama mudancas.
Como essa “conviccao” é recebida e agenciada pelas grandes midias, pelas
tendéncias mercadoldgicas e por correntes identitarias neoliberais é uma
preocupacdo que carrego até o final da escrita, me debrucando a respeito
na parte final deste capitulo.

Em conclusdo, os slams podem ser lidos como a construcao e materiali-
zacdo de espacos publicos e coletivos de discussdo e resisténcia a violéncia
e ao avanco da extrema-direita, algumas vezes de forma mais indireta e
autonoma e, em outras, mais vinculada a politica institucional, pois é co-
mum que artistas e coletivos integrem marchas e protestos de rua, subindo
aos carros de som, declamando em forma de jogral ou integrando o line-up
de eventos de esquerda. O Festival Lula Livre, por exemplo, realizado em
junho de 2019 e que exigia a liberdade do ex-presidente da Republica,
contou com a participacdo do Slam das Minas SP e apresentacdo des MCs
Roberta Estrela D’Alva e Lucas Afonso.

Os pontos de contato e confluéncia, mas também afastamento, entre
os slams e a politica partidaria sdo multiplos e mereceriam um estudo
mais demorado do que o aqui apresentado na medida em que envolve
algumas filiacdes a partidos de esquerda, candidaturas a cargos politicos
e participacdes em campanhas eleitorais. Contudo, a0 mesmo tempo em
que se cruza com partidos politicos e movimentos sociais, o slam mantém
fundamentalmente sua esséncia autdonoma e horizontal. Por fim, um caso
interessante foi a acdo “Combate politico”, desenvolvida pelo coletivo Slam
da Guilhermina em 2014, 2016 e 2018: “Convidamos candidatos a deputados
estaduais e federais para um confronto de ideia no formato do slam. Eles
terdo um tempo determinado de 3 minutos para responder as perguntas
elaboradas previamente e serdo avaliados pelos mesmos jurados da poesia
e um por categoria saira vencedor (a)”s2 Inserindo es candidates na logica
de jogo, pontuacao e tempo limitado do slam, o coletivo quebrou uma certa
rigidez do discurso politico. Na época, Emerson Alcalde comentou em suas
redes sociais: “Alguns politicos pedem para falar no SLAM da GUILHERMINA,
mas como aqui ninguém simplesmente fala, entdo colocaremos os candi-
datos e candidatas no jogo do slam”, criando uma dindmica comum entre

poetas e candidates.
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52. Disponivel no evento de
Facebook do coletivo Slam
da Guilermina: <https://www.

facebook.com/events/s/

slam-da-guilhermina-comba-
te-po/1060322764137104/>.
Acesso em 27 set. 2021.
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Este trecho é um grande delirio. J& aviso. E um drible desengoncado de
quem mal sabe dominar a bola, mas acompanha religiosamente as partidas do
verddo as quartas e domingos. Vestida como minha camisa de “pesquisadora
académica”, tento levar a sério, demasiadamente a sério, numa marcacao
cerrada e cientifica, a preposicao de Daniel Minchoni de “tomar a poesia por
esporte nacional / antes de mais nada, tudo”.>® Se Pasolini, em um célebre
momento, proclamou que o futebol latino-americano € jogado em poesia —
em contraposicdo a prosa europeia —, coloco como hipoétese o inverso: e se a
poesia fosse jogada como futebol? O que aconteceria? Sera que dava no slam?
Para sustentar esse passe longo, trago uma sequéncia de dados e situagoes
que sugerem o vinculo entre a paixdo nacional pela bola e o frisson do spoken
word brasileiro, a comegar pelo proprio ethos do slam. Marc Smith fala da
emocdo avassaladora provocada pela competicdo nes poetas e no publico,
talvez s6 comparada a uma vitéria em dia de derby, uma virada homérica

aos quarenta oito do segundo tempo ou ainda um gol de bicicleta:

Slammers experienciam toda a euforia, a ansiedade alucinante, o sentimento
de conquista, e a agonia da derrota que qualquer atleta sente. Elus sorriem
pretensiosamente quando sues fas vaiam a nota baixa de ume jurade (ainda
que acuades por essa pontuac¢do baixa). Elus se regozijam com o aplauso da
multiddo adoradora. Elus consolam e se simpatizam com a derrota injusta de

ume companheire e parceire de equipe. (SMITH, 2009, p. 29, traducdo livre)

Também Emerson Alcalde, santista apaixonado, cruza sua historia no
slam com as fases e episodios do saudoso time da Baixada. Ao comentar
seus ensaios para a Copa do Mundo, diz: “A preparac¢do para o meu treino
€ uma mistura de jogador de futebol com praticante de torneios de mate-
matica. Fecho os olhos e imagino a reacdo da plateia ao vivo no Teatro e
dos amigos assistindo a transmissdo de casa” (ALCALDE, 2022, p. 8). O slam,
assim, se aproxima do esporte no tipo de emocao que provoca, espéecie de
tudo-ou-nada, concentragdo pulsante que percorre e amalgama torcida e
participantes, criando um vinculo experiencial, mediado pela imprevisibi-
lidade do acontecimento, a promessa da vitoria e o peso incontornavel da
derrota, pois ainda que a premiacdo aconteca e o desejo se realize, trata-se

de uma satisfacdo provisoria: amanhd, més que vem, em dezembro, outro

79

53. Disponivel em: <ht-

tps://revistaacrobata.com.

br/demetrios/entrevista/

poesia-slam-e-as-inter-

midialidades-entrevista-

-com-daniel-minchoni/>.
Acesso em 30 set. 2021.

54. No original: “Slammers
experience all the exhilara-
tion, mind-bending anxie-
ty, sense of achievement,
and agony of defeat that
any competitor feels. They
smirk when their fans boo

a low-scoring judge (even
while cringing from that
low score). They bask in the
cheers of an adoring crowd.
They console and sympathize
with an unjustly defeated

teammate and comrade.”
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https://revistaacrobata.com.br/demetrios/entrevista/poesia-slam-e-as-intermidialidades-entrevista-com-daniel-minchoni/

80

MICROFONE EM CHAMAS

campeonato comeca e entdo de nada valem os 10 acumulados, os troféus,
orenome - 0 placar zera e a possibilidade do triunfo é tdo palpavel quanto
a frustracdo do real. Nos dois casos, seja a consagracdo suprema ou o luto
das expectativas, uma coisa € certa: havera gritos, havera vaias, havera o

CREDOOOOOO!

Figura 21 - Cérebro Idp, criador do “Credo”, no Zap! Slam.
Créditos: Sérgio Silva (2019)

Para quem nunca pisou num slam, explico: o “credo” é uma entidade, é o
jargdo dos jargoes, € o “vai que € tua, Taffarel!” da poesia, o “juiz ladrao”
da palavra falada. O “credo” foi criado pelo Cérebro Idp em tempos ime-
moriais. O credo esta em tudo quanto é lugar, em camiseta, em adesivo,
mas principalmente na boca do povo. O credo € o rito do slam brasileiro, é
0 que se ouve a quilometros de distancia. Qualquer nota que nao seja dez
leva um grande e retumbante credo. Es jurades que se cuidem (como diz
Daniel Minchoni “l14 fora eu corro”). Ninguém pode com o credo. O credo ja
expulsou jurado, € sério. Ele vai te perseguir, te assombrar, te acompanhar
em cada décimo negado, em cada ponto poupado. O credo € o desejo de
gozo constante, de que tudo seja dez dez dez dez dez, de que o sonho néo

acabe. E a aposta na competi¢io, mas também, de modo aporético, o desejo
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de que a propria competi¢cdo ndo termine, que nenhum 9,9 sobrevenha, que
as rodadas de desempate se acumulem infinitamente. O credo é a recusa
em aceitar o real e, ao mesmo tempo, a crenca simbolica na realidade do
jogo. O credo é o “pow, pow, pow” ao reverso, é gritado mais alto que a
comemoracdo da nota mais alta, é oposto e indispensavel as palmas, como

0 urro coletivo depois que a bola atravessa a linha do gol.

CENA-RECORACAO niimero 3

Eu perco o chdo quando grito é como se toda forg¢a se exaurisse no sopro
de ar que sobe desde o fundo da terra até a laringe o chdo se desfaz enquan-
to o golfo de som se esparrama no espa¢o ar empurrando a voz pra muito
longe aonde o grito alcanca alcango eu perco o chdo quando grito levanto
da cadeira entdo as pernas tremem e sou toda ar trés letras um viva é gol é
pow. Esses dias quase desmaiei quando o Deyvin arrematou a Libertadores
numa bobeada do zagueiro. Esses dias, ja faz alguns anos, quase desmaiei
quando a Luz Ribeiro foi camped. Sabe como é: tem poeta que rouba a bola,

tem poeta que nos rouba o folego, tem gol de letra que nos deixa sem ar.

Se a emocao alucinada do jogo e da torcida é uma das possibilidades de
aproximacdo entre o futebol e o slam, outra se encontra no “fendémeno brasi-
leiro”. Apesar de ter demorado duas décadas para o slam ser implementado
no Brasil, hoje somos um dos paises com maior numero de comunidades e
alcance no mundo, estampando inclusive materiais de jornal internacio-
nais®. E as aproximacdes ndo param por ai: sdo incontaveis os uniformes
que aparecem nas batalhas (camisas de time nacionais, estrangeiros e de
coletivos de poesia), os poemas que utilizam diretamente vocabularios e
metaforas futebolisticas na sua construcdo, a incidéncia do ritmo da nar-
racdo na métrica e no flow de algumes slammers, es apresentadories que
recorrem a jargoes e tiradas de locutories e comentaristas esportives, as

peladas s6 com poetas seguidas de saraus e microfones abertos.
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55. Veja matéria sobre o slam
brasileiro no Washington
Post, disponivel em

<https://www.washingtonpost.

com/world/the_americas/

slam-gave-me-the-ammuni-

tion-black-brazilians-deploy-s-

poken-poetry-against-jair-bol-
sonaro/2018/12/28/81705d0a-
-0214-11e9-958¢-0a601226ff6b

story.html>. Acesso
em 21 abr. 2022.
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https://www.washingtonpost.com/world/the_americas/slam-gave-me-the-ammunition-black-brazilians-deploy-spoken-poetry-against-jair-bolsonaro/2018/12/28/81705d0a-0214-11e9-958c-0a601226ff6b_story.html
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Figura 22 - O poeta Marcio Ricardo, torcedor fanatico do Boca Juniors,
que é conhecido por seu poema em homenagem ao Tevez.
Crédito: Sérgio Silva (2019)

Figura 23 - Jazz com a camiseta da Ponte Jornalismo (portal de noticias
independente com foco em segurancga publica, justica e direitos humanos).
Créditos: Sérgio Silva
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Figura 24 - Rodrigo Ciriaco, slammaster do Slam Rachao Poético.
Figura 25 - Os prémios para e campede da noite no Slam Rach&o Poético.
Créditos: Gil Douglas

Ademais, além dessas correla¢des mais explicitas, o vinculo entre fu-
tebol e slam também se da no nivel da gratuidade e da imprevisibilidade
que atravessa e sustenta ambas as competi¢des, criando sua aura fascinan-
te. Em seu livro Veneno Remédio: o futebol e o Brasil, José Miguel Wisnik
aponta como o futebol, ao contrario do rugby, do volei e do basquete, ndo
é regido por uma ldgica produtivista de maximo rendimento em campo,
mas por momentos distendidos, por jogadas fortuitas e por uma “margem

flutuante de acontecimentos” que se assemelha a vida:

No beisebol, no futebol americano, no vdlei, no basquete, no ténis, temos uma
série de alternancias de ataques e defesas, de confrontos replicados, individuais
ou coletivos, que vao varrendo exaustivamente acertos e erros e sinalizando-os
em posicOes e em numeros. No futebol, temos uma sequéncia continua e inu-
merdvel de alternativas em que o avango numérico é um acontecimento entre
outros, que se destaca de um magma de possibilidades ndo cumpridas, de um
vai-e-vem de lances falhados ou belos em si.

(...) Eisso que faz o soccer desinteressante ou incompreensivel, acho eu, para
a maioria dos norte-americanos: ele ndo se presta a uma demonstracdo cabal e

serial de competéncia, e ndo se estrutura como uma bateria de provas decisivas
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de performance. Para o resto do mundo, por sua vez, essa faixa de gratuidade
estrutural, essa margem improdutiva inerente ao ritmo do jogo, esse residuo
pré-moderno incluido na competicéo - elementos que a diversificam sem chegar
a afrouxd-la - permitiram identificar o futebol com a vida, e acabaram por fazer
dele um campo hospitaleiro ao didlogo polémico e ndo verbal entre populagdes

do mundo inteiro. (WISNIK, 2008, p. 19-20)

Em face do mundo produtivista pos-industrial, o futebol mostra-se como
um esporte calcado na gratuidade, com bols6es de ndo-acontecimento ocioso
e recheado de jogadas que ndo valem nada em questdo numérica, mas se
fazem memoraveis pela beleza e maestria de sua artesania. Diferentemente
do basquete ou do ténis, nos quais o alto rendimento premia, em geral, o
melhor time ou jogadorie em quadra e nos quais os unicos resultados pos-
siveis sdo a derrota ou a vitdria, o futebol estd mais propenso a resultados
inesperados, inversdes de favoritismo, podendo inclusive se encerrar no
empate. Algo similar se verifica no slam, pois, como bem lembra Emerson
Alcalde, “Slam é o momento. Nao se trata da melhor poesia ou do melhor
poeta e sim de quem jogou melhor naquele dia, que soube aproveitar o que
a circunstancia lhe oferecia. Sdo detalhes. Um ou dois décimos definem o
vendedor” (ALCALDE, 2022, p. 299). Essa caracteristica coloca em xeque
certa de ideia de mérito ou qualidade intrinseca a obra na medida em que
uma mesma performance pode receber notas completamente distintas a
depender do desempenho de poeta, da vibragdo do publico, do encadea-
mento da noite, entre tantos outros fatores.

Além disso, hd, no futebol, uma mescla entre o mundo rural e o urbano
materializada no uso do solo terroso a céu aberto ao invés da quadra fe-
chada e asfaltada que, de certa maneira, reorganiza a fruicao produtivista

e utilitaria da cidade:

Ao contrario do basquete, do vdlei, do hoquei ou do futsal, jogos posteriores de
espirito definitivamente citadino, praticados sobre terrenos pavimentados e
geralmente cobertos, o futebol se joga ao ar livre, sobre a terra e sobre a grama,
num espaco generoso e exposto a natureza, proliferando ndo sé na Europa, mas

nas periferias do mundo, nos clubes como nas vérzeas. (Ibid., p. 95)
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O campao é um espaco vazio e esquecido da metropole, anteriormente
abandonado pelas forcas do capital, cujo uso criativo ressignifica a logica de
insercdo na cidade, algo similar a reinvencao da malha urbana produzida
pelas comunidades de slam ao ocupar pragas, canteiros, saidas de terminais
de dnibus e estacdes de metro. A partir da comparacao de Pasolini, Wisnik
associa essa légica da diferenca e da gratuidade a poesia, caracteristica
fundamental do futebol brasileiro (em especifico) e do sul-americano (em
geral), que produziria o fascinio pelo futebol em diferentes culturas, paises
e populacoes. A associacdo entre arbitrariedade, acontecimento e poesia
- seja ela jogada com a bola ou performada numa roda - é fundamental
para este trabalho, tendo em vista tanto a definicdo de poema de Derrida
— (ue apresentarei no proximo capitulo — quanto o maravilhoso e a si-
nergia produzidos pelo slam durante as performances. Essa correlacdo
é materialmente visivel numa partida de futebol e, como estou tentando
demonstrar, também aparece em termos de voz, corpo, palavra e contexto
nas competicdes de spoken word.

Contudo, apesar do futebol ser um jogo atravessado por elementos
ndo-contabilizaveis como o drible, o passe, a pedalada, a elipse, existe um
parametro inexoravel, um fator decisivo e imutavel, um ponto objetivo e
irredutivel que fixa sua narrativa: o gol. Nos dias de hoje, com a reprise
constante e paranoica das jogadas e o advento do VAR (arbitro de video), o
gol ganha ainda mais status de suposta verdade, de fato verificado e com-
provado por tecnologias e sistemas computacionais “imparciais”. Essa aura
de legibilidade é reforcada pela presenca fisica de arbitre que, em viva voce
e através do apito, ordena a gratuidade da dindmica competitiva, o tempo de
duracdo da partida e a intencionalidade das acdes fisicas, contendo e punindo
as pulsdes violentas des jogadories; sendo “uma subjetividade supostamente
onisciente que atua do alto, de dentro e de fora do jogo, imprimindo-lhe um
principio identitario” (Ibid., p. 128). Porém, essa representacdo e aplicacdo
da lei contém muitas ambiguidades, oscilando conforme a interpretacdo de
juizes e auxiliares. Famosos sdo os casos de infracGes quase idénticas que
tém desenrolares muito distintos, como uma bola na mao que em determi-
nado jogo é considerada pénalti e em outra partida € lida como irrelevante,

ou um contato violento que néo recebe cartdo vermelho seguido por outro
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hipoteticamente menos grave que leva a expulsdo, ou ainda os devaneios
para determinar se a falta foi dentro ou fora da area. Como determinar o
milésimo de segundo em que o contato ocorre?

Essas ambiguidades permanecem ainda que se revisitem, ralentem,
aproximem, tracem linhas mdveis de impedimento nos videos, o que de-
monstra que a ideia de Lei é necessariamente movel e atravessada pelas
subjetividades que a operam. No caso do slam, os preciosismos também se
multiplicam em casos extremos: por exemplo, quando o cronémetro deve
ser disparado? Logo no final do “grito de guerra”, quando e poeta inspira
ou quando e slammer diz o primeiro fonema? Qual o limite entre roupa e
figurino? Pode tirar a camisa? A garrafinha de 4gua que a poeta esta beben-
do é objeto? De forma parecida, seria possivel aproximar as adaptacdes e
particularidades de cada comunidade — como a obrigatoriedade de poemas
de amor ou a reduc¢do do tempo maximo de cada performance — com deter-
minadas regras criadas pelas federacdes — o valor maior do gol feito fora
de casa, a inclusdo da prorrogacdo em caso de empates, o desempate pelo
numero de cartdes amarelos e assim por diante. A constata¢do da margem
de oscilacdo da Lei e a iminéncia da falha e do imprevisivel no decorrer
do acontecimento talvez sejam um dos encantos do slam e do futebol, pois

ndo encerram a experiéncia num calculo prévio e produtivista:

Mais uma vez, no entanto, o esquadrinhamento do jogo pelo olhar da lei, as-
sim como a neutralizacdo dos acidentes do campo e o controle dos choques
fisicos, ndo se dd completamente, e deixa margem a ambiguidades fecundas,
pois mantém o futebol na condigdo de obra aberta cujos sentidos se rebatem
e multiplicam. (...) Assim, nenhum jogo arbitrado é tdo sujeito a interpretacdo
quanto o futebol. Que critério univoco seria capaz de decidir de uma vez por
todas, por exemplo, se uma jogada € ou ndo é “caso para cartdo”? E nesse caso,

amarelo ou vermelho? (Ibid., p. 107)

O carater de obra aberta e a explicitacdo da interpretabilidade da lei
- que, no futebol, é sintetizada pela figura de arbitre - elevam-se a maxi-

ma poténcia no slam, conferindo-lhe um contexto de gratuidade poética.



Cap.1-]Jogo

O que se julga numa performance? O que diferencia um dez de um 9,8?
Quais os critérios de avaliacdo? Se por um lado o slam numerifica e valora
0s poemas em numeros de zero a dez, por outro, o critério desse julgamento
é bastante arbitrario e ndo-contabilizadvel. Muito diferente do gol que se
conclui na objetividade, as notas do slam compdem uma “margem flutuan-
te de acontecimentos” que transborda, dai a dificuldade des slammasters
definirem exatamente o que estd sendo julgado. Roberta Estrela D’Alva, nas
apresentacdes do ZAP! Slam, por exemplo, frisa que ndo é uma avaliagao
dos poemas, mas da performance, de como e artista usa voz, corpo, espa-
¢co e ritmo e trabalha o assunto. Também se diz que € preciso “escutar do
coracdo” e outres slammasters recorrem a formulagdes do tipo “como o
poema bate em vocé”; Daniel Minchoni tem o mantra “severe porém juste,
severe porém juste”; no Slam Clube da Luta, organizado por Rogério Coelho,
ha uma regra a mais: “escolhemos sempre os(as) jurados(as) no momento
inicial do slam, sempre com a premissa de que participem quem nunca foi
ao slam” (COELHO, 2017, p. 106).

A margem de fortuidade das notas é impulsionada pela selecdo aleato-
ria do juri feita na hora do evento entre as pessoas presentes, respeitando
equidade de raca, género, faixa etdria, localidade. Nesse sentido, qualquer
ume pode se candidatar e receber o “cargo de jurade” desde que nao seja
amigue de alguém que esta batalhando. O resultado disso é curioso: apare-
cem jurades supreendentemente rigoroses e outres altamente influenciaveis
pelo publico, algumes sdo distraides e outres ranzinzas; ha aquelus que
destoam e es que levantam bem dizer as mesmas notas que es colegas. E
tem aquelus que causam uma baita confusdo, mostrando as plaquinhas
antes ou depois des outres, ou até mesmo querendo mudar a nota depois
de exibi-las a multidao. Isso ja deu cada B.O. que néo esta escrito. Imunes
ao credo, os jurados Pedro de Lara sdo aquelus que mantém a pontuacgao
abaixo do 10 e arriscam até mesmo um 8 ou um 7. Jad Dona Jacira — jurada
iconica do ZAP! Slam - foi um caso a parte, mesmo quando levantava nume-

ros abaixo de cinco, o publico arregalava os olhos e acenava com respeito.
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56. No original: “slam is
arbitrary - a subjective con-
coction randomly construc-

ted out of the chaos of an
interactive poetry show. By
what objective criteria can
you compare a sonnetto a
rant, or a seventeen-syllable
haiku to a full three minu-
tes of rap laced with pop
images and slick jokes?”

MICROFONE EM CHAMAS

Figura 26 - Jurade a la Pedro de Lara.
Figura 27 - Dona Jacira em edicdo do ZAP! Slam.
Créditos: Sérgio Silva (2019)

Sobre a pontuacdo dos poemas, Marc Smith (2009, p. 30, traducdo

livre) diz que

0 que acontece no slam € arbitrario - uma mistura subjetiva e aleatéria construida
durante o caos de um show interativo de poesia. Com quais critérios objetivos
vocé poderia comparar um soneto e um discurso, um haicai de dezessete silabas

e um rap de trés minutos completos com imagens pop e piadas habilidosas?5¢

Dessa maneira, ha algo de impossivel na proposta do slam, que foge a
l6gica produtivista e sequencial do mundo contemporaneo, fascinando tanto
quem batalha quanto quem julga, torce e assiste. Se, num primeiro olhar,

a competicdo parece reforcar o carater produtivista do mundo contempo-
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raneo; por outro, a contingéncia e a aleatoriedade do sistema avaliativo
colapsam sua propria estrutura. O carater impossivel da competicdo se
deixa ver na anedota, contada por Marc Smith (2009, p. 36, traducdo livre),
de que a “menor nota ja dada no Uptown Poetry Slam (ou em qualquer

slam, na verdade) foi um infinito negativo”.>’

CENA-RECORDACAO numero 4

comec¢o com o melhor ou guardo pra final, o sorteio é uma espécie de
carrasco, é sabido que es jurades vao aumentando a nota conforme o tempo
passa, por mais que haja calibragem, um dois trés poemas sacrificiais, ops,
ndo se fala mais sacrificial e sim calibragem, es jurades se aquecem durante
a competigdo e as notas vdao subindo, é dificil tirar a diferenca, aquele 9,8
vai custar minha noite, qual tema tem apelo com o publico de hoje, sentir a
inclinagdo do dia e revisar o repertorio, humor, poema-porrada, love song,
é 0 caso de arriscar uma performance nova ou langar um cldssico, ninguém
mais aguenta o poema da copa, muito menos eu, eita que sou a primeira sor-
teada, preciso ir com as dez, mas o que é o dez hoje, as médias estdo baixas,
vou gastar o poema mais fraco, cai a maior, cai a menor, serd que vai dar,

esquect o texto, ndo acredito, posso voltar?

Da mesma forma que a gratuidade do futebol-poesia tém se esvaido
nas ultimas décadas devido aos agenciamentos mercadologicos dos times,
a midiatizacdo des craques e a otimizacdo do rendimento em campo por
meio da fortificacdo da funcao da comissao técnica, o slam tem passado por
mudancas que envolvem a profissionalizacdo da competicdo e des artistas e o
interesse de canais de comunicacdo e producdes audiovisuais e publicitarias
pela cena, o que cria um imagindrio de que um “poema de slam” deve con-
ter determinados tracos performaticos, temas e figuras de linguagem. Cabe
indagar, perante esse contexto, quem traga os parametros de “qualidade” e/
ou “pertencimento” dos discursos que circulam no slam. Susan B. A. Somers-
Willett desenvolve, por exemplo, a tese de que, no slam, o que se julga ndo é

apenas o poema (forma e conteudo), mas certa ideia de autenticidade:
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57. No original: “The lowest
score ever achieved at

the Uptown Poetry Slam
(or any slam for that mat-

ter) is minus infinity".
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58. No original: “Another
important quality of slam
poetry: its goal of achieving
authenticity in the eyes of

its audience. The craft and
execution of that declaration
is just as important as the
statement itself, which is

to say that how slam poets
perform their identities is just
as important as what they
say about their identities.
Performance, as one might
expect in a judged, hybrid
genre such as slam, is the
instrument that makes a
poem ring true or false with
any given audience. Althou-
gh authenticity itself is a
fallacy—the result of cons-
tructed, culturally sanctioned
performances over time—it
still has very tangible results
in everyday practice, espe-
cially in slam competition,
where audience members
are charged with the task of
evaluating lyrical performan-

ces of identity on-stage.”

59. No original: “If the
identities poets express in
performance are taken as
their identities in life, then
many audience members

are evaluating not only
one's writing and perfor-
mance of a poem but also
the scripting and perfor-

mance of one's identity”.

60. No original: “These
audiences not only affirm
and construct the identities
of slam performers; they also
affirm and construct identi-
ties for themselves. Because
of slam'’s liberal leanings and

system of public critique and
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Outra qualidade importante do slam poetry: seu objetivo de alcancar a autenti-
cidade perante os olhos do publico. O rascunho e a execucdo da declaracdo sdo
tdo importantes quanto a declaracdo em si mesma, em outras palavras, como es
slammers performam suas identidades é tdo importante quanto o que eles dizem
sobre ela. A performance, como algo que se espera num julgamento, em um
género hibrido como o slam, é o instrumento que faz um poema soar como falso
ou verdadeiro para um dado publico. Apesar de a autenticidade em si mesma ser
uma faldcia - o resultado construido, culturalmente sancionado de uma perfor-
mance ao longo dos tempos —, ha resultados ainda bastante tangiveis na pratica
cotidiana, especificadamente na competicdo do slam, onde membros da plateia
sdo encarregades de avaliar as performances liricas da identidade apresentadas

no palco. (SOMERS-WILLETT, 2009, p. 70, tradugdo livre)®

A partir de teorias da performance, a autora pontua como a identidade
ndo é algo sdlido e organico, sindbnimo de uma esséncia, mas algo construi-
do socio-coletivamente a todo instante, repondo e/ou desviando de normas
pré-estabelecidas. Uma vez que o slam pressupde a autoria, o juri avalia ndo
s0 a obra, mas também a identidade daquelus que se apresentam: “Se a iden-
tidade que e poete expressa na performance é tomada como sua identidade
navida, entdo muites membres da audiéncia estdo avaliando ndo sé a escrita
e a performance do poema, mas também a narrativa e a performance de sua
identidade” (Ibid., p. 71)*°. A autora desenvolve essa argumentacdo pensando
arelacdo entre plateias majoritariamente brancas de classe-média e poetas
negres, racializades e de grupos marginalizados que predominam na cena
do slam estadunidense. Segundo Somers-Willett, a0 mesmo tempo em que
“autenticam” em maior ou menor medida a identidade des performers, essus

espectadories também negociam a si mesmes:

Es espectadories ndo apenas afirmam e constroem a identidade de slammer; elus
também afirmam e constroem suas préprias identidades. Devido aos aprendi-
zados progressistas do slam e o sistema publico de critica e premiacéo, poetas
que condenam o racismo podem ser aplaudidos por sua escrita, performance,
e mensagem, mas também em parte porque a plateia ndo quer parecer racista.
Na melhor das hipéteses, esse processo de avaliagdo abre portas para um didlo-
go interracial; na pior, pode ser um método de amenizar a “culpa progressista

branca”.% (Ibid., p. 80)



Cap.1-]Jogo

Apesar de ndo ter encontrado pesquisas que computem e sistemati-
zem o perfil do publico que frequenta e julga os slams ao longo dos anos,
é perceptivel que as plateias brasileiras sdo majoritariamente compostas
por jovens negres de periferia, principalmente nas edi¢gdes que acontecem
durante o ano nas comunidades. Em relacdo ao perfil des participantes,
tendo como parametro e recorte as competi¢cdes anuais, ha cada vez mais
mulheres negras participando e conquistando o podio. Dessa forma, o
impasse discutido por Somers-Willett — plateias brancas de classe média
julgando poetas negres marginalizades — ndo se verifica no Brasil. Suspeito
que essa diferenca pode ser atribuida ao contexto e a forma como o slam
foi implementado no Brasil. Sua chegada, como explanei, se da no bojo
do teatro hip-hop e do ativismo antirracista, vinculando-se a uma cena
de literatura periférica e poesia marginal ja existente. Ademais, nos anos
seguintes, o slam brasileiro espalha-se pelo espaco publico de quebradas

e periferias construido por e para as comunidades locais.

Porém, a despeito das diferencas contextuais, a critica de Somers-Willett
de como a branquitude recebe, avalia e premia os poemas produzidos por
artistas negres, especialmente aqueles que tematizam o racismo e a violén-
cia, pode auxiliar na compreensdo da complexa relacdo entre os slams e os
grandes meios de comunicacdo, eventos institucionais, producdes cinemato-
graficas e universidades. Se por um lado essa agenda pode ser lida como uma
pratica antirracista; por outro, pode resvalar na fetichizacdo do sofrimento
de pessoas negras e na cristalizacdo, perante o crivo da branquitude, de de-
terminados poemas e identidades como mais auténticos e mais politizados.

Acerca das negociacdes de identidade no contexto do slam, Javon Johson

faz uma critica importante a obra de Somers-Willett:

Somers-Willett usa o discurso da autenticidade para explicar por que poetas
homens negros sdo mais bem sucedidos no slam que outros grupos. Dado que
ela nunca oferece a possibilidade de que esses poetas negros que ganhavam e
ganham serem simplesmente melhores, seulivro as vezes se parece menos uma
investigacdo critica sobre porque poetas negros sdo altamente premiados e mais
com uma problematica apologia racial pela falta de sucesso branco. (JOHNSON,

2017, p. 23, tradugdo livre)®
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reward, poets condemning
racism may be applauded for
their writing, performance,
and message, but they may
also be rewarded in part
because the audience does
not want to appear racist. At
best, this process of reward
opens doors for interracial
dialogues; at worst, it may
be a method of assuaging

‘white liberal guilt™.

61. No original: “Somers-
-Willett uses authenticity
discourse to explain why
black male poets are more
successful at poetry slams
than other groups are. Given
that she never offers the pos-
sibility that the black poets
who won, and win, are simply
better, her book at times re-
ads less like a critical inquiry
into why black poets are hi-
ghly rewarded and more like
a troubling racial apologia for

the lack of white success.”
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62. No original: After the
dominant success of black
poets in both team and
individual competitions,
the national community
responded with calls for
“real poetry” that focused
on writing. In forums and

in everyday conversations,
poets began vilifying those
who relied on theatrics to
win slams, while celebrating
those who simply stood still

and calmly read their work.

63. No original:

“the term slam became
synonymous with compe-
tition, he told me, because

it was easier, and perhaps
more enticing, for the media
to write about a competition
than about an entire show,
which could be “too complex”

and required “time or space.”
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Esse aspecto é potencializado por um certo enunciado que comeca a
circular na cena do slam estadunidense e reivindica mais “lirismo” nas
performances. Johnson 1é tal demanda como uma espécie de reacdo da
branquitude frente ao sucesso de poetas negres no slam. No caso brasileiro,
como explanareimais a frente, essa critica ndo aparece tantos nos circulos

internos do slam, mas abundam em outros circuitos de literatura:

Depois do sucesso dominante de poetas negres tanto nas competi¢des individuais
quanto coletivas, a comunidade nacional respondeu com um chamado pela
poesia de verdade’ focada na escrita. Em féruns e conversas cotidianas, poetas
comecaram a vilanear aquelus que se baseiam na teatralidade para vencer
slams e celebrar aquelus que simplesmente ficavam de pé lendo calmamente

seus trabalhos. (Ibid., p. 20, tradugdo livre)s?

Na cena brasileira, o que se percebe nos ultimos anos é como algumas
institui¢des tém olhado com especial aten¢do para o movimento e tentado
se apropriar de certo valor simbdlico produzido nas competicdes. Por ve-
zes, hd uma confusao sugestiva na forma como a demanda se apresenta.
Comumente, pede-se para e artista “fazer um slam”, quando na verdade,
a proposta seria melhor colocada como “performar um poema de slam”,
ou ainda, “apresentar um spoken word”. Slam é o acontecimento, a roda, o
coletivo, o encontro, o publico, as notas, a celebracao, a performance. Uma
apresentacdo de um poema, ainda que este tenha surgido e se consolidado
nas competi¢des, ndo é um slam. Essa perturbacdo no nomear parece indi-
cativa do interesse de reduzir a amplitude e a complexidade do movimento
a apresentacdo de uma unica performance, o que facilitaria a reificagdo e a
comercializacdo do movimento. Leio esse gesto quase como uma metonimia
mercadoldgica: tenta-se tomar a parte (a performance de um poema) pelo
todo (a cena cultural composta por poetas, slammasters, jurades, publico,
ativistas, etc). Marc Smith, em entrevista para Johnson, percebe como “o
termo slam se tornou sinébnimo de competicao, ele me disse, porque foi mais
facil, e talvez mais atraente, para a midia escrever sobre uma competicdo
do que sobre o show inteiro que pode ser ‘muito complexo’ e precisar de

‘mais tempo e espaco’ (JOHNSON, 2017, p. 5, tradugdo livre).®
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Diante desse quadro, cabe indagar as motivagdes e os horizontes do
fluxo entre cultura produzida nas margens e locais estabelecidos de poder.
Se em alguns casos parece haver um comprometimento com a reparagao
histdrica; em outros essas “inclusdes” sdo mediadas por desejos e interesses
que cristalizam identidades e posi¢Oes de poder. Junto com essas tensoes,
existe a necessidade de subsisténcia econdmica des artistas — especialmente
num pais que pouco apoia os trabalhadores da cultura — e a possibilidade
de ampliar o alcance e a visibilidade dos trabalhos por meio da inserc¢ao
nesses canais. Sinto-me incapaz de dar uma resposta fechada a essa questao
dos desdobramentos da forma da competicdo e da apropriacdo do slam
pelos espacgos hegemoénicos de poder que, a meu ver, mais se assemelham
a um diagrama de forcas que se rearranjam a cada momento, com suas
vitorias, derrotas, ambivaléncias e contradicdes.

Vale ressaltar que esse debate ndo € algo externo a cena, pois € discu-
tido criticamente pela comunidade. O slam néo é algo fixo, monolitico e
engessado; pelo contrario, € movimento (em seu duplo sentido) que se pensa
e se transforma continuamente, agregando visdes distintas e até mesmo
contrarias. Desconfio de formulac¢des cerradas, como “o slam é feminista”.
Nesse caso, a revisdo historica feita até aqui mostra como a presenca ex-
pressiva de mulheres e dissidéncias de género nas batalhas é fruto de uma
transformacao — inclusive conflituosa — e ndo algo ahistdrico, inerente ou
essencial. Caso houvesse tempo habil seria interessante analisar como os
debates de desigualdade e violéncia de género, assim como as denuncias
de violéncia sexual, ocorreram e ocorrem nos slams. Em seu livro, Johnson
dedica, por exemplo, um capitulo inteiro a assembleia anual do PSI de 2013
na qual foi exposto e discutido um caso de estupro envolvendo um poeta
da cena. Agregando os diferentes pontos de vista e contradi¢des dessa si-
tuacdo, o pesquisador intersecciona a denuncia de estupro com a questao
racial e o mito do “estuprador negro”, descontruindo a ideia do slam como
uma familia harmonica (slamily).

No caso brasileiro, valeria revisitar as acoes de escracho do movi-
mento #ndopoetizeomachismo que ocorrem em paralelo as batalhas e
pensa-las em comparacdo ao episodio do slam no México em que uma

série de denuncias foram parar no &mbito judicial, com uma ac¢do publica
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64. No original: “Yet there
is little dialogue that criti-
cally questions the ways in
which these highly politici-
zed performance commu-
nities are produced and
reproduced, maintained
and negotiated, or em-

powered and subverted.”

65. No original: “Most accou-
nts gloss over the problems
in slam and spoken word
communities in order to pro-
mote ideals of radical demo-
cracy. As a result, not much
work critically examines these
poetry sites. I am currently
looking at the ways in which
space gets raced in Chicago’s
segregated slam and spoken
word communities as well as
how the New York City sce-
ne's unhealthy preoccupation
with the real and the authen-
tic leads its poets to perpetu-
ate unjust class biases. This
chapter is simply an attempt

to start the dialogue.”
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envolvendo a organizacdo do campeonato nacional. Em ambos os casos,
assim como na cena estadunidense, uma das a¢oes diretas em resposta a
falta de representatividade de género foi a criacdo de noites e competicdes
exclusivas para mulheres e dissidéncias de género. Esses casos mostram
como o slam ndo é um espaco idilico, imune a contradicdes e conflito,
equivocos e aprendizados, exigindo um olhar analitico mais critico. Nesse
sentido, Johnson nota a falta de estudos sobre as dindmicas internas as
comunidades: “Ainda ha poucos didlogos que questionam criticamente a
forma como essas comunidades de performance altamente politizadas sdo
produzidas e reproduzem, mantém e negociam, ou empoderam e subver-
tem” (JOHNSON, 2017, p. 8, traducdo livre)®. Em uma nota de rodapé ele

descreve seu objetivo da seguinte forma:

A maior parte dos relatos encobre os problemas no slam e nas comunidades de
spoken word a fim de promover ideais de democracia radical. Como resultado,
poucos trabalhos examinam criticamente esses espagos de poesia. Atualmente
eu estou investigando as formas que o espaco é racializado no slam segregado de
Chicago, assim como a forma pela qual a preocupacdo pouco saudavel da cena
de Nova Iorque com a realidade e a autenticidade leva sues poetas a perpetuar
preconceitos de classe injustos. Este capitulo é simplesmente uma tentativa de

comecar o didlogo. (Ibid., p. 134, traducdo livre)®

No caso brasileiro, trarei alguns exemplos para pensar essas questoes.
O primeiro deles diz respeito a mesa “Slam Cuir”, realizada em 2021 du-
rante a programacdo do SLAM BR Edicao Especial Online. Com mediagado
de Tom Grito e participacdo de Kuma Franca, Kika Sena e abigail Campos
Leal, um dos aspectos discutidos foi até que ponto os slams sdo ou nado
espacos acolhedores e seguros para pessoas trans e dissidéncias de género.

Transcrevo aqui um trecho da fala de Kika Sena:

Nossa, super contemplada pelas perspectivas de bibi e de Kuma. E em vérios
momentos eu me senti segura nos slams, inclusive, na época ainda que néo tinha
essa segmentacdo né, que foi criada e que tem sido movimentada em prol de
pessoas trans. Acho que o Slam Margindlia eu conheci em 2019 e eu tive a honra
de ta presencialmente, foi tudo. E eu acho que assim, antes do Slam Marginalia

eu me sentia segura nos espacos de slam na medida em que eu sabia que eu
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ia ser escutada. E ai, como eu tava falando né, aquela coisa de vocé ter um mi-
crofone e aquele momento, aqueles trés minutos é todo seu. SO que pra além
dessa perspectiva do ser escutada, né, existe também o ser entendida. Que na
minha visdo, af eu acho que entra em vérias complexidades nessa questdo do
espaco seguro, do espaco de acolhimento, o que a gente estd querendo com o
slam? o que a gente t4 querendo se reunindo pra falar um monte de poesia? a
poesia basta? a poesia cura? a poesia acolhe? ou outras coisas acolhem? o qué
que acolhe? o qué que afeta? o qué que torna o ambiente seguro? quando eu
posso falar das minhas dores ou quando a minha dor se torna objeto de entre-
tenimento? E ai, com o passar do tempo, eu fui percebendo que a minha dor, ela
estava se transformando em objeto de entretenimento. E ai eu fui percebendo,
j& que vocé trouxe essa questdo do ambiente seguro, que “ndo”. Que eu acho
que é isso que quando bibi fala eu me identifico muito. Ndo. Um espaco de aco-
Ihimento, (...) um espaco seguro, ele precisa te respeitar e respeitar seja l4 o que
for que vier de vocé, seja sua dor, seja sua agonia, seja sua histeria, enfim. E ai,
na medida que eu percebo que néo, que o espago ndo é capaz de entender o que
eu estou querendo comunicar, aquilo deixa de ser seguro, porque eu ndo estou
me fazendo ser entendida. (...) eu tenho remexido muito dentro de mim o qué
que é o slam, porque pausando minhas participacdes no slam, mas ao mesmo
tempo eu sei que eu posso me colocar, que eu posso fazer da minha palavra, da
minha poesia, teoria, que é justamente isso, de um poema ser considerado um
pensamento de vida. Esses conflitos do “ser entendida”, do que importa, é o que

nao me deixa relaxar no slam. (SENA, 2021)%¢

O depoimento de Kika Sena faz emergir uma série de questdes, como
a espetacularizacdo da dor e a transformacao de vivéncias traumaticas
em entretenimento. Ao apontar a diferenca basilar entre ouvir e entender,
a poeta aponta para uma instabilidade constitutiva do movimento (“que
ndo me deixa relaxar”) e que é muito mais complexa do que o discurso
paternalista de que “o slam da voz as pessoas”. Na sequéncia, destaca como
a propria regra dos trés minutos impossibilita a performance de poemas
mais longos, balizando uma certa duracéo ideal.

Apesar e a partir dessas contradicdes, o slam também aparece como
um local que permite borrar as dicotomias entre saber e arte, articulando
mais profundamente poética, teoria e vida. Alguns anos antes, em 2018,
também durante o SLAM BR, Tom Grito performou um poema-manifesto
recuperando a historia do spoken word brasileiro e suas motivagdes para

além de ganhar ou perder. Como esse poema ainda ndo foi publicado,
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66. Disponivel em: <ht-
tps://www.youtube.com/
watch?v=Ln5d8Piad-
g8&list=PLmCEtz5KNF-
C7uHar1_4VDNJKoxZ6tmaR-
L&index=3&ab_channel=N%-
C3%BAcleoBartolomeu>.
Acesso 29 ago. 2021.
Minutagem: 27'04" a 30'50".
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https://www.youtube.com/watch?v=Ln5d8Piadq8&list=PLmCEtz5KNFC7uHar1_4VDNJKoxZ6tmaRL&index=3&ab_channel=N%C3%BAcleoBartolomeu
https://www.youtube.com/watch?v=Ln5d8Piadq8&list=PLmCEtz5KNFC7uHar1_4VDNJKoxZ6tmaRL&index=3&ab_channel=N%C3%BAcleoBartolomeu
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conversei com Tom Grito e ele gentilmente me enviou o texto — que até o
momento segue inédito. Atualizando o classico de Fernando Pessoa, ele
tira o foco do individual, do sucesso midiatico e dos pddios, refor¢cando a

importancia da troca coletiva:

Nunca conheci quem tivesse levado porrada
Todos os meus conhecidos tém sido campedes, slammers.

Youtubers, todos eles, Youtubers na vida.

Ninguém disse que ia ser facil.

Vivi 5 dos 10 anos de Slam no Brasil.

Conheco a histdria e ela foi vivida por meus amigos, todos vocés

Afinal, quem nasceu pra ser vidraga
Dificilmente joga pedra

“Pois eu ja me fragmentei

j& me cortei de mim mesmx

e me curei”

Atravessei portas de armdrios com os pés na porta
T&o grandes pés

Tantas vezes julgados por seus sapatos

Outras vezes julgadx pelos meus afetos

mas essa histdria aqui néo é sobre mim

E sobre nds

Nossa construcao coletiva

Como disse o Marechal
“Quer ser o melhor?
Vai ser o melhor pra sua comunidade”

E nés levamos isso a sério

Quem ainda nédo entendeu que isso aqui néo é sobre competicdo levanta a méo

Ou melhor, ndo levanta ndo
67. Leticia Brito é o cishete-

a . . Senta, abaixa a orelha,
ronimo de Tom Grito, poeta

. ~ P @67 i
trans masculino ndo-bina- E escuta o que Lelé® vai falar.

rie do Rio de Janeiro. Isso tudo néo é sobre ganhar
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Mais adiante, em outro trecho, o poeta reverte a logica do “ganhar”,
elencando uma série de momentos, poemas e artistas iconiques, chamando
atencdo para os principios da “comunidade slammica”. O poema ergue-se
como uma historiografia viva que se documenta nos afetos e nos encontros
entre poemas e citacgdes, que se aconchega no corpo e se deixa gravar na
memoria, que vai além do podio, de quem ganhou naquela noite, de quem
levou o caneco para casa. A cena do slam retratada por Tom Grito revela
uma multiplicidade de acontecimentos que, é verdade, se erguem atraveés
da competicdo, mas também a deixam em segundo plano em alguns mo-
mentos/situagdes. Nesse sentido, o poema também reforca a importancia
des mais velhes, daquelus que estdo hd mais tempo na cena e que trans-

mitem os saberes, aconselham, mediam conflitos, atualizam a memoéria,

compartilham histérias e mantém a chama da palavra falada viva. E
notavel como as geracgdes de slammers muda muito rapidamente. A cada
trés anos, mais ou menos, o cendrio de competidories e frequentadories se
renova radicalmente, sendo excecdes aquelus que continuam batalhando,

organizando, frequentando.

Vocés gostam de estatistica né?
Vou te contar todas as vezes eu ja ganhei no Slam.
A Unica vez que eu perdi no Slam quando vi 0 Daniel Marques® 68. Daniel Marques, poeta
[brilhar, perder, se perder, e partir,  N€9ro. periférico e bissexual,
Mas semana passada eu ganhei no Slam quando eu vi o Max, se suicidou em 2016.
[do Tagarela fazer uma menina trocar a ldmina
[pela caneta e o corpo pelo papel e renascer como poesia.
Més retrasado eu ganhei no Slam quando vi o zulu 46 convencer
[todo o Rio de janeiro de que poesia ndo tem idade.
Eu ganhei no Slam todas as vezes que vi o Edinho, a Catherine,
[a Mariana e o Léo nos ensinarem a escutar com os olhos,
[a ter empatia e a sinalizar com o coragao.
Eu ganhei no Slam quando eu vi Negafaya ensinar a nunca baixar a cabeca
Eu ganhei no Slam quando vi Luz nos trazer o Ben
Eu ganhei no Slam quando vi Luiza Romado cair e levantar
Eu ganhei no Slam qdo eu vi Samuel Borges

[manter o publico atento durante 3 minutos calado
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Eu ganhei no Slam qdo vi o Lobinho virar trés noites sem parar de recitar
E gdo vi o Banks falar poesia fazendo tophop e footwork
Vi o Daniel Minchoni pegar a Sandy e o Junior, é 6bvio
Vi Emerson transformar Alcalde em Al Caeda
Vi Bell Pua descolonizar a Europa
Vi Roberta recitar pra Angela Davis
Vi a origem da Sabedoria de Eugénio Lima, poesia ancestral, cantar
Salve Dona Maurinete Lima
Vi Schapira batalhar no Slam
Vi Slam em diferentes sotaques
Vi o machismo criar raizes e vi as minas no revide
Vi o Slam das Minas no DF nascer e dar frutos
Slam das Minas SP, Bahia, Pernambuco
Dandaras do Norte
Slam das Manas em Minas
Chicas da Silva
Slam das Minas RJ
Vi Carol inspirar milhares de pretas
Vi Genesis reescrever o principio do mundo
Vi Rejane cameld trocar a venda do pdo de queijo pelo livreto autoral
Vi Maria recitar Luz
Vi Débora produzir Slam para multiddes
Vi poeta estourar o tempo e falar 7 minutos
Vi jurado dar 3,5 pra poeta internacional
Vi a gente virar filme
Vi 0 nosso movimento virar resisténcia politica e conscientizacdo
Vi, vivi
E o mais importante,
Eu que até 2013 convivia com a depressao,
s6 pensava em desistir
N&o penso mais na morte.
E hoje fazemos, Eu, Débora, Carol Dall Farra, Genesis, Rejane,
[Lian e tantas Minas incriveis que constroem nosso Slam juntas
Hoje fazemos do nosso Slam, um espaco acolhedor para a

[palavra de mulheres e LBTs.
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Figura 28 - Tom Grito na abertura do SLAM BR 2018.
Créditos: Sérgio Silva (2018)

No depoimento de Tom Grito, a poesia produzida no encontro e na
coletividade também aparece como acolhimento frente a depressdo. Em
2021, no Rio de Janeiro, durante a pandemia, surge o primeiro slam voltado
para a saude mental e o sofrimento psiquico des poetas: o Slam 188%°. Assim
como “Dia de Cdo”, que irei analisar no proximo capitulo, o poema de Tom
Grito se apresenta nas margens do slam, na abertura do campeonato, no
dia anterior ao inicio das batalhas, como um arqui-prefacio que revisita e
discute os entdo dez anos de movimento. Inclusive, € comum os coletivos
terem manifestos entoados antes de a competicdo comecar. Essas perfor-
mances, em geral faladas em coro ou jogral pelus slammasters, servem
como uma carta de principios para as apresenta¢des por vir. Assim como
os “gritos de guerra”, esses manifestos sdo falados em formas de versos,

expandindo a pratica poética para além dos trés minutos.

99

69. “O Slam 188 é uma com-
peticdo de poesia tematica
pautada no desabafo do
poeta. Justamente por acredi-
tarmos que a arte salva vidas.
Além disso nosso projeto
conta com a colaboragao

de psicélogos e também de
intérpretes de libras em que
faremos frente ao combate
ao suicidio, a depresséo e
ansiedade seja por palestras
com profissionais da area de
Saude Mental e com convida-
dos poetas que fardo partici-
pacdo artistica de qualquer
carater no mic aberto além
de competicdo poética que sé
na ultima edicdo do ano ird
dar uma vaga pro campeona-
to estadual de poesia falada
do Rio de Janeiro”. Disponivel
em: <https://www.instagram.
com/p/CKhxSHpp9PZ/?utm

source=ig web_copy link>.

Acesso em 9 mar. 2021.
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70. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?-
v=xL]WFiGYNwo&ab_chan-

nel=ONErpm>. Acesso
em 27 abr. 2022.

MICROFONE EM CHAMAS

Como venho argumentando até aqui, o slam é o encontro, o aconteci-
mento, a forma-show que abrange as apresentacdes individuais, mas con-
tamina e compreende tudo o que acontece antes e depois da competicdo
propriamente dita. A “Manifesta”, do Slam das Minas SP, por exemplo, foi
gravada e publicada como videopoema™. Composta por quatro estrofes, cada
uma delas performada por uma das fundadoras da coletiva (Pam Araujo,
Luz Ribeiro, Carol Peixoto e Mel Duarte, respectivamente), a “Manifesta” é
declamada em uma dindmica alternada de coro/corifeia enquanto a camera
gira ao redor das poetas em um plano sequéncia. Algumas palavras e obje-
tos citados no texto sdo grafados na tela em vermelho sobre a imagem em
preto e branco das artistas. A animacao realga o posicionamento politico
do poema e da coletiva contra o machismo, o racismo, a sexualizagdo dos
corpos, a LGBTQIA+fobia, o feminicidio e tantas outras formas de violéncia
de género. Alguns versos sdo entoados em conjunto. Nesses momentos, 0
plano sequéncia é interrompido por um enquadramento mais fechado no
rosto de cada uma. A cAmera frontal realca o olhar das slammers e o carater
contestatorio e de enfrentamento do poema. Ao final, as fundadoras for-
mam uma linha e a cAmera recua, ecoando coletivamente os versos: “Forca

matriz feminina que consta/Somos o slam das minas, monas e monstras!”.

Figura 29 - Frame do final do videopoema “Manifesta” do SLAM das Minas SP.
Fonte: Canal #ONErpm


https://www.youtube.com/watch?v=xLJWFiGYNwo&ab_channel=ONErpm
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Também o manifesto do Slam da Guilhermina é performado coletiva-
mente por sues integrantes. Cindindo o nome da esta¢do Guilhermina em
duas células sonoras (Guilher-Mina), o poema brinca com a irmandade cria-
da através do slam. O coletivo diz “Guilher” e o publico responde “Manos”.
Es slammasters repetem “Guilher” e a plateia devolve “Minas”. Através
desse coro responsorial, o partilhar da palavra produz performativamen-
te o vinculo entre artistas, apresentadories e espectadories, instaurando
a roda e um estado extracotidiano de presenca. Além disso, 0 manifesto
realca os principios de celebracdo da poesia, propondo uma genealogia
comum com o hip-hop (“Da Guilhermina a Sdo Bento é s6 questdo de tem-
po”) e uma comparacao com o futebol de varzea (“Praticando slam como
num rachdo de domingo”) e a festa (“SO que pra gente também é balada”).
Assim, a competicdo aparece como mais um dos aspectos do slam e ndo seu
principio unico e exclusivo. Finalmente, antes de puxarem pela ultima vez
o refréo, o coletivo frisa que o slam “E resisténcia. E celebragéo. E convivio”,
ou seja, um acontecimento coletivo e comunitario.

Gostaria de destacar que a critica a competicdo aparece nao s em mesas
de debate e como tema de poemas e manifestos, mas também formalmente
nas performances por meio da quebra de expectativas e da transgressao
deliberada das regras basicas. Somers-Willett, por exemplo, analisa o poema

“I Don’t Want to Slam”, de Staceyann Chin, no qual

enquanto lamenta os resultados homogéneos do aspecto competitivo do slam
poetry, Chin revela muitas das técnicas retoricas comuns ao estilo do slam: cha-
mamentos teatrais para a “revolucdo’, rima frequente’, uso de ‘superlativos’ e
‘hipérboles’ para ‘ganhar a multidao’, a “cafetinagem” de material confessional
em troca de notas, e a consciéncia do ‘tique-taque do rel6gio’ e de juizes dificeis

de agradar. (SOMERS-WILLETT, 2009, p. 31, tradugdo livre)”

Sommer-Willet nota como, apesar de criticar esses aspectos, a pro-
pria poeta lancava mao deles na performance. Porém, na final do NPS de
2000, Chin radicalizou a escolha por “ndo slammear”, ultrapassando deli-
beradamente a duracdo dos trés minutos permitidos e perdendo pontos

irrecuperaveis:
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71. No original: “the homoge-
neous results of slam poetry’s
competitive aspect, Chin
reveals many of the rhetorical
techniques common to slam
style: staged calls for “revolu-
tion,” frequent rhyme, use of
“superlatives” and “hyperbo-

"o

les” to "work a crowd,” “pim-
ping” confessional matter
for scores, and an awareness
of the “ticking clock” and

“hard to please judges”.
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72. No original: “As Chin
demonstrates, being criti-
cally aware of the rhetorical
chestnuts of slam poetry
does not make one free

of them. There are other
aspects of the poem that indi-
cate she wishes to harness
slam poetry’s power while
disavowing the imperative

to win. When it is performed
in its entirety, Chin's poem
runs well beyond the NPS
time limit of three minutes
ten seconds, and in a contest
in which a tenth of a point
commonly separates winners
and losers, this ensures that
the poem will not be compe-
titive. Slam poets and most
audience members recognize
this as Chin's de<ant gestu-

re against the competitive

structure of the poetry slam.”
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Como Chin demonstrou, ter consciéncia critica dos macetes do slam néo torna
ninguém livre deles. Ha outros aspectos do poema que indicam que ela desejava
aproveitar o poder do slam enquanto repudiava o imperativo de vencer. Quando
performado inteiro, 0 poema de Chin leva muito mais que o limite de trés minu-
tos e dez segundos do NPS, e numa disputa em que décimos costumam separar
vencedories de perdedories, isso garante que o poema ndo sera competitivo.
Slammers e a maior parte do publico reconhecem isso como um gesto de Chin

em desafio a estrutura competitiva dos slams. (Ibid., 32)"

No caso brasileiro, um momento memoravel foi o poema performado
por Patricia Jimin na final do SLAM SP 2018 durante as rodadas de desempate
entre ela e Tawane Theodoro. Contrariando as expectativas, Patricia Jimin
declamou um poema em homenagem e agradecimento a sua companheira
Daniela Rosa, celebrando o encontro e o amor entre as duas. Dentro da
estrutura do slam, os desempates sdo comparaveis a decisdo por pénaltis,
bolas decisivas em que qualquer minimo detalhe pode definir e campede
do dia. A tensdo € tanta que, em geral, o D] Eugenio Lima repete a mesma
musica para es dues poetas. Feito o duelo jogador-goleiro, os décimos sdo
decisivos, a ansiedade aumenta em niveis exponenciais e o publico delira
sem saber quem arrematara o caneco.

Vale citar, nesse quesito, duas ocasides histdricas: as infinitas rodadas
de desempate entre Lucas Afonso e Daniel Marques no SLAM BR 2015 e
a final entre Luz Ribeiro e Nega Faya no SLAM BR 2016 — esta eu retomei
algumas paginas atrds, ja a primeira infelizmente ndo pude presenciar.
Conta-se que foi uma das mais emocionantes da histéria. Segundo Emerson
Alcalde, es jurades ndo conseguiam desempatar e depois da sexta rodada,
ja com o SESC fechado, pois o horario tinha sido em muito extrapolado, “o
Daniel ja ndo tinha mais poesias tdo fortes com os assuntos que abordavam
no momento. Teve que relembrar um poema do inicio da carreira que di-
zia nos saraus e Lucas tinha a sexta na ponta da lingua” (ALCALDE, 2022,
p- 294), levando o caneco para casa. No caso do SLAM SP 2018, conversei
com Patricia Jimin por telefone em outubro de 2021 e ela rememorou o

contexto da performance:

Quando eu fiz esse poema pra Dani, eu estava no SLAM SP, foi na final né do SLAM

SP. Eu e Tawane [Theodoro], noés ja estdvamos classificadas pro SLAM BR. Aquele



Cap.1-]Jogo

ano foi um ano muito importante pra mim. (...) No ano de 2018, foi um ano que eu
me destaquei muito no slam, entdo, se pd eu era a favorita daquele ano e a Dani
me acompanhou em todos os processos. Quando eu decidi sair do meu emprego,
que eu decidi mandar meu patrdo embora, ela foi a primeira pessoa que eu falei
“Vou pedir demissdo do meu trabalho”, ela falou “Mas vocé vai fazer o qué?”, eu
falei “Vou viver de poesia”, ela falou “Eisso. E o que te faz feliz?”, eu falei “Sim”,
ela falou “Entdo, demorou”, e foi. Ela sempre me apoiou, entdo todas as vezes que
eu tinha oportunidade de recitar uma poesia pra ela, eu sempre fazia isso. S6 que
no SP foi diferente, porque no SP eu tava na pressao da competicdo, todo mundo
“vali, vai, vai”. Eu empatei com a Tawane trés vezes e a Daniela estava cuidando
das minhas coisas. Tinha vezes que ela ndo conseguia me ver, s6 conseguia me
ouvir. Era uma final muito decisiva, naquele momento eu ficava muito nervosa
(eu sempre fico muito nervosa quando eu vou competir). Quando eu decidi fazer
0 poema pra Dani, eu decidi ndo competir. Ali eu decidi ndo competir. Naquele
dia eu decidi homenagear alguém que tava comigo o tempo inteiro e que eu vi
tentando me alcangar com os olhos, mas como tinha muita gente em cima, ndo
tava conseguindo me ver, e quando eu comecei a recitar a poesia as pessoas co-
mecaram a abrir pra ela chegar perto, né. Entdo quando eu recitei o poema, as
pessoas estavam esperando que eu naturalmente fosse mandar um poema que
falasse sobre negritude, que eu abordasse sobre racismo, porque dentro da estética
do slam, é a tematica que tem ganhado, que tem ganhado publico, que tem caido
nas gracas do povo. E ai eu chego numa final, que era uma final que a gente estava
disputando o campeonato paulista para ver quem seria o campedo paulista de
poesia falada, eu faco uma poesia de amor e, nas rodas dos slams, poesia de amor
ndo da dez, poema de amor ndo vence slam. Dentro de um campeonato de poesia
falada, poesia de amor néo vence. E ali, eu vi também que eu demorei minha
vida toda para encontrar essa pessoa, sabe. Eu tava nervosa, muito nervosa, ai
eu olhei, vi a Dani tentando se esticar pra me ver, eu falei “perai”, ai eu desliguei
um pouco, sabe, eu falei “agora é hora de eu fazer o que eu preciso fazer”. Porque
em todos aqueles dias de competicdo, a Dani estava comigo, mas quando é que
eu estive com ela? Eu tava muito nervosa. A gente é muito companheira uma da
outra. Entdo, eu decidi fazer uma poesia de amor e decidi ndo competir, porque
é isso, o resultado, € isso: foda-se o resultado. Tawane é uma grande poeta, nds
estdvamos ali competindo de igual e independente se eu fosse ganhar, se ela fosse
ganhar, eu tava muito feliz que eu estava com a pessoa que eu demorei minha
vida inteira pra encontrar, sabe. E naquela hora era a pessoa que eu sempre
encontrei remanso, era pessoa da qual eu encontrava ombro sabe, era cabeca,
era ombro pra eu recostar cabeca, era o remanso, era minha referéncia de afeto,
era minha referéncia de familia, era meu lugar mais seguro, meu abrago mais
seguro, meu abrigo mais seguro era o abraco da Daniela. Eu precisava me acalmar

e precisava que ela soubesse também e que as pessoas soubessem o quanto ela
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era importante pra mim. Porque eu passei a minha vida toda sofrendo, a gente
demorou uma vida inteira pra se encontrar e sempre que eu tenho oportunidade,
se eu puder fazer isso em publico, eu faco. Teve gente inclusive que falou que
isso foi estratégia, “ah foi golpe, foi jogada de marketing”, mas eu sei que néo foi,
sabe. Eu sei do sentimento que eu carrego e da importancia que ela tem na minha
vida. Entdo como a gente demorou muito para se encontrar, eu faco questdo de
que fique registrado em todos os lugares que forem possiveis, o tanto que eu a
amo, o tanto que a gente se ama, o tanto que a gente se respeita, o tanto que a
gente se doa. E foi por isso, nesse lugar, dentro do slam, que eu decidi fazer uma
poesia de amor, e decidi dedicar essa poesia a ela, porque ela precisava, porque
eu precisava, porque as pessoas precisavam saber que quem ta dentro do slam
sangrando falando de racismo como eu falo muito, eu também tenho espaco de
cura, tenho um abraco que me cura, um colo que me recebe, e eu também queria
falar sobre aquilo, dar outras referéncias e ndo acho que existe referéncia melhor
ou maior referéncia de cura que o amor: o amor entre duas mulheres pretas, entre
duas mulheres fora do padrdo, como nos somos. E pra mim foi, sei 14, foi muito
incrivel fazer essa poesia, porque eu fiquei tranquila. Entdo quando eu acabei a
poesia, eu acabei a poesia muito tranquila, porque sempre que eu decido fazer
uma poesia de amor, eu decido ndo competir, porque quando eu decido competir,
a poesia que eu fago é outra. Entdo, quando eu t6 fazendo poesia de amor, eu ndo

to competindo, eu td sé amando. (JIMIN, 2021)

Figura 30 - Patricia Jimin e Daniela Rosa na final do SLAM SP 2018.
Créditos: Sérgio Silva (2018)
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Em seu depoimento, Patricia Jimin marca como os poemas que “sangram”
e falam de negritude a partir da dor costumam ter mais éxito, premiacao
e alcance do que poemas “de amor”, moldando as expectativas do publico
sobre sua producdo e criando uma suposta oposicdo entre esses dois temas.
Ao decidir “ndo competir”, a poeta desloca essa expectativa e, por meio da
performance, questiona o paradigma que sustenta a competicdo. Naquela
tarde, Patricia Jimin ndo ganhou, mas trouxe “outras referéncias” para a cena
(“o amor entre duas mulheres pretas, entre duas mulheres fora do padrao”)
e emocionou a todes: aimagem do publico se abrindo para que Daniela Rosa
se aproximasse da roda talvez seja uma das mais marcantes do SLAM SP.

Elenco ainda outras ocasides nas quais es slammers, percebendo que
ja ndo tém mais chance de ganhar, subvertem os principios do slam explo-
rando outras possibilidades. Sdo casos diferentes em relagdo a performance
de Chin e de Patricia Jimin, uma vez que nos proximos exemplos o jogo ja
esta decidido. Ainda assim essas cenas levantam a questdo da competicao
ao desobedecerem ou esgarcarem os limites da regra. E como se, ao ser de-
finido o julgo da competi¢cdo, um espaco se abrisse para a experimentacao,

aradicalidade e a ousadia poética. Johnson percebe que

mesmo grupos matematicamente rendidos & Zona Morta falam sobre sua impos-
sibilidade de vencer como o nascimento de novas possibilidades, ja que agora
eles estdo aptos a ler uma gama mais ampla de poemas que podem ndo ter boas

notas, mas iniciam didlogos significativos. JOHNSON, 2017, p. 13, tradugéo livre)”

Também no futebol sdo muitos os episodios em que a defini¢do do pla-
car dd margem a transgressdo da funcionalidade do jogo e do principio da
lei. Algumas vezes o efeito produzido é negativo e violento, com jogadores
que ndo aceitam a derrota ao partirem pra cima e causando pancadaria; em
outras, a iminéncia do revés provoca reviravoltas e inversoes da hierarquia
inusitadas, como a vez em que o atacante santista Ganso se recusou a ser
substituido, pois mesmo esgotado fisicamente o jogador fazia “nd0” com o
dedo, desobedecendo a indicacdo do treinador e permanecendo em campo
- sua postura e comprometimento alterariam positivamente o placar an-

gariando, o titulo de uma competicdo para a equipe da Baixada — ou o caso
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thematically dead teams talk
about their inability to win as
the birth of a new possibility,
for they are now able to read
a wider range of poems that
may not score well but could

spark meaningful dialogue.”
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da torcida visitante que mesmo depois de encerrada a partida, consumada
a derrota e esvaziado o estadio, continuou a cantar e festejar sua equipe a
plenos pulmdes. No slam brasileiro, elenco alguns episodios: Tom Grito no
SLAM SP 2021 colocando fogo no papel enquanto lia seu poema em chamas;
Mariana Felix na final do SLAM BR 2017 estourando em muitos minutos o
crondmetro para dar seu recado; Samuel Borges e Felipe Marinho no SLAM
BR 2014 e SLAM BR 2016, respectivamente, performando poemas curtos.
Em todos esses casos, o ndo-dito e a transgressdo intencional tanto da regra

quanto das expectativas operavam em conjunto com as palavras enunciadas.

CENA-RECORDACAO niimero 5

Trés passam para a ultima rodada. Eu entre eles. Na soma das no-
tas, a impossibilidade da vitoria. Minha e do proximo: Samuel Luis Borges. O
ultimo da tarde. Assisto a tudo do fundo da prag¢a. Mal vejo. S6 ou¢o. A multiddo
anuncia. O tempo dispara. Mal vejo. S6 ougo. Um siléncio. Serd que ele esqueceu
0 poema? Vai pedir pra voltar, certeza. Mais vejo: ou¢o so. Trés minutos de
absoluto siléncio. A voz gesticula som algum. As mdaos dang¢am ao redor do
microfone. Os poemas que vieram antes ecoam entre a saudagdo e a recusa.
Acontece. Espiral de uma voz que se diz na impossibilidade da prontncia.
O cimbalo ressoa. Tempo esgotado. Um poema curto é dito. Memoria alguma

tenho do que falavam os versos.

CENA-RECORDACAO numero 6

Surpresa ao contrdrio, jocoso encanto. A intérprete de Libras atonita. Como
assim ja acabou? Tinha ele subido ao palco e ndo podendo subir ao podio (final
cumulativa as vezes entrega os pontos), num instante so, arrematou a tarde:

“reintegragdo de posse

€ quando vocé me devolve

o0 beijo que eu te dei”.

Ah, Felipe Marinho, que rasteira foi essa!
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Em relacdo aos poemas curtos, Zumthor afirma que “A brevidade
pressupde concentracdo discursiva, regida ou ndo por regras explicitas. (...)
O sentido emerge de um nao-lugar, de um ndo-dito, no espirito do ouvinte”
(ZUMTHOR, 1997, p. 140). Por sua brevidade, o poema curto trabalha com
sinapses e particularidades especificas, envolvendo muitas vezes trocadilhos,
micronarrativas e imagens concentradas. No Brasil, além da modalidade dos
trés minutos, também existem slams de poemas curtos. Criado por Daniel
Minchoni, o pioneiro Menor Slam do Mundo abrange versos de até dez,
trés ou um segundo e remete a uma genealogia de “poetas menores” (salve
Bandeira!), como os modernistas e a geracdo mimeografo. Caso houvesse
tempo, gostaria de investigar como poemas mais longos se estruturam, por
vezes, a partir de uma célula central ou de um punchline que mobiliza e
dimensiona toda a obra, quase um poema dentro do poema ou um refrao
circular. Em geral usado como concluséo, esse verso sintetiza em poucas
palavras o que antes foi desenvolvido. Em outros casos, o “texto longo” se
constroi a partir da juncdo e do encadeamento de varias estrofes curtas
que, sozinhas, também se sustentariam. Em 2013, Bobby Baq se classificou
para a final do SLAM SP por meio do Menor Slam do Mundo e, ndo tendo
materiais de trés minutos, costurou varias poesias de menor duracao.
A montagem, espécie de auto-sample, aparece como recurso de composi¢ao
— eu mesma, em diversas apresentacdes, altero trechos, corto estrofes ou
junto versos, tendo em vista a plateia e o contexto da apresentagdo. Somers-
Williet (2009) aproxima esses recursos aos roqueiros estadunidenses que
incluem saudacdes ou referéncias aos locais que visitam durante as turnés.
As vezes essa tentativa de aproximacéo e intimidade funciona; porém, em
outras, o fracasso revela o macete e a superficialidade desse vinculo - sdo
conhecidos os casos de artistas que confundem nomes, tém lapsos ao vivo
e se enganam nas referéncias locais.

Nas aberturas do Menor Slam do Mundo, Daniel Minchoni faz o cami-
nho inverso, explicando comicamente como reescrever um poema-longo
em dez segundos. A partir do texto “Sobre o Soco e a Borboleta”, de Michel
Melamed, ele chega a frase sintese “Essa é a historia da borboleta que se
apaixonou por um soco” e na palavra-poema de 1 segundo “jainda”. Outro

chavao do slammaster é o mantra “menormenormenormenor”. Ele pede a
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74. No original: “is too
public and aims too aggre-

sively for mass appeal”.

75. No original: “it is

merely poetry”

76. No original: “tends
toward a utilitarian, se-
mantically overdetermined
‘message’, in which language
is commodified, subordina-
ted, and consumed either
spectacle or propaganda
(‘false consciousness’),
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plateia que repita o adjetivo “menor”. Devido a cacofonia, a palavra ressoa
como “enorme”, ao que ele reclama: “ndo, gente, é para falar menor”. Além
do humor, essa inversao dos valores matiza a ideia de poemas longos e
curtos, de “alta” ou “baixa” qualidade.

Ainda sobre a competicdo, uma outra face do problema se encontra
nas criticas e tentativas de deslegitimacdo do movimento por circulos de
poesia candnicos. Comumente, circulam frases como “poemas de slam sao
todos iguais” ou, ainda, “isso ndo € poesia, € textdo”. Nesses casos, vale in-
dagar se os valores estéticos que sustentam tal critica, como a originalidade
e a genialidade, ja ndo teriam sido postos em xeque pelas vanguardas do
comeco do século passado. Em circuitos mais brancos e elitistas de poesia,
os cacoetes e lugares comuns também abundam, mas a ressalva nao € feita
com tanta veeméncia. Quando me deparo com comentarios desse calibre,
sempre fico curiosa para saber quido profundamente a pessoa conhece a
cena do slam para formular sentencas tdo monoliticas, confiantes e taxativas.
Além da repeticdo de temas e recursos ser discutida criticamente dentro das
comunidades, ela também poderia ser lida como um agenciamento coletivo
tecido a varias vozes que tenta elaborar o trauma de uma sociedade que
secularmente repete as mesmas cenas de barbdrie, violéncia e genocidio.
Isso sem falar des diverses poetas que subvertem as expectativas impostas
e performam textos “fora da curva”. Quanto ao “textdo”, identifico-o como
uma “cronicalizacdo” da poesia, o género lirico sendo fissurado pela incluséo
de elementos jornalisticos e referéncias diretas ao presente, afinal, como
colocado anteriormente, o slam estd imerso nos conflitos politicos do Brasil
contemporaneo.

Nesse contexto, Maria Damon (1998, p. 327-328) identifica trés ten-
déncias nas criticas recebidas pela cena do slam estadunidense: para
os conservadores, ele é muito “publico e deseja agressivamente o apelo
popular”’; para a esquerda nao é politizado o suficiente, ja que “é ape-
nas poesia”’; para os vanguardistas, o uso do spoken word “tende para
uma mensagem utilitaria e semanticamente sobredeterminada, na qual a
linguagem é mercantilizada, subordinada e consumida como espetaculo

ou propaganda (‘falsa consciéncia’)”.’® A segunda critica, como procurei
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mostrar, ndo € tdo presente no contexto brasileiro, talvez em decorréncia
da radicalidade do slam brasileiro ao ocupar espacos publicos e da rela-
¢do mais proxima com os movimentos sociais e as mobilizac¢des politicas.
Porém, as outras ressalvas fervilham na opinido publica. Na cena do slam
internacional, talvez o depoimento mais extremo tenha sido o do honorario
critico literario Harold Bloom que, em entrevista, proclamou que o “slam

é a morte da arte”:

Depois de nostalgicamente mencionar os trabalhos de Milton, Blake, Shakespeare,
Crane, Yeats, Stevens e Whitman, ele desvia de repente de assunto: “E, 6bvio, agora
tudo isso estd indo pro inferno. Eu ndo consigo suportar esses relatos que leio
no Times e em outros lugares sobre esses slams, no qual varios e varias jovens
em varios espagos noturnos estdo declamando desabafos e discursos retoricos
nonsenses para si mesmes. A coisa é julgada por aplausos que na verdade néo
estdo 14, mas poderia estar de qualquer forma. (BARBER apud JOHNSON, 2017,

p- 1, traducao livre)”’

Johnson 1€ essa alusdo a morte da arte ndo como algo negativo, mas
como algo produtivo: “Minha expectativa é que, ao invés de tentar provar
nosso merito e utilidade no mundo literario, n6s possamos considerar que
amorte da arte — pelo menos da forma como Bloom imagina a arte — possa
ser generativa” (Ibid., p. 2).”® Ja Maria Damon (1998, p. 326) responde que
“esta € uma suposicdo equivocada: aficionados profissionais em poesia
precisam ser re-treinados para ouvir de forma diferente (dissidente, dis-
sonante)”,” uma vez que as producdes do slam nao se restringem ao texto
falado, pois abarcam também a performance, o contexto e a relagdo com o
publico. Neste trabalho, através das discussdes tedricas sobre voz, palavra
e performance, busco escutar e analisar alguns poemas desde sua matéria
fluida, identificando esses imbricamentos e tensdes. Por fim, rebatendo
certa critica de que o slam torna a poesia uma disputa, Marc Smith marca

como a competicao ndo € algo alheio a literatura:

Mesmo nos circulos sagrados da elite da alta literatura, onde a pagina eclipsa
o palco, a competicdo é amiude feroz. Ao invés de competir pela aprovacdo da

plateia, poetas se submetem ao julgamento particular de editories, diretories,
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77. No original: “After pining
over the works of Milton,
Blake, Shakespeare, Crane,
Yeats, Stevens, and Whitman,
he suddenly veered off-topic:
“And, of course, now it's all
gone to hell. I can't bear
these accounts I read in the
Times and elsewhere of these
poetry slams, in which va-
rious young men and women
in various late-spots are de-
claiming rant and nonsense
at each other.The whole thing
is judged by an applause
meter, which is actually not

there, but might as well be”

78. No original: “My hope
is that, rather than trying
to prove our merit and
usefulness to the literary
world, we can consider the
possibility that the death
of art—at least in the ways
in which Bloom imagines

art—can be generative.”

79. No original: “that poetry
that reaches for a wider field
of conversants or emphasi-
zes values other than craft
and subjectivity necessa-

rily suffers a diminution

in subtlety and sophisti-
cation - the ‘lowest com-
mon denominator’ theory
of mass-culture critique.
However, this is a faulty
assumption: professional
poetry aficionados need to be
retrained to listen differently
(dissidently, dissonantly)”
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stage, competition is often
vicious. Instead of compe-
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Fine Arts) programs. If you
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tive arena, think again”.
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criticos, e institui¢es que distribuem prémios, concessdes, publicacdes, e ins-
cricdes em programas de Mestrado em Artes. Se vocé pensa que isto ndo é uma

arena competitiva, repense. (SMITH, 2009, p. 19, traducdo livre)®

Dessa forma, cai por terra o puritanismo de que o slam coloca a poesia
no nivel do mata-mata esportivo, uma vez que a competicio rege tam-
bém as linhas editoriais, as publicacdes de poesia e os prémios literarios.
Estampados em biografias e apresentacgdes, os concursos literdrios apare-
cem como garantia da qualidade de determinada obra e artista. Talvez a
diferenca seja a de que no slam a premiagao parta, como argumentei, de
uma premissa explicitamente pessoal e sem a pretensdo de ser objetiva,
assumindo a gratuidade como elemento ludico constituinte. Como no fu-
tebol e nos grandes prémios de literatura, a vitdria pode ser decidida por
um fator imponderavel (o morrinho na grande area, a trave carrasca, o
campo escorregadio, a direcdo do vento) e nem sempre “o melhor time”,

quer dizer “e melhor poeta”, leva o troféu para casa.









Cap. 2 - Voz

Este capitulo é dedicado a andlise da performance de dois poemas:
“Dia de cdo”, de Pieta Poeta, e “Mundo cdo”, de Beto Bellinati. Buscando
teorizar a indissolubilidade entre performance, poema e acontecimento nas
producdes artisticas do slam, proponho antes da analise algumas revisoes
tedricas, de forma que este capitulo é dividido em trés partes: na primeira,
discuto algumas questdes relacionadas a voz no poema, partindo da cisdo
entre logos e phoné e propondo a revisdo bibliografica de algumas formu-
lacdes criticas de Jacques Derrida, Adriana Cavarero e Jean-Luc Nancy,
entre outros; na sequéncia, proponho uma interlocucao entre o slam e a
nocao de literatura silenciosa, canhada por Edimilson de Almeida Pereira
(2017), dialogando com Leda Maria Martins (2021). Na segunda parte, dis-
corro sobre a movéncia da nogao de “obra” no contexto do slam, levando
em consideracdo a incidéncia de inumeros fatores incontabilizaveis em
sua producao e circulacgao. Por fim, proponho uma analise comparada dos

dois poemas.
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No ensaio “Che cos’é la poesia?” (2001), Derrida se debruca sobre a
natureza e o funcionamento do poema, aproximando-o da figura de um
ourico que se arremessa na via da linguagem. Espinhos voltados para dentro
e espinhos para fora, enrolado sobre si mesmo, o poema-ourico é descrito
como algo monstruoso, simultaneamente ameacador e indefeso, proximo a
terra, jogado pelos campos. Essa aproximacao entre animal e poema situa
0 acontecimento como elemento central da obra poética — “Ndo ha poema
sem acidente” (Ibid., p. 115) -, a0 mesmo tempo em que aporta e aponta para
certo hibridismo, pois o poema, tido convencionalmente como producao
cultural propria ao humano, se amalgama ao corpo animal, desestabilizan-
do a oposicao entre bio e zoe. Esse deslocamento, a meu ver, abre espago
para os estudos sobre a voz no campo da poesia, concebendo-a como um
elemento indispensavel da poematica. Essa percepcao — que serd essencial
na minha andlise dos poemas performados no contexto do slam — também
estd presente na expressdo “aprender de cor” (“to learn by heart”) que

Derrida define como axioma imprescindivel do poema:

Assim surge em vocé o desejo de decorar. De deixar-se atravessar o coragdo pelo
ditado. (...) Chamo poema aquilo que ensina o coracdo, que inventa o coracao,
enfim aquilo que a palavra coracéo parece querer dizer e que na minha lingua
me parece dificil de distinguir da palavra coragdo. (...) A memoria “de cor” en-

trega-se como uma oracdo (Ibid., p. 114-115, grifo meu)

Segundo Derrida, o poema seria aquilo que penetra pelas vias do
coracdo e se imprime na memoria. Devaneio que a tal poema ndo basta,
portanto, ser lido em siléncio. Junto aos gestos de decorar, abrigar na carne
e corporificar o verbo, parece haver um horizonte enunciativo sonoro e um
desejo latente por se tornar voz. Para que se decora um poema se ndo para
dizé-lo, se ndo para poder em algum momento entrega-lo a alguém, ainda
que seja a vocé mesme? Ha aprender de cor fora da voz? Quando Derrida
escreve “deixar-se atravessar o coracdo pelo ditado”, o termo “ditado” car-
rega para mim uma dimensdo necessariamente vocdlica, uma acdo com,
na e através da voz. Ademais, ao aproximar memoria, poema e oragao (“a

memoria ‘de cor’ entrega-se como uma ora¢ao?”), Derrida traz a tona as
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imbricacdes entre poesia e maravilhoso, encantamento e oralidade, re-
lembrando oracoes, feiticos e cantos que precisam ser pronunciados em
voz alta para que seu aspecto magico se efetive. Nesse sentido, uma das
possibilidades de defini¢cdo da poesia em oposicdo a prosa €, para Valéry,
a indissolubilidade entre som e sentido:

Resulta dessa analise que o valor de um poema reside na indissolu-
bilidade do som e do sentido. Ora, eis uma condi¢do que parece exigir o
impossivel. (...) E preciso considerar que este é um resultado exatamente
maravilhoso. Digo maravilhoso, embora ndo seja excessivamente raro.
Digo maravilhoso no sentido que damos a esse termo quando pensamos
nos prestigios e nos prodigios da antiga magia. Ndo se deve esquecer que
a forma poética foi, durante séculos, destinada ao servi¢o dos encanta-
mentos. Aqueles que se entregavam a essas estranhas operacdes deviam
necessariamente acreditar no poder da palavra e muito mais na eficacia
do som dessas palavras do que em seu significado. As formulas magicas
sdo frequentemente privadas de sentido; mas ndo se pensava que sua forca
dependesse de seu contetido intelectual. (VALERY, 1991, p. 214)

De acordo com Valéry, as formulacdes magicas repetidas de memdria
e de coragdo encontram sua poténcia na sonoridade, no ritmo e na voz,
prescindindo algumas vezes de significado 16gico. A préopria forma poética
parece revolver resquicios encantatdrios ao recorrer a indissolubilidade
entre som e sentido. Acerca da magia, Agamben (2007) a enxerga como
unica felicidade possivel, uma vez que nao pode ser conquistada ou me-
recida, se ndo recebida por engano ou sorte por meio de uma lampada
ou enigma - e é curioso perceber as afinidades com a defini¢do de poema
apresentada por Derrida (2001) anteriormente. Como ciéncia dos nomes
secretos e interditados, “Em dltima instancia, a magia ndo é conhecimento
dos nomes, mas gesto, desvio em relacdo ao nome. Por isso, a crianga nun-
ca fica tdo contente quanto quando inventa uma lingua secreta propria”
(AGAMBEN, 2007, p. 22). O maravilhoso, proprio da magia e do poema,
estd antes e além do nome, nas bordas da linguagem, do conhecido, do
pronunciavel. O passaporte para acessa-lo vincula-se tanto ao significado
quanto a corporificacdo e atualizacdo vocal das palavras: é a lingua secre-

ta, o balbuciar de expressdes inteligiveis, o grito, o sopro, o farfalhar dos
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81. Talvez minha pouca
expertise em assuntos
biolégicos me faga confundir
porcos-espinhos, ourigos e
pequenos roedores, mas eis
aqui um pequeno inventario
sonoro para efeito didati-

co: <https://www.youtube.

com/watch?v=NMeuwYvl-

BIO&feature=emb logo>

e <http://videos.sapo.pt/
zzJau70bThOjAj42PCBI>.
Acesso em 15 jul. de 2020.

82. No original: “Jinsiste sur
la verticalité de la chose,
parce que la surprise ne

peut venir que d'en haut.”
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nomes, a velocidade desmedida, o canto incontrolavel, o ar sussurrado.
Pensando na formulacdo de Derrida, arrisco dizer que além do arremesso
do corpo do ourico na estrada, também seu guincho promove o acidente
inevitavel e desejavel da poematica (alids, um ourigo guincha, rosna, mia?).
O som agudo, de ataques breves e esgarcados, que inspira cuidado e chiste,
o choro insuportavel entremeado de gritos e pequenos solugos, sdo espirais
que propulsionam o acontecimento.®!

Sobre o conceito de “acontecimento”, me distancio um pouco da defi-
nicdo proposta por Jacques Derrida. Em “Uma certa possibilidade impos-
sivel de dizer o acontecimento” (2012), o autor configura-o como algo que
cai no colo, imprevisivel, uma surpresa arrebatadora cuja chegada nao se

antecipa, necessariamente vertical e de cima para baixo.

A chegada do que chega é o outro absoluto que cai sobre mim. Insisto sobre a
verticalidade da coisa, porque a surpresa ndo pode vir que [sic] do alto.®?(...) Isso
quer dizer que o acontecimento enquanto acontecimento, enquanto surpresa
absoluta, deve cair em meu colo. Por qué? Porque se ele ndo me caino colo, isso
quer dizer que eu o vejo vir, que hd um horizonte de espera. Na horizontal, eu
0 vejo vir, eu o pré-vejo, eu o pré-digo e o acontecimento é o que pode ser dito,

mas nunca predito. (DERRIDA, 2012, p. 241-242, grifos meus)

Primeiramente, é curioso perceber como o autor que geralmente se
esquiva tanto de definices cerradas e abusa de aporias e paradoxos usa
repetitivos verbos modais, interditando defini¢des divergentes, ao abordar
0 acontecimento, delimitando, de forma até taxativa, as particularidades
desse evento. Apesar dos esforcos constantes da desconstrucao em romper
com binarismos, Derrida parece refor¢ar uma dicotomia horizontal/vertical
sem abertura para modelos que rompam com esses eixos, como o circulo, a
espiral ou a diagonal. Essa insisténcia na verticalidade vinda do muito-alto,
atrelada ao pressuposto do “acontecimento como outro”, dissolve qualquer
resquicio de intencionalidade na producao do acontecimento. Essa abor-
dagem também se repete em “Che cos’é la poesia?”, texto em que Derrida
define o acontecimento do poema pelo movimento de queda e a condi¢ao

necessariamente desarmada do individuo que o recebe:


https://www.youtube.com/watch?v=NMeuwYvlBI0&feature=emb_logo
https://www.youtube.com/watch?v=NMeuwYvlBI0&feature=emb_logo
https://www.youtube.com/watch?v=NMeuwYvlBI0&feature=emb_logo
http://videos.sapo.pt/zzJau70bThOjAj42PCBl
http://videos.sapo.pt/zzJau70bThOjAj42PCBl
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Ele [o poema] acontece, entdo, essencialmente, sem que se tenha que fazé-lo:

ele se deixa fazer, se deixa levar, sem atividade, sem trabalho, no mais sébrio

pathos, estranho a qualquer producéo, sobretudo a criacdo. O poema cai, bengao,

vinda do outro. (DERRIDA, 2001, p. 115, grifos meus)

Por mais que palavras como autoria e intencionalidade ndo apare-
cam explicitamente, suas sombras se projetam em formulacdes como
“Sem sujeito: talvez haja poema, talvez se deixe, mas nunca o escrevo”
(Ibid., p. 116) ou as grifadas no excerto acima. Partindo de tais assertivas e
seguindo a argumentacdo derridiana, a dissolucdo do autor parece condicdo
para a experiéncia do poema, colocando praticas como a do slam, nas quais
es artistas se materializam em cena, numa posicdo de exilio, estranheza
ou aparente ndo pertencimento a poematica. Dada essa ressalva, prefiro
pensar o acontecimento no contexto do slam de forma multifacetada:
como ndo so esse imprevisivel que cai do alto — o microfone que para de
funcionar no meio da performance, a jurada que recebe uma boa noticia
durante o evento e aumenta exponencialmente as notas, o espectador que
tosse e desconcentra o ambiente —, mas também como um acidente propul-
sionado pela voz, por essa espiral que tem origem nes slammers, mas que
nos envios e reenvios coletivos do encontro se torna distinta, a mesma e
também outra. Proponho ler assim o ouri¢co como voz que perturba as vias
da linguagem, corpo que se joga e escapa, som que significa e ao mesmo
tempo extrapola a significagao.

Nesse sentido, a definicdo de voz tal qual estudada por Adriana Cavarero
(2011) é precisa e preciosa. A autora revisa, historicamente, a cisdo entre
logos e phoné na linguagem promovida pela filosofia grega, em especial
a partir de Platdo. Essa dicotomia instaura o logos (phoné semantiké, ou
seja, voz que significa) como espaco do saber, da racionalidade, da cién-
cia e da politica, enquanto a phoné se torna reduto da irracionalidade, do
reino animal, das emocoes perigosas e indecifraveis a serem evitadas e
combatidas. Nao a toa, o poeta — aedo que, através da e na voz, constroi
suas narrativas — € expulso da Republica platénica: “Platdo teme a voz do
prazer acustico, a voz que € ritmo e respiro, aquela que escapa ao con-

trole do sistema videocéntrico®® da linguagem. Teme, em outras palavras,
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83. Por sistema videocén-
trico entende-se uma forma
de conhecimento centra-
da navisdo e na letra ao

invés da escuta e da voz.
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a area corporea do vocalico” (Ibid., p. 107). De forma parecida, a flauta é
lida como um instrumento ligubre, pois impede a fala concomitante do
instrumentista: “Desse ambito, para Platdo, a flauta representa definitiva-
mente o pior. Ela ndo solicita a parte noética da alma, mas sim as paixdes
e os instintos” (Ibid., p. 93).

A partir de Platdo, o Ocidente se engaja numa desvocalizacdo do logos
tanto em termos politicos quanto filosoficos. Uma vez que a voz é unica
—-impressdes vocdlicas sdo mais singulares que impressoes digitais —, essa
ruptura entre pensamento e corpo falante propulsiona uma abordagem
supostamente universal e abstrata: a reticéncia em relacdo ao aspecto
proprio da voz “assinala um problema que tem a ver com a inclinacdo filo-
sofica para a universalidade abstrata e sem corpo, na qual reina o regime
de uma palavra que ndo sai de nenhuma garganta de carne” (Ibid., p. 23).
Essa idealizacdo compactua, por sua vez, com a manutencdo de corpos e
subjetividades especificos nos espagos de aparecimento, fantasiando uma
neutralidade do dizer desvinculado de quem diz: “E preciso abandonar o
velho habito metafisico de tematizar a linguagem pretendendo que ela fale
por si, forma andénima de um Dizer que se pde como separado e indiferen-
te a quem efetivamente fala” (Ibid., p. 45-46). Enquanto a fala vocalizada
convoca a presenca de outre para o didlogo, o pensamento aparentemente
destituido de corpo (e garganta e ouvido) camufla o monologar do status

quo e de sujeitos econdmica e socialmente dominantes:

O preco da eliminacéo do caréater fisico da voz é, em primeiro lugar, a elimina-
¢do do outro, ou melhor, dos outros. Preanunciado pela metafisica platénica, o
didlogo silencioso da alma consigo mesma néo é somente um monologo; é um
soliléquio que, mesmo metaforizando-se na esfera da voz, neutraliza o estatuto
relacional da voz e, portanto da palavra. (...) Do filésofo grego [Platdo] em diante,

a alma fala obstinadamente com uma voz que néo vibra. (Ibid., p. 65)

A perda da dimensdo relacional da voz acompanha a normatizacao de
certos campos do conhecimento, de determinados modos de producdo cul-
tural e de funcionamentos politicos excludentes. Ao comentar esse trecho de
Cavarero, Roberta Estrela D’Alva (2019) traduz o outro como outra, agregando

a dimensdo de género ao debate. Em sua tese de doutorado, D’Alva analisa
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diversos casos de violéncia obstétrica em que es parturientes tiveram sua
voz reprimida por profissionais de saude hospitalar. Ressaltando que esse
tipo de violéncia atinge principalmente mulheres negras, D’Alva mostra
como o choro e o grito que poderiam auxiliar no processo do parto sdo

repreendidos, satirizados e estigmatizados como fraqueza ou frivolidade:

Muitas ainda, por medo de represalias, ou diante de frases como “enfermeiras
ndo gostam de mulheres que gritam” ou “ta gritando por que? Na hora de fazer
tava bom né?”, que aparecem repetidamente em relatos de parturientes, deixam
de expressar seus sons livremente, sendo coagidas a forcarem por si préprias o
siléncio em um momento em que a vocalizagdo seria algo natural e que poderia

colaborar com o processo de nascimento. (ESTRELA D’Alva, 2019, p. 39-40)

No proximo capitulo, me debrugarei com mais atengao sobre a pers-
pectiva de género dos estudos da voz. Por ora, interessa perceber como a
desvocalizacdo do pensamento fantasia um sujeito sem corpo, supostamen-
te universal, que fala apenas para si mesmo. No caso da teoria literaria,
Cavarero nota como a voz se tornou uma nomenclatura técnica, usada para
se referir ao estilo e as caracteristicas particulares de um escritor. Se, de um
lado, esse emprego do termo ecoa ainda que longinquamente a unicidade
da voz; por outro, aniquila os resquicios da oralidade, reduzindo-a a um

artificio da escrita:

O jogo é sutil: o funcionamento da metafora requer que a voz, em sua per-
ceptibilidade sonora, seja tinica, mas a prépria metafora transforma o fato da
unicidade na peculiaridade de um estilo consagrado a escrita. Se, em meio aos
varios aspectos desse estilo, existe também um ar musical, exatamente aqui esta

a passagem preciosa que reaproxima a “voz” da voz. (CAVARERO, 2011, p. 114)

Entre as producgdes que reaproximam a “voz” da voz seria possivel
tracar uma genealogia da poesia moderna e contemporanea, passando
pelos movimentos de poesia falada, como os slams e saraus. Contudo, estas
sdo expressoes dissidentes que se contrapdem a tendéncia neutralizante
das pulsdes vocais na medida em que a desvocalizacdo do logos demanda
uma homogeneizacao das formas de falar, ler e performar poesia. Desde

o ambiente escolar e suas aulas de “leitura em voz alta”, sdo ensinadas
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cadéncias, entonagdes e padrdes ritmicos supostamente corretos e desejaveis
no trato com o texto literario: respirar no ponto final, pausar na virgula, ndo
“comer” o fim da frase, enfatizar a rima, cuidar da articulacdo. Me lembro
de um jargdo teatral, em especial, que impunha que a primeira vocalizacdo
de um texto fosse uma “leitura branca”. Nesse caso, fica evidente a associa-
cdo falaciosa entre branquitude e universalidade/neutralidade. Ademais,
a expressdo reforca a fantasia de um texto com voz propria, desencarnada,
sem entonacoes, sem “interpretacdo”, a ser reproduzida de forma idénti-
ca por qualquer boca. Nesse sentido, pode-se dizer que a “voz literaria”,
como coloca Zular (2019), é reduzida a um recurso estilistico, um corpo a

ser domesticado e neutralizado no ecoar da enunciacao:

Na medida em que assumimos que um texto implica uma articulacdo do lugar
da voz em suas infinitas cenografias, sabemos também que hd uma forte de-
terminacdo social para limitar essa voz [do texto] aquela voz muda, interna,
identificada com a experiéncia de uma unicidade no seu funcionamento que

se aplicaria a todas as experiéncias e a todos os textos. (ZULAR, 2019, p. 379)

Em meio a essas discussdes, porém, o estudo de Meschonnic (2006)
me embacou as certezas em relagdo ao lugar da voz nos estudos literarios.
Frente a oposicdo entre o oral e o escrito, ele apresenta um modelo tripar-
tido composto por escrito, falado e oral. Sua abordagem recusa a oposicdo
binaria, concebendo a oralidade ndo mais como auséncia de escrito, puro

negativo, mas como manifestacao ritmica e respiratoria:

A oposicdo entre o oral e o escrito confunde o oral com o falado. Passar da
dualidade oral/escrito para uma parti¢éo tripla entre o escrito, o falado e o oral
permite reconhecer o oral como um primado do ritmo e da prosédia, com sua
semantica prépria, organizacgdo subjetiva e cultural de um discurso, que pode se
realizar tanto no escrito como no falado. (...) A entonacdo é um modo da oralidade
do falado. A imitacdo do falado no escrito é distinta do oral. A historicidade da

pontuacdo dos textos é uma questdo da oralidade. (MESCHONNIC, 2006, p. 8)

Ao dissociar a oralidade do falado e fixa-la na pontuacao do texto es-
crito, essa formulagdo sacrifica a dimensdo material da phoné, reiterando

a ideia platonica de uma voz que néo vibra. E ponto pacifico que h4 ora-
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lidade, ritmo e prosddia na escrita e que elas operam de forma diferente
na performance ao vivo e no papel, ndo bastando a simples transcricao.
A propria distin¢ao entre oralidade e vocalidade proposta por Zumthor
(1997) — e tdo atacada por Meschonnic — aponta para as especificidades
da voz. Porém, logo apos concordar que € imprescindivel uma “garganta
de carne” — “Nao ha oralidade sem sujeito nem sujeito sem oralidade”

(MESCHONNIC, 2006, p. 42) —, Meschonnic afirma:

Como o ritmo nédo é mais redutivel ao sonoro, ao fonico, a esfera ORL3, mas engaja
um imagindrio respiratorio que diz respeito ao corpo vivo inteiro, do mesmo
modo a voz ndo é mais redutivel ao fénico, pois a energia que a produz engaja
também o corpo vivo com sua histoéria. Por isso, o ritmo é ao mesmo tempo um
elemento da voz e um elemento da escritura. O ritmo é o movimento da voz na

escritura. Com ele, ndo se ouve o som, mas o sujeito. (MESCHONNIC, 2006, p. 43)

Na primeira parte desse excerto, Meschonnic separa e opde voz, som e
corpo vivo como se fossem esferas distintas, quando, exatamente em razdo
de sua materialidade fonica, a voz ativa habita e movimenta o corpo vivo.
Biologicamente, a comunicagdo € desprovida de um sistema organico espe-
cifico, necessitando da cooperacao entre aparelhos respiratorio e digestivo
para se realizar. A construcdo de Meschonnic (2006) da a entender que
haveria voz sem o engajamento de um imagindario respiratorio e sem corpo
vivo. A frase “ndo se ouve 0 som, mas 0 sujeito” parece recair exatamente
no idealismo desvocalizador platonico, como se fosse possivel dissociar
o som da voz da “garganta de carne” que a produz e como se a voz fosse
um excedente a ser mutado a fim de ndo atrapalhar a subjetividade que
se apresenta. Curiosamente, o verbo escolhido € “ouvir”, mas um “ouvir”
que recusa o som, os ruidos, o ar, 0s reenvios, um ouvir que projeta um
sujeito despersonificado que néo estende a orelha filosofica. Em sentido

distinto, Nancy propde:

Queremos aqui estender a orelha filoséfica: puxar a orelha do fil6sofo para fazer
com que ela tenda na direcdo daquilo que sempre em menor medida solicitou ou
representou o saber filos6fico do que isso que se apresenta a vista — forma, ideia,
quadro, representacao, aspecto, fendmeno, composicdo —, e que se eleva sobretudo

no acento, no tom, no timbre, na ressonancia e no ruido. (NANCY, 2013, p. 161)
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Dessa maneira, percebo como o canone filosofico e literario, em seu
paradigma videocéntrico e associado a escrita, reduziu a voz ao significado,
“quase como se a esfera da phoné sé pudesse ser medida pelo plano daquilo
que ela é forcada a significar, ou, pelo menos, sinalizar” (CAVARERO, 2011,
p- 51). Essa concepcdo ignora os significados e afetos que circulam no e
através do acento, do tom, do timbre, da rouquidao, do volume, do ritmo, da
respiracdo, taxando como excedente a voz que ndo se conclui imediatamente
em significado, ou seja, a phoné que nao se converte completamente em
phoné semantiké/logos. Ademais, o conceito aristotélico de phoné abrange
tanto a voz humana quanto os sons emitidos por um animal, sedimentando
uma dicotomia animal/humano (bio/zoe) que exclui a materialidade da voz
quando ndo encerrada no sentido semantico e que, curiosamente, considera

gritos e lamentos de dor ou prazer como “sem significado”:

Na Politica, Aristételes é muito claro sobre a questdo. Ela aponta que somente no
homem a voz significa, ou seja, é semantiké. Nos animais ela é signo (semeion)
da dor e do prazer, é grito ou lamento. A voz antes da palavra - ou indepen-
dente da palavra - é simplesmente voz animal: fonacdo alégica, uma vez que
assemantica, e, todavia, mesmo no animal, ja semeion. Quase como se a voz ndo
pudesse ser mais do que signo, remissdo a outra coisa, funcéo de uma realidade
ndo vocdlica. Ou seja, quase como se a esfera da phoné s6 pudesse ser medida
pelo plano daquilo que ela é forcada a significar ou, pelo menos, satisfazer.

(CAVARERO, 2011, p. 51)

Tentando chegar a palavra por outros meios que ndo o da desvocali-
zacdo do pensamento, dada a importancia e centralidade da voz nas per-
formances poéticas do slam, avento a hipdtese de que a phoné, enquanto
geografia limitrofe, zona hibrida entre o animal e 0 humano, poténcia ndo
decodificada pela racionalidade ocidental, talvez seja o lugar por exceléncia
do acidente poematico. Retomando a metafora do ourico, leio-o e escuto-o
ndo s6 como uma imagem em suspensdo — um corpo-texto prestes a ser
arremessado —, mas também como grito (ou recusa dele): guincho espiral a
contorcer as vias da linguagem. Apesar de Derrida ndo tocar diretamente

no tema da voz no ensaio “Che cos’e la poesia?” (2011), ele escreve: “vocé
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chamara poema uma certa paixdo da marca singular, da assinatura que
repete sua dispersdo, a cada vez, além do logos, ahumana, dificilmente
doméstica, nem mesmo reapropridvel na familia do sujeito” (Ibid., p. 115,
grifo meu). O poema é definido como paixdo de marca singular e ahuma-
na. Considerando a unicidade da voz, aproximo-a da assinatura: unica em
relacdo as demais inscri¢oes, porém diferente e multipla a cada instante no
corpo que a atravessa. Nancy (2015, p. 15) caminha nessa direcdo ao afirmar
que “a voz é a marca irrefutdvel da presenca de um sujeito. E a sua marca,
como dizia”. Ainda que recuse a ideia de um sujeito da voz, Nancy langa
mao da expressdo “assinatura indelével da voz” e frisa a relagdo entre ela
e a poematica: “ela [a poesia] fala, mas fala com esta fala que ndo executa
uma lingua, e da qual pelo contrario, saida da voz, uma lingua vem a nascer”.

Na terceira parte deste capitulo analisarei como Pieta Poeta e Beto
Bellinati trabalham com essa lingua que nasce durante o ato performativo
da vocalizacdo e desestabilizam as cisdes logos/phoné e humano/animal.
Nesse ponto, enfatizo que meu intuito ndo é abolir a palavra e instaurar
ou um estagio balbuciante ou o siléncio, mas recuperar a palavra na sua
materialidade vocalica e no entrelacar das vozes, uma vez que, como diz
Cavarero (2011, p. 232), “Em certo sentido, trata-se simplesmente de foca-
lizar a palavra pelo lado da voz”. A essa empreitada de analisar os poemas
performados no slam desde sua materialidade vocal, corporal e verbal me
dedicarei, portanto, na parte final do capitulo.®

Por enquanto, para continuar esta revisdo teorica, gostaria de pensar
o siléncio enquanto materialidade fonica e significativa oposta a tendén-
cia desvocalizadora do pensamento. Para tanto, recupero o “grito mudo”
de Helena Weigel na montagem original de “Mae Coragem”, dirigida por
Bertold Brecht, em 1949. Apds ver o filho morto pelo exército e sem po-
der se manifestar, a atriz explode num urro silencioso e aterrorizante.
Considerado um caso exemplar de gestus social, essa acdo “diz tudo” sem
recorrer a palavra alguma®. A voz, portanto, significa ndo sé em seu ex-
tremo de pura phoné, mas também em sua supressao, no siléncio inten-
cional ou forcado. “Certamente silencioso, ou no mais extremo, o siléncio

pode ser uma expressdo politica virulenta de recusa. O siléncio funciona
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85. Nesse sentido, rejeito
declarag¢des que relacionam
phoné e género, por exem-
plo, desde uma perspectiva
infantilizadora ou puramente
maternal. No texto anterior-
mente referido de Nancy
(2015), a voz e a fala das
mulheres estdo confinadas a
duas representacdes limita-
doras: por um lado, na cena
do nascimento e da amamen-
ta¢do (como a voz-mde que
convoca o mugido primevo
do bebé e estimula a suc-

¢do mamdria) e, por outro,
comparada a ume enfant:

“E preciso que a voz alcance
ela mesma um devir-mulher
ou um devir-crian¢a” (DELEU-
ZE apud NANCY, op. cit., p.19).
Trata-se de um ensaio filosé-
fico dramaturgizado em que
as duas figuras principais sdo
homens - nota-se que a eles é
dado o privilégio da diferenca
e das vozes distintas - e, em
contraposi¢ao a um pantedo
de filésofos, o Unico corpo
feminino em cena é, literal-
mente, uma proje¢do do rosto
de Julia Kristeva. Me parece
que tal representacdo, tanto
em termos teatrais quanto
filosoficos, acaba, ainda que
como sintoma, por fixar e
planificar um debate que,
como abordarei no préximo
capitulo, é muito mais com-
plexo. Ao colocar tais figuras e
vozes em cena, o texto define
quem pode participar do de-
bate filoséfico: além de serem
quase todos homens, quase
todos sdo europeus - com
excecdo de Derrida, fildsofo
franco-argelino. Ademais,

em nenhum momento do
texto, a andlise sobre a

questdo da voz é discutida
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tendo em vista a diferenca
racial, como se este ndo fosse

um ponto significativo.

86. O grito mudo da persona-
gem brechtiana parece res-
soar nas marchas silenciosas
das Madres de Plaza de Mayo
argentinas. Vestidas com
lengos brancos e carregando
as fotos de seus filhos as-
sassinados e desaparecidos
durante a ditadura militar,
essas mulheres ocupam as
ruas da cidade e marcham
sem entoar palavra alguma.
“O procedimento silencio-

so - que nunca foi um pacto
com a restricdo imposta da
palavra - era o contraponto
expressivo de um corpo que
delatava e falava através de
gestos e imagens: o siléncio
se converteu em discur-

so” (CABALLERO, 2011, p.
124). Nessas cenas, 0 corpo
torna-se “arquivo vivo” e o
siléncio ganha dimensao
performativa de recusa e
oposicdo. Poderiamos tam-
bém relacionar as maes que
tiverem seus filhos assassina-
dos pela Policia Militar, pelo
Exército e pelo genocidio da
juventude negra e perifé-
rica brasileira. Durante as
audiéncias judiciais, muitas
delas se sentam nas arqui-
bancadas do tribunal com

as fotografias de seus filhos
estampadas em camisetas e
faixas. Nesse ambiente em
que a fala é privilégio dos
magistrados, o siléncio delata

a auséncia de justica social.
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historicamente como uma forga criativa e de inspiracdo” (KANNGIESER,
2011, p. 8).87 Nesse artigo, Anja Kanngieser se debruca sobre a cena em que
Aquiles se recusa a falar com Agamenon, tornando o siléncio uma arma

contestadora, uma irrupcdo ativa dos limites codificados da linguagem:

O siléncio, portanto, pode ser uma recusa em participar, em trabalhar ou em se
envolver. Pode ser uma estratégia para uma aparente fuga do reino humano da
linguagem. Pode marcar também, entretanto, a impossibilidade de tradugéo ou

as limitacdes da linguagem. (Ibid., p. 9, traducdo livre)s®

Ja Roi Wagner (2012), em “Silence as Resistance before the Subject, or
Could the Subaltern Remaint Silent?”, artigo que retoma a discussao pro-
posta por Gayatri Spivak em “Pode o subalterno falar?” (2018), comenta
alguns episodios nano-politicos em que o siléncio des subalternes rearranja
as estruturas e discursividades do poder. Como forma de conter e ordenar
a desorganizacdo gerada pelo siléncio, a violéncia se manifesta em varias
camadas: no corpo, na linguagem (através da procura e presuncdo de um
motivo velado), ou ainda na representacdo: “Para remover os objetos re-
sistentes silenciosos, o discurso deve forca-los a falar - se ndo através da
violéncia, entdo através da representacdo” (WAGNER, 2012, p. 115, traducao
livre).®

No slam, me recordo de diversos episodios em que poetas sdo tomades
pelo siléncio ao lembrar das vidas assassinadas pela Policia Militar, perse-
guidas pelas milicias, trancafiadas pelo Estado, ceifadas pelo genocidio. O
siléncio, por vezes, cava espac¢o durante o poema, inibe as palmas, atravessa
a fala, preenche o canto, embarga palavras, tremula o dizer, se materializa
no espaco compartilhado da roda em memoria daqueles, daquelas e daque-
lus que tiveram a vida tomada pela necropolitica contemporanea. Ali onde
se esperava a palavra falada a voz falha, a linguagem revela seu limite, e 0
siléncio, como desdobramento da espiral da voz, acontece, ultrapassando
as possibilidades de explicacao.

No poema “Santana”?, por exemplo, Juliana Jesus narra o assassinato

a queima-roupa de cinco jovens negros que dirigiam um Santana quadrado
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rumo a um baile de funk. O poema comega com um mau pressentimento da
eu-lirica (“esse dia eu tava meio p4, pensativa, calada, ndo sabia o que tava
pegando”), que decide “ndo colar” no fluxo apesar do grupo de o Whatsapp
“estar fervendo”. Na sequéncia, em um “passo de fora pra dentro”, ela se
depara com a face “nitida e limpida” de um menino preto. A partir desse
encontro, como em um movimento cinematografico de pull-out, no qual a
camera se afasta da personagem, ampliando o enquadramento para revelar
0 ambiente e contexto em (ue a cena se passa, a eu-lirica descreve o fim de
tarde tranquilo no bairro, com as criangas brincando, as “tias” na calcada
e a quebrada “toda na rua, esbanjando seus sorrisos largos”. Também a
voz de Juliana Jesus sorri, ganhando um brilho especial. Anoitece e o baile
comeca. Entdo, o poema é subitamente interrompido pela “chamada urgen-
te de um parca”. O rosto, a voz, a velocidade da fala e a postura corporal
da poeta se alteram gravemente. O foco narrativo se desloca da cena da
festa para os arredores, onde um “caveirdo” persegue um Santana com
cinco jovens negros. A poeta alerta que nessas horas s6 sendo “monstro”
ou tendo muito dinheiro para sair dessa situacdo. Os policiais ndo encon-
tram nada no carro, mas isso ndo importa na légica racista e genocida do
braco armado do Estado: “o fato é que pra qualquer efeito/ se tu é preto,
homem, favelado em um Santana quadrado / tu € um suspeito”. A slammer
narra com versos breves e cortantes o espancamento dos jovens pelos
“diabos malditos fardados”, seguido de seus assassinatos: “cinco meninos
tdo jovens calados com tiro no peito”. Essa parte final é intercalada com a
repeticdo da palavra “suspeito”, marcando a recorréncia dos homicidios
de jovens negros e periféricos no Brasil, assim como a construcao racista
dessas vidas como “suspeitas”. Nas ultimas repeticdes, a poeta cinde o som
da palavra em dois (“sus”/“peito”) e comeca a bater o microfone no térax,
criando um som de pulsacdo cardiaca. Aos poucos, a fala para e s6 ecoa o
som desse “microfone-coracdo”, desses peitos perfurados por tiros para os
quais ndo chegam as ambulancias do “sus”. Conforme o siléncio aumenta
e as pulsacdes deixam de ecoar, a morte a queima-roupa desses rapazes (e

de tantos outros) se materializa. O aplauso se torna impossivel.
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87. No original: “Indeed
quiet, or at the most extre-
me, silence can be a virulent
political expression of refusal.
Silence has historically
functioned as an inspira-

tional and creative force”.

88. No original: “Silence, thus,
can be a refusal to participate,
to work and to engage. It can
be a strategy for a perceived
flight from the human realm
of language. It can also,
though, mark the impossi-
bility of translation and the

limitations of language”.

89. No original: “To remo-
ve resistant silent objects,
discourse must force them
to speak - if not by violence,

then through representation.”

90. Disponivel em: <https://
www.instagram.com/tv/
CAH-KoSHmgw/?utm_sour-

ce=ig_web_copy_link>

Acesso em 22 mai. 2022.
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91. Sobre a aproximagdo
entre os griots africanos e
os cantopoetas do Congado,
Edimilson ressalta a impor-
tancia de se perceber, além
dos elementos em comum,
0 que é proprio de cada um
desses performers: “Simi-
laridades de ambito geral,
como o uso da oralidade,
sdo frequentemente consi-
deradas para identificar os
cantopoetas aos griots afri-
canos. E justa a intencdo de
reconstituir as ligagdes entre
as culturas afro-brasileiras e
seus bergos africanos, mas é
importante também reconhe-
cer aquilo que pertence como
originalidade ao patriménio
africano (os griots) e aqui-

lo que se articulou como
originalidade do patrimdnio
afro-brasileiro (os cantopoe-
tas)” (PEREIRA, 2017, p. 96).
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CENA RECORDACAO ntiimero 7

Ndo tenho, mas caso tivesse nas maos a prancheta, qual nota levantar?
Qualquer coisa diferente de dez seria antes o atestado da falta, da incomple-
tude, como se frente ao depoimento da vida nua e da exposi¢do do sofrimento,
do genocidio, houvesse qualquer coisa de mais importante. Mas igualmente
incomodo seria rapidamente erguer um dez, afinal, o que estaria sendo
premiado? Ndo tenho, mas caso tivesse nas mdos a prancheta, na aporia do
siléncio talvez ndo levantasse nota alguma, afinal, essa escuta talvez peca

outro tipo de levante.

Tendo em vista as experiéncias promovidas pela poesia falada no con-
texto do slam, parece irrazoavel uma concepcao de linguagem que sé atribua
significado a palavra, em detrimento da voz, do corpo e do siléncio. Nesse
sentido, gostaria de propor um didlogo com o livro A saliva da fala: Notas
sobre a poética banto-catolica no Brasil, de Edimilson de Almeida Pereira
(2017). Meu intuito ndo é averiguar equivaléncias ou comparacdes entre o
slam e os cantopoemas analisados pelo autor, mas perceber como algumas
problematicas apontadas por Edmilson de Almeida Pereira acerca da pro-
ducdo, recepcao e andlises das textualidades banto-catdlicas produzidas
no contexto do Congado podem reverberar no estudo do spoken word e
permitir um aprofundamento nas analises do slam brasileiro. Em seu es-
tudo, o autor propde o didlogo entre diferentes poéticas da oralidade e
performers da palavra falada, analisando os cantopoetas em ressonancia
com os griots africanos®, os troubadours e jongleurs medievalistas e 0s
songmen australianos e tracando as especificidades de cada umas dessas
expressdes. Além disso, ressalta a importancia do contexto na analise
dessas textualidades: “O cantopoeta desempenha funcdes similares as do
griot, do troubadour e do songman, mas seu pertencimento a um contexto
especifico leva-o a distinguir-se — assim como os outros se distinguem em
funcdo de seus contextos — como sujeito de uma textualidade particular”
(PEREIRA, 2017, p. 99-100).

A fim de elaborar os ecos entre os cantopoemas e 0s spoken words do

slam, acredito ser necessario primeiro apresentar, ainda que de forma breve
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e resumida - ja que o Congado ndo é o tema de estudo dessa dissertacao

—, 0 universo dos cantopoetas estudado por Edimilson Pereira de Almeida:

Emergindo desse cendrio, o cantopoeta se caracteriza como um sujeito pertencente
as camadas mais pobres da populacdo, em geral, negra ou mestica. Desempenha
profissdes de menor rendimento salarial, sendo que, em alguns casos, 0s mais
velhos vivem de parcas aposentadorias pagas pelo Estado. Apesar das condicdes
sociais desfavoraveis, o cantopoeta representa a linha de contato entre seu
grupo e a sociedade abrangente, entre o passado e a contemporaneidade, entre
a lingua oral e a lingua escrita, entre os valores rituais e as criacdes estéticas
do Congado. Sua atividade nasce da vivéncia religiosa, pois o cantopoeta é um
devoto do Congado, competindo-lhe a fun¢do de traduzi-la para os demais re-
presentantes do grupo. O cantopoeta, assim como os outros performers, também

goza de prestigio social. (Ibid., p. 100-101)

A partir desse excerto, percebe-se que o cantopoeta articula seu lugar
histdérico e material especifico com o lugar mitico-religioso da cultura
banto-catolica®, criando uma textualidade multipla que conecta sua voz
pessoal com a da sua comunidade e sobrepde o presente da vocalizacdo
com a ancestralidade e o futuro vindouro. A tradi¢do ndo aparece como
algo estanque, a ser conservado de forma inalterada, mas como um conhe-
cimento que é recriado esteticamente por meio da palavra presentificada
do cantopoeta em um jogo constante de preservacao e mudanca dos ensi-
namentos. A palavra enunciada coloca em movimento a performance do
tempo espiralar, conceito criado por Leda Maria Martins (2021) a partir
da vivéncia dos Reinados e apresentado na introducdo deste trabalho®.
Nesse sentido, Edimilson de Almeida Pereira pontua que “O poietés inter-
preta o presente como futuro dos antepassados e passado, dindmico, de si
mesmo” (PEREIRA, 2017, p. 85). Segundo o autor, o cantopoeta trabalha
com a memoria do sagrado e a memdria escrava, contestando a Historia
oficial a partir da experiéncia e do ponto de vista daqueles que foram
escravizados. Entre os multiplos temas abordados, ha diversas narrativas
que se contrapdem a discursividade oficial do Estado e tentam denunciar
e subjetivamente elaborar a violéncia da escraviddo e do deslocamento
forcado da Africa para a América. Frente & desordem, a negacéo do mundo

e & fragmentacdo linguistica, estética, religiosa, moral, cultural e afetiva
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92. Destaco aqui a ressalva
que Edimilson de Almeida
Perereira faz em relacdo ao
uso do termo banto-catélica:
“No que concerne a essa
expressdo, salientamos o

seu carater circunstancial e

a intengdo de emprega-la no
caso especifico do corpus
proveniente do Congado, do
Jongo e dos Vissungos. Os
termos ‘banto’ e “catélico”
referem-se a categorias dis-
tintas: o primeiro designa um
vasto contingente linguistico
relacionado a grupos com ca-
racteristicas culturais defini-
das a partir de varias regides
da Africa, e o segundo, uma
das vertentes do cristianismo
vinculada pela ordem colonial
a etnia branca. Os cantopo-
emas surgem dos embates

e confluéncias entre esses
universos. Como frisamos,

na auséncia de uma termi-
nologia que dé conta dessa
textualidade, utilizamos
provisoriamente a expressao
‘banto-catélica’, cientes das
contradi¢Bes que ela compor-
ta. Por outro lado, valemo-
-nos dessas contradi¢des
para justificar a necessidade
de uma investigagao apurada
sobre essa tradicdo literaria”
(PEREIRA, 2017, p. 19-20).

93. Sobre as diferencas entre
o Congado e o Reinado, Leda
Maria Martins ressalta: “Ainda
que sejam tomados um pelo
outro, os termos congado e
reinado mantém diferencas.
Ternos ou guardas de congo
podem existir individual-
mente, ligado a santos de
devogao em comunidades

onde nao exista o reinado.
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Os reinados, entretanto,

sdo definidos por uma es-
trutura simbélica complexa
e por ritos que incluem ndo
apenas a presenca das guar-
das, mas a instaurac¢do de
um império, cuja concepg¢do
inclui variados elementos,
atos litdrgicos e cerimoniais
e narrativas, que, na perfor-
mance mitopoética, reinter-
pretam as travessias dos ne-
gros” (MARTINS, 2021, p. 38).

MICROFONE EM CHAMAS

provocada pela escravidao, os cantopoetas buscam frestas simbdlicas para
a reinvencdo das suas subjetividades e de suas comunidades e um outro

ordenamento do mundo:

O texto dos cantopoemas funciona como roteiro para uma leitura da outra
histdria costurada a partir de fragmentos e instauradora de um contradiscur-
so (o do oprimido), que reduplica e também rejeita o discurso dominante. Ao
mergulhar nesse roteiro, o olhar arqueoldgico reencontra a sequéncia que se
pode considerar como a versdo da didspora elaborada na perspectiva da poética

banto-cato6lica. (Ibid., p. 79)

Assim, as liturgias do Reinado, de acordo com Leda Maria Martins,
“tematizam a Africa em terras d’América” (MARTINS, 2021, p. 43), de ma-
neira que “A reterritorializacfio e a restituicio de formas expressivas da
tradigdo africana alia-se a interpretacao, pelo negro, de icones religiosos
cristdos, investidos de novas conotacdes semanticas” (Ibid., p. 48). Note-se
que essa reinvencdo ou estratégia de reversibilidade tem como fundamento
a palavra, mas ndo a palavra restrita ao seu significado semantico. Trata-se
de uma palavra poética que também é imagem e encenacao coletiva, que
é grafada no ar e nas coreografias do corpo, da musica, da danca, da festa

e das liturgias, que é carregada de sentido aurdtico, de saliva, de voz:

No circuito da tradicéo, que guarda a palavra ancestral, e no da transmissao, que
areatualiza e movimenta no presente, a palavra é sopro, hdlito, dic¢éo, aconte-
cimento e performance, indice de sabedoria. Esse saber torna-se acontecimento
ndo porque se cristalizou nos arquivos da memoria, mas, principalmente, por
ser reeditado na performance do cantador/narrador e na resposta coletiva.

(MARTINS, 2021, p. 184)

Nesse dmbito das praticas estético-religiosa dos Congados — aqui
apresentada de forma sucinta —, Edimilson de Almeida Pereira apresenta
o termo “literatura silenciosa”, destacando como o canone literario brasi-
leiro ndo reconhece essas textualidades — as poéticas banto-catolicas, em
especifico, e as poéticas negras, em geral — como literatura, colocando-as ou
numa posicao de exilio ou de objeto exdtico ao qual autores consagrados

recorrem em busca de renovacdo. Ademais, o “reconhecimento” ndo surge
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como solucdo para esta tensdo, ja que a nogao de “literatura silenciosa”
parece apresentar uma demanda de outra ordem, que desestabilize a pro-
pria instituicdo Literatura. Pensando nessa condigdo de poética rejeitada,

o autor discorre:

Os conceitos literatura silenciosa e poética subterranea referem-se aqui, de
maneira direta, as textualidades que nédo se colocam apenas como alternativas
exoticas ou desvios em relacdo ao canone, ja que demonstram uma expressiva
capacidade de interferéncia social, apesar de terem sido lancadas ao fundo do
labirinto dos cnones literarios ocidentais. A textualidade banto-catdlica nasce
do esforc¢o de individuos negros e mesticos que desejam siléncio e isolamento em
matérias do canto e da celebracio. Essa elaboracéo discursiva, expressada com
proposicdes que admitem a metamorfose como sua maneira de ser constante,
desafia o sujeito habituado aos caminhos do idioma canénico, a0 mesmo tempo
que o estimula a entrar num mundo onde cada palavra é por definicdo “uma
penca de ideias”. A literatura silenciosa diz respeito a um aspecto da textuali-
dade que, mesmo tendo sido condenada ao exilio, aponta varias janelas para a
atribuicdo de sentido ao mundo. O exilio se torna parcial na medida em que a
literatura silenciosa estremece os cultores do canone que a percebem como algo
a ser repelido por causa de seu estranhamento, mas por causa dessa diferenca
também como algo a ser buscado para introduzir no ja conhecido a perspectiva
da renovacdo. Por outro lado, a literatura silenciosa constitui-se como o lugar
a partir do qual os individuos destituidos de voz, por forca das desigualdades

sociais, estabelecem a sua autorrepresentacdo. (PEREIRA, 2017, p. 23-24)

A partir desta definicdo, percebo como diversos pontos colocados por
Edimilson de Almeida Pereira vdo ao encontro do estudo do slam brasileiro:
a posicao de diferenca em relagdo ao canone literario®; a compreensdo do
siléncio ndo como auséncia, imobilidade ou vazio, mas como local de pro-
ducdo de conhecimento e “capacidade expressiva”, apesar das desigualda-
des e violéncias institucionais, permitindo uma aproximacao interessante
com a resposta negativa de Spivak a questdo “Pode a subalterna falar?”
e que me aprofundarei no préoximo capitulo; e a abordagem da poética
como um lugar de autorrepresentacao e acao social de grupos racializados
e subalternizados. Ao utilizar o siléncio como adjetivo de uma literatura
majoritariamente oral, Edimilson Pereira de Almeida, a meu ver, deses-

tabiliza a dicotomia logos e phoné, propondo uma abordagem da palavra
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94. Faz-se necessario ressal-
tar que o slam tem desperta-
do um interesse consideravel
nos estudos académicos nos
ultimos anos. Ainda que sua
“inclusdo” nos estudos de
teoria literaria seja cheia de
conflitos e ruidos, esse dado
situa o slam numa posic¢do di-
ferente da dos cantopoemas.
Edimilson de Almeida Pereira
frisa como a textualidade
banto-catélica dos Congados
esta fora inclusive da noc¢do
de marginalidade literaria:
“Mas, o que dizer dos can-
topoetas e de sua literatura
silenciosa? O modo como
tém sido tratados priva-os,
inclusive, da marginalidade
literaria. No sentido amplo
dos termos, os cantopoetas
ndo sdo vistos como criado-
res e nem sua textualidade
observada como literatura”
(PEREIRA, 2017, p. 144).
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que ndo passa apenas pelo sentido, mas também pela voz, pelo corpo e
pela coletividade. O siléncio, em seu aspecto paradoxal, indica como essa
textualidade “estd ausente dos espacos literarios legitimados, ao mesmo
tempo em que insinua sua presenca em potencial. Trata-se de uma situacao
que resulta da construcdo de uma auséncia e de uma presenca incomple-
tas” (Ibid., p. 24). Uma das consequéncias dessa condi¢do paradoxal esta na
abordagem usualmente antropoldgica, sociologica ou psicologizante dos
cantopoemas, que ndo reconhece o carater artistico dessa textualidade e o

gesto criativo dos performers:

Na base desse paradoxo reside a nogdo de que uma textualidade ndo pode ex-
primir-se simultaneamente como fungdo referencial e funcdo poética mas, ao
contrdrio, que a manifestacdo de uma esvazia as possibilidades morfo-sintati-
co-semanticas da outra. Por isso, na maioria das vezes, as narrativas e os cantos
de preceito despertam interesse como fontes documentais ou pré-literatura.
No entanto, uma leitura que considere essa textualidade com outros olhos, ha
de perceber a necessidade de levar em conta o solo onde nasce e as alturas a
que aspira, pois se trata de uma elaboracéo discursiva forjada segundo a logica

especifica de certos grupos sociais. (Ibid., p. 24-25)

Nos estudos sobre slam muitas vezes também prevalece uma pers-
pectiva de leitura sociologizante, que enfatiza os aspectos antropolégicos,
psicologizantes e/ou biograficos — que obviamente compdem a experiéncia
do spoken word e ndo podem ser desconsiderados — em detrimento do tra-
balho artistico des slammers, privando-lhes de singularidade e promovendo
uma ilusdo de que todos os poemas e performances de slam sdo iguais.
Edimilson de Almeida Pereira ressalta como essa tendéncia a uniformizacao
atravessa diversas poéticas da oralidade, uma vez que o canone literario

se concentra numa concepcao de literatura escrita:

Para avancar essa discussao, trataremos de modo especial da literatura silenciosa
que se firma, quase sempre, sobre o suporte da oralidade. A ocasido é propicia
para insistir na ampliacéo do conceito de literatura (reiterado, sobretudo, pelas
instituicdes de ensino e que a define como textualidade gravada no cédigo es-
crito) e investir na critica ao reducionismo que leva a crer numa uniformidade

de todas as producdes sustentadas pela oralidade. Nesse caso, acreditamos,
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confunde-se o recurso da vocalizacdo — esta, sim, marca de todas as oralidades
—com as diversas praticas de tecelagem do texto que se desdobram a partir dos
fios da vocalizacdo. E dizer, as poéticas da voz possuem contornos que funcionam
como universais da criacdo, mas que, para ndo se tornarem redutores dos atos
de criacdo, merecem observagdes capazes de detectar as especificidades das

realidades locais e do sujeito que as traduz poeticamente. (Ibid., p. 40)

No caso do spoken word, € muito comum confundirem o slam com saraus
ou batalhas de rima. Diversas vezes me peguei — em mesas, entrevistas e
bate-papos - tendo que frisar as especificidades estéticas, contextuais e a
dindmica de cada um desses movimentos. Ainda que haja multiplos pontos
de contato e que a oralidade alinhave as trés experiéncias, cada uma dessas
praticas tem agentes e formas de elaboracdo particulares, fazendo-se neces-
sario uma outra perspectiva de andlise literaria que escute tais diferencas,
que leve em consideracdo os aspectos de materialidade, de contexto, de
tradicdo, de acdo social e de documento historico desses acontecimentos e
que analise as textualidades em seu labor poético. Obviamente, essa mu-
danca coloca em questdo as proprias metodologias tradicionais de andlise
literaria, ja que “ndo é possivel ler-ouvir os cantopoemas com 0s mesmos
instrumentos de leitura da poesia classica ou romantica, mas é da aproxi-
macao a essa diferenca que nasce o desejo para ampliar nossas faculdades
de apreensdo do mundo” (PEREIRA, 2017, p. 64).

Um dos principais desafios metodoldgicos diz respeito ao transito
entre oralidade e escritura, uma vez que essa traducao desloca estruturas
linguisticas, altera os espacos de circulagdo das performances e reduz as
particularidades da palavra falada a palavra grafada, ndo abrangendo os
incontaveis aspectos sonoros da voz. No caso dos cantopoemas, Edimilson
de Almeida Pereira ressalta como esse transito entre fala e escrita se deu,
majoritariamente, através da intermediacdo de terceiros (pesquisadories
e viajantes que transcrevem, editam, gravam e publicam essas producdes
em forma de texto, video ou audio).*> Ademais, se por um lado os canto-
poemas, no momento de sua enunciacdo e performance, atendem a uma
demanda ritual e coletiva vinculada a comunidade de devotos, quando
eles sdo registrados e colocados para circular em outros espagos como

bibliotecas, universidades, arquivos histdricos, etc., essa funcionalidade
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95. A excecdo é feita em rela-
¢do aos cadernos em que 0s
cantopoetas registram suas
produgdes: “De modo geral,
foram os viajantes, sobretudo
no decorrer do século XIX,

e 0s pesquisadores contem-
poraneos que efetivaram o
registro escrito dos canto-
poemas e narrativas, bem
como dos ritos e condi¢des
sociais em que eram reali-
zados. Prevaleceu, portanto,
o ponto de vista “desde fora”,
responsavel pela elaboracao
de interpretagdes etnocen-
tristas e académicas, que
ndo davam conta da outra
realidade estética incrustada
nos cantopoemas. S6 recen-
temente tem-se dado alguma
atencgdo aos cadernos dos
devotos, nos quais aparece o
registro feito pelos préprios
enunciadores dessa litera-
tura. Mas isso ainda ndo é
suficiente para realcar a esté-
tica dessa escritura, princi-
palmente quando é utilizada
para ilustrar as descri¢des

e andlises dos pesquisado-
res” (PEREIRA, 2017, p. 89).
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e gerenciamento sdo alterados. Sobre essa costura complexa entre oralidade

e escritura, Edimilson de Almeida Pereira pontua:

O primeiro sinal é a problematizacido que impde para delinearmos o perfil dos
enunciadores dos cantopoemas: enquanto criacdo estritamente oral, estiveram
restritos ao poietés na drea de sua comunidade, mas a escritura feita pelos de-
votos ou por viajantes e pesquisadores estd criando novos meios de difuséo e
novos espacos de recepcdo para essa literatura.

(.

O segundo sinal diz respeito a estrutura linguistica dos cantopoemas.
A versdo oral do poietés flagra a palavra como objeto sonoro, caracterizada por
flexdes de ritmo e juncdes de sons que ndo sdo capturadas pela escritura. Esta,
por sua vez, intenta um registro ou descricdo fiel do canto, seja pela reprodu-
¢do do modo de falar do poietés ou pela grafia fonética. Mas, o que parece em
curso é a formulacdo de duas realidades poéticas, pois os contextos diferentes
do ritual e da midia impressa interferem nos sentidos evocados por quaisquer
dos cantopoemas.

(.)

A andlise dos papéis exercidos pelo poietés e pelos transcriadores aponta
mudangas nos perfis dos enunciadores dos cantopoemas. A principal delas,
amudanca no estatuto de gerenciamento da textualidade, abre novas perspectivas
e atribui novas funcdes aos cantopoemas. O poietés reduplica, cria e administra
os cantopoemas para atender a demanda dos rituais, realizados, geralmente, por
e para um publico local. Os atributos estéticos e os significados da textualidade
se reservam a um tipo especifico de consumo, ou seja, aquele que transmite
orientacdes fundantes da identidade dos devotos. (...) O transcriador, em acordo
com as casas editoriais, reedita os canto-poemas para fazer um estudo critico ou
preservar um patrimoénio cultural, mas ndo exatamente para atender a demanda
dos rituais (isso pode ocorrer indiretamente, quando os devotos tomam os livros
como objeto de interesse, ja que foram escritos com elementos de sua prépria
histéria). A mediacao do transcriador amplia a repercussdo dos cantopoemas,

lancando-os da esfera local para a global. (PEREIRA, 2017, p. 90-92)

Esse excerto ressalta pontos fundamentais para pensarmos a produgao e
a circulacdo dos spoken words. Uma das principais diferencas talvez seja a de
que, no slam, em paralelo a performance publica e a organizacao de eventos
de poesia falada, os coletivos tém se organizado para publicar suas produ-
cOes através de selos editoriais e editoras independentes. Ainda que haja a

incidéncia de terceiros (revisories, editories, preparadories), es slammers
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majoritariamente gerenciam a transcricdo e a publicagdo de seus poemas,
assumindo frequentemente a venda e a distribuicdo dos livros. Apesar dis-
so, as questdes referentes as mudancas de suporte se aproximam. Assim
como € diferente o cantopoema performado na liturgia dos devotos e o
cantopoema tornado patrimoénio cultural e documentado em bibliotecas,
é diferente o poema performado ao vivo no contexto da roda de slam e o
poema gravado em video e viralizado na internet com mais de 6 milhoes
de visualizacdes. Inclusive, muitas vezes o poema que ganha o mundo
ndo é o poema que ganha a noite, criando diferentes intencionalidades na
performance e tensionando, por exemplo, os desejos de garantir uma vaga
para a final e de ter sua producgdo veiculada num grande canal de Youtube.
Sobre esse ponto, Emerson Alcalde lembra a final do Slam da Guilhermina
2017, registrada por Gica TV, na qual “Kimani mandou Profecia (vai ter
queima!) o video viralizou, ela ndo passou da primeira fase” (ALCALDE,
2022, p. 315). Na sequéncia, Emerson Alcalde rememora a participagdo de

César MC, do Slam Espirito Santo, no SLAM BR daquele ano:

César é um cara do rap, do improviso, e como o Slam do Espirito Santo, tocado
por John Conceito, é muito préximo do rap, ele participou da seletiva do seu
estado, ganhou e veio. Humildemente disse que ndo era da poesia. Eu achei que
ele iria improvisar e poderia impressionar todo mundo, mas ele mandou suas
letras, uma delas foi Cangdo infantil. Tirou notas baixas e ndo passou de fase.
Depois langou o clipe desta musica e ela bateu 41 milhdes de visualizac¢des no

Youtube. (Ibid., p. 316)

A partir do excerto acima, fica evidente que o “sucesso” de um poema
na internet ndo € garantia de que e slammer tenha boas notas no slam -
e vice-versa. A recepcdo e premiacdo da performance € diferente se ela
acontece ao vivo, no &mbito da roda, ou através de um video (documental
ou produzido posteriormente) em circulacdo por plataformas digitais.

Por fim, ao se debrucar sobre textualidades rejeitadas pelo cAnone
literario brasileiro, lendo-as por meio de suas particularidades contextuais
e poéticas, o estudo de Edimilson de Almeida apresenta como questdo o
horizonte para tais praticas discursivas. O autor destaca que no se trata

de “incluir” essas poéticas na nocdo de literatura, mas talvez repensar os
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paradigmas de producao, circulacdo e andlise da teoria literdria cunhados

a partir de modelos eurocéntricos e coloniais:

A questdo ndo consiste apenas em inserir a diferenca da literatura silenciosa
no interior da literatura legitimada integrando-a como parte daquela identida-
de, espelhada nos modelos lirico e épico predominantes na cultura ocidental.
Trata-se, muito mais, de indagar se os paradigmas da lirica e da épica ocidentais
esgotam todas as possibilidades de vivéncia e expressdo do lirismo e do épico.

(PEREIRA, 2017, p. 41)

Essa tensdo em relacdo a literatura legitimada também esta posta no
slam. Ainda que haja uma demanda por tentar “reconhecer” e “incluir” o
slam em grandes eventos literarios, em antologias importantes de poesia
contemporanea, em prémios literdrios e em materiais didaticos escolares,
essas inserc¢oes sdo complexas, tensas e contraditorias, solicitando que

sejam repensados os modos de fruicdo, producao e analise de poesia.
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Antes de adentrar na andlise dos poemas de Pieta Poeta e Beto Bellinati,
é necessario primeiro delimitar o que é considerado “obra” e o que sera
efetivamente analisado. Uma vez que a poesia no slam nao se restringe ao
texto escrito e as palavras pronunciadas, ultrapassando até o limite dos
trés minutos e englobando elementos incontabilizaveis, como o som, a
voz, 0 encontro, o publico, o contexto, o lugar, o grito de guerra, es jurades,
a ordem das apresentacdes, entre outros tantos elementos que incidem no
acontecimento, algumas questdes se impdem a respeito dos contornos do
poema. O que é a obra no slam?

- E 0 poema escrito?

- E 0 poema quando pronunciado?

- E 0 poema treinado em casa?

- E 0 poema declamado no chuveiro?

-F 0 poema apresentado para alguém logo antes de o evento comecar?

- Quando eu ensaio, esta valendo? Ou é s6 no calor do momento?

- Como analisar o poema em sua relacdo intrinseca e indissociavel
com a performance?

- Devo considerar a performance de um dia especifico?

- Ou a soma de todas as performances ja realizadas?

- E a variacdo entre essas performances?

- D4 para objetivar a performance?

- E o inventdario dos gestos e movimentagdes? A partitura vocal?
O medo, a expectativa, a ansiedade? Como abranger o estado emocional
na forma-poema?

- As notas des jurades entram na performance?

- Alids, quando comeca a performance?

- Quando dao play no crondémetro?

- Quando sorteiam o nome de poeta?

- Quando e slammaster da “boas-vindas”?

- O dia altera a performance? E se for a noite? E se for num teatro?
E se for a final do campeonato nacional? E se for em francés?

- Quando acaba a performance?

-E no ultimo verso? Na ultima nota? Nos aplausos? Quando anunciam

quem ganhou?
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- O que analisar quando se analisa a obra?

- Como registrar a obra?

- Deve-se analisar o video da performance? A transcricdo do video
da performance? Ou o videopoema produzido posteriormente? Ou ainda
a faixa do disco de spoken word? Ou a antologia publicada com os poemas?
Ou o espetaculo litero-musical criado a partir da performance do poema?

Uma vez que a instancia performativa € parte indissociavel do poema
oral - “A performance, é pois, tanto um elemento importante da forma quan-
to constitutivo dela” (ZUMTHOR, 1997, p. 84) —, os contornos e fronteiras da
obra perdem sua exatiddo. Ainda que os versos performados tenham sido
concebidos anteriormente, a circulacdo e a recepcdo da obra sdo conco-
mitantes e atravessadas por elementos ndo-objetivos, por acontecimentos
que extrapolam o nivel semantico das palavras e sd se ddo a conhecer no
encontro entre artistas e publico. A essa “instabilidade radical do poema”,
Zumthor da o nome de movéncia (1997, p. 264), enquanto Charles Bernstein
pensara esse aspecto da performance poética como algo “multifoliar”®:
“O poema, visto em termos de suas multiplas performances, ou mutua
intertraduzibilidade, tem uma existéncia fundamentalmente plural. (...)
Falar do poema em performance €, portanto, derrubar a ideia do poema
como um objeto linguistico fixo, estavel e finito; é negar ao poema sua
propria presenca e unidade” (BERNSTEIN, 1998, p. 9, traducao livre).”’

Sobre a nogdo de obra, também Foucault (2012, p. 37) faz questio-
namentos preciosos: “O que é uma obra? Em que consiste essa curiosa
unidade que designamos por obra? Que elementos a compde? Uma obra
ndo é o que escreveu aquele que se designa por autor?”. O autor identifica
como determinados materiais sdo incluidos no conjunto “obra” enquanto

outros sdo dispensados:

Mas suponhamos que nos ocupamos de um autor: serd que tudo o que ele escreveu
ou disse, tudo o que ele deixou atras de si faz parte da sua obra? £ um proble-
ma simultaneamente tedrico e técnico. Quando se empreende, por exemplo, a
publicagéo das obras de Nietzsche, onde é que se deve parar? Serd com certeza
preciso publicar tudo, mas que quer dizer este “tudo”? Tudo o que o préprio
Nietzsche publicou, sem duvida. Os rascunhos das suas obras? Evidentemente.

Os projetos de aforismos? Sim. As emendas, as notas de rodapé? Também.
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96. “Eu chamarei essas
versdes multifoliadas da
performance do poema”.

No original: “I would call
these multifoliate versions
performances of the poema”
(BERNSTEIN, 1998, p. 8)

97. No original: “The poem,
viewed in terms of its
multiple performances, or
mutual intertranslatability,
has a fundamentally plural
existence. (...) To speak of
the poem in performance
is, then, to overthrow the
idea of the poem as a fixed,
stable, finite linguistic object;
it is to deny the poem its

self-presence and its unity.”
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98. No original: “Focusing
attention on a poem'’s con-
tent or form typically involves
putting the audiotext as well
as typography - the sound
and the look of the poem -
into the disattend track.”

99. No original: “Close
listening’ may contradict
‘readings’ of poems that are
based exclusively on the
printed text and that ignore
the poet's own performance,
the 'total’ sound of the word,
and the relation of sound to
semantics. (...) Indeed, the
drift of much literary criticism
of the two decades has been
away from the auditory and
performative aspects of the
poem, partly because of the
prevalent notion that the
sound structure of langua-
ge is relatively arbitrary, a
view that is often contested
in this book. Such elements
as the visual appearance of
the text or the sound of the
work in performance may
be extralexical but they are
not extrasemantic. When
textual elements that are
conventionally framed out as
nonsemantic are acknowled-
ged as significant, the result
is a proliferation of possible

frames of interpretation”.
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Mas quando, no interior de um caderno cheio de aforismos, sé encontra uma
referéncia, uma indicagdo de um encontro ou de um endereco, um recibo de

lavandaria: obra ou ndo? Mas por que ndo? E isto indefinidamente. (Ibid., p. 38)

Ainda que esse excerto fale especificamente da escrita e ndo da obra
poética em performance, a analise de Foucault deflagra como héa certa
arbitrariedade na escolha dos limites do objeto, abrangendo inclusive a
projecdo posterior e o julgamento de quem 1é sobre a presenca ou ndo de
intencdo autoral em determinados textos. Essa revisdo do arquivo resgata
certos materiais em detrimento de outros, descartando o que é considerado
fortuito e pondo em evidéncia o que € lido como imprescindivel, ou seja,
o limiar entre obra e ndo-obra se expande ou retrai conforme os critérios
de quem analisa o inventario. Bernstein (1998, p. 5) nota, por exemplo,
como a teoria literaria em geral privilegiou e se deteve na letra, desconsi-
derando os aspectos sonoros da poesia: “Focar a atencdo no conteudo ou
na forma do poema tipicamente envolve colocar tanto o audiotexto quanto
a tipografia - o som e a visualidade do poema - a margem”®. Como desen-
volvi anteriormente, esse apagamento da dimensao vocalica e plastica da
palavra condiz com e reforcga a tradicdo desvocalizante do pensamento
ocidental. Em contraposicdo a essa tendéncia, o autor propde o conceito

de “close listening”:

O close listening pode contradizer ‘leituras’ de poemas baseadas exclusivamente
no texto impresso que ignoram a performance de proprie poeta, o som ‘total’
da palavra, e a relagdo entre som e semantica. (...) Efetivamente, o devaneio de
muitos criticos literarios das ultimas duas décadas se distancia dos aspectos
performativos e auditivos do poema, em parte devido a prevaléncia da nocdo de
que a estrutura sonora da linguagem € relativamente arbitraria, uma perspectiva
que é frequentemente contestada neste livro. Esses elementos, como a aparéncia
visual do texto ou 0 som da obra na performance, podem ser extra-lexicais, mas
ndo extra-semanticos. Quando elementos do texto que sdo convencionalmente
excluidos como ndo-semanticos passam a ser considerados como significativos,
o resultado € a proliferacdo das possibilidades de enquadramento da interpre-

tacdo. (BERNSTEIN, 1998, p. 4-5)%

Ja Maria Damon, ao comentar o conceito de “close listening”, evidencia

a necessidade de tensionar tanto a forma de recepc¢ao/andlise engessada
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pela teoria literaria videocéntrica quanto certa abordagem socioldgica que

ndo se debruca nos poemas propriamente ditos:

Esta poética publica merece um “close listening” que difere, por um lado, do
close reading que nos ensinaram (pelo menos desde a década de 40) a associar
a recepcdo adequada da poesia e, por outro lado, de uma escuta generalizante
que insere a poesia em numa narrativa master-narrativizante (instrumental)
que os estudos culturais atuais - 0os quais sdo simpéaticos aos registros populares
que a cultura do slam pretende alcangar, mas néo a poesia em si - trazem deste

fend6meno. (DAMON, 1998, p. 332, traducao livre)!®

Sendo assim, analisar os poemas performados no contexto do slam
deve levar em consideracdo tanto as contingéncias do local quanto as
particularidades do dia, o estado emocional des participantes, a disposi¢ao
fisica des slammers, a iterabilidade da performance. No caso do poema de
Pieta Poeta, por exemplo, gostaria de focalizar a performance de “Dia de

cdo” num contexto especifico: a final do SLAM BR 2018.

CENA-RECORDACAO numero 8

Descargas energéticas dignas de Libertadores, pragca do SESC Pinheiros
abarrotada de gente, Pieta Poeta: microfone na mdo. Cronémetro zerado:
“Eu digo SLAM, vocés dizem Brasil”. SLAM: BRASIL. Pieta Poeta faz um poe-
ma avassalador sobre o slam. Mote: o uso e esgotamento de certos chavoes
nas performances. A plateia delira. Urros, choros, gritos, vivas, aplausos
enlouquecidos: ali nascia o campedo do ano. A competi¢do termina: quando
pedem que faca o “discurso de vencedor”, Pieta declama “Dia de cdo”. Tinha

perdido a FLUP com esse e queria se redimir com o poema.

Emerson Alcalde recorda esse dia assim:

Pié deu o nocaute. Nesses textos novos criticava os proprios slammers que usam
frases de efeito com acontecimentos do momento sem vivencid-los, simplesmente
para ganhar notas. Marielle Presente! Liberdade para Rafael Braga! Fora Temer!

Um soco no estdmago. Foi catdrtico. (ALCALDE, 2022, p. 328)
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100. No original “This public
poetics deserves a ‘close
listening' that differs from,
on the one hand, the close
reading we have been taught
(since the 1940s at least)

to associate with a proper
reception of poetry, and on
the other hand, from the
‘generalized’ or master-nar-
rativizing (instrumentalist)
listening that current cultural
studies - which is sympathe-
tic to the popular registers
of culture slams purport to
reach, but not to poetry itself

- brings to such phenomena”.
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101. “Para mim, o mais
importante na tragédia é

0 sexto ato:/ o ressusci-

tar dos mortos das cenas
de batalha, / o ajeitar das
perucas e dos trajes, / a
faca arrancada do peito, / a
corda tirada do pescoco, /
o perfilar-se entre os vivos
/ de frente para o publico”
(SZYMBORSKA, 2011, p. 44).
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Ja Debora Machado Goncgalves, pesquisadora da UFSC que acompanhou
0 SLAM BR 2018, transcreve partes do poema de Pieta e comenta a tensao
entre competicdo e premiacdo presente na performance, anotando que
“fica visivel a caracteristica dual que possui a poesia slam: por um lado
se estabelece como uma forma competitiva e, por outro, critica-se essa ca-
racteristica quando a competitividade extrapola o desejo genuino de fazer
circular a palavra” (GONCALVES, 2021, p. 76).

Esse caso especifico retoma a questdo do que é considerado um poe-
ma vencedor de slam: quais as expectativas criadas sobre a producdo des
poetas e do que € preciso abrir mao para ganhar uma final? Ou seja, sugere
uma negociacao entre as estratégias de jogo e o horizonte de expectativa
do publico. Geralmente quando es poetas propdem performances que nao
se enquadram no entendido como “poema de slam”, elus recebem notas
mais baixas por isso. Porém, as vezes, excepcional e surpreendentemente,
0 jurirecompensa essus poetas por quebrarem o universo de expectativas
—como foi o caso do poema de Pieta na segunda rodada do SLAM BR 2018.

A partir dessa questao “Como a competicdo molda a performance?”,
procurarei meios de ler esse poema que retorna da nao-escolha, da mar-
gem, das beiradas da competicdo; esse “poema de slam” feito no limite do
slam, no discurso de vencedor, quando o campeonato ja esta decidido e que,
desde seu limiar, redimensiona a experiéncia até ali (quase o sexto ato da
tragédia de Szymborska)'?l. Para a andlise do contexto, outra dificuldade
se apresenta: ndo ha nenhum registro em video ou audio desse momento
(Pieta Poeta ndo autorizou a gravacdo). A partir de que materialidade, entdo,
analisar esse acontecimento? Posso confiar na minha memdria? Seria o
caso de entrevistar o poeta? Ou procurar um video dele performando esse
texto em outro contexto?

A movéncia do poema oral altera ndo sé6 os contornos do que € consi-
derado obra, como também requer outros procedimentos de andlise, que
considerem a memoria como elemento constituinte do acontecimento —
uma vez que a conservacao ndo € estanque ou objetiva como no caso do
livro impresso. Enquanto escrevo me deparo a todo momento com a pre-
cariedade e a natureza fugaz da performance, com a impossibilidade de

apreender o instante do acontecimento, com a inconfiabilidade da minha
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propria lembranca. No caso de “Dia de cdo”, optei por conversar com Pieta

e, numa troca por Whatsapp, ele me escreveu o seguinte:

Nem lembrava que tinha feito esse poema no Slam BR!

Ele foi escrito se ndo me engano em 2017, bem no inicio do ano. Participei
da Flup nesse ano ainda bem bebé na poesia, caindo de paraquedas num even-
to daquele tamanho. Nessa época eu era um bhobdo competitivo, ndo entendia
direito o que tava fazendo. Perdi um desempate com meu grande amigo Beto
Belinatti e fiquei super sentido com o poema (com nada ou ninguém além do
proprio poema). Nesse dia eu e ele recitamos sobre cachorros. Foi hildrio. Sigo
amando o poema “mundo cdo” do Beto.

Depois da Flup esse poema ficou conhecido nos saraus, a galera sempre me
pedia “aquele do cachorro”. Mas eu nunca tive um apego ao texto. Tinha um
leve ranco dele por causa da Flup ainda.

Varios amigos insistiram muito pra que eu escolhesse recitar “Dia de cdo”
no Slam BR e eu rejeitei com 100% de certeza. Detestava o poema. Cabeca dura
que (sou) era, pensei “se perdi um desempate com ele uma vez, ndo é poema
pra usar em competicdo”. No fim das contas, eu nunca acho que poema algum
tad “no nivel” de competicdo alguma. Por isso geralmente escrevo um texto
novo na hora. Costumo ser excessivamente rigoroso e duro com (tudo) o meu
trabalho. Defeito meu.

Na hora que saiu o resultado do slam, e isso é até algo que eu escrevi sobre
no meu proximo livro, me pediram pra fazer outro poema e eu ja ndo tinha nada

na mente, ndo sou bom em decorar poemas, geralmente recito lendo. E quando

eu ndo tenho nada pra recitar na mente, s6 sobra o “dia de cdo”, essa velharia
que eu nunca esqueci uma virgula, passe o tempo que for.

Recitei “dia de c0” pra fazer as pazes com o0 Unico poema que eu memorizei
perfeitamente e que néo se apaga da memoria mesmo quando sob pressdo. Foi

importante. Hoje em dia ja néo detesto o coitado, e a Flup t4 quitada! Hahaha.

A performance poética é irrepetivel e, a0 mesmo tempo, cumulativa.
A memoria das performances anteriores compde a performance do ago-
ra, de forma que producdo e conservacdo se amalgamam no corpo e na
voz do intérprete. “A performance de uma obra poética encontra, assim,
a plenitude de seu sentido na relacdo que a liga aquelas que a precede-
ram e aquelas que a seguirdo. Sua poténcia criadora resulta de fato, em
parte, da movéncia da obra” (ZUMHTOR, 1997, p. 265). No caso de “Dia de

cdo”, por exemplo, as diversas recepgoes se sobrepéem: o “sucesso” que o
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poema alcanca ao longo do tempo até se tornar um hit (“a galera sempre
me pedia ‘aquele do cachorro’) coexiste com as frustracdes e derrotas a
ele vinculadas (“leve ranco”, “velharia”).

Além disso, tomei um susto quando vi que os dois poemas que eu havia
escolhido analisar tinham sido usados numa final da FLUP, com direito a
desempate e tudo (“Nesse dia, eu e ele recitamos sobre cachorro. Foi hi-
lario.”). Deveria, entdo, alterar a rota e ir atrds dos registros desse evento
especifico? Nesse caso, perderia a discussao acerca das estratégias de jogo
e do que é considerado um “poema vencedor de slam”. No depoimento,
Pieta frisa que esse era seu unico poema decorado e, portanto, o unico
poema possivel de declamar no “discurso de vencedor” — o que retoma a
definicdo de Derrida de poemdtica como “aprender de core”. A memdria
aparece como insisténcia de algo ndo desejavel, mas também possibilida-
de de “quitar” a divida, de desvincular o poema do estigma da derrota.
A insatisfacdo de Pieta com seus textos obriga-o a escrever o tempo todo,
radicalizando a poténcia oral, a fugacidade da performance e as tensoes
entre lembranca e conservacdo (“Por isso geralmente escrevo um texto
novo na hora. Costumo ser excessivamente rigoroso e duro com (tudo)
o meu trabalho. Defeito meu.”); é o caso do segundo poema apresentado
naquela tarde (“Tava no caderninho que me deram de presente no slam,
perdi, sumiu, cabo. Se tiver registro pra transcrever, ta 1a, se ndo tiver,
cumpriu a missdo e foi embora hahaha”). Esse investimento radical no
agora e nas contingéncias do presente atuam na estrutura dos poemas de
Pieta e convidam ao inesperado.

Para a andalise da obra, além da entrevista, me guiei por um video de
“Dia de cdo”, realizado em 2019, na Copa do Mundo, na Franca. Além da
distancia temporal, os contextos sdo distintos: ha a diferenca linguistica e a
exigéncia da selecdo prévia dos poemas (es poetas precisam enviar anteci-
padamente os seis textos que irdo apresentar para que a organizacgao provi-
dencie a traducdo e legendagem, ou seja, es slammers ndo podem escolher
na hora o que irdo performar). No enquadramento do video, Pieta aparece
em primeiro plano e atras dele a transcricdo do texto para o portugués e as
legendas para francés e inglés, projetadas numa tela. Assim, antes mesmo

que a performance comece, salta aos olhos o contraste entre escrita e ora-
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lidade, logos e phoné. A autoridade da escrita desvia a aten¢do da plateia e
o corpo do poeta deixa de ser o local onde voz e sentido, som e significado
se articulam, necessitando da letra grafada.

Jano caso do poema “Mundo Cado”, de Beto Bellinati, conversei com
0 poeta para decidir qual das performances escolher. A principio, pensei
no video de agosto de 2014, filmado no ZAP! Slam por Gé Ladeira, que,
segundo ele, era “mais original style”. Porém, Beto me mandou o registro
do mesmo texto na FLUP/2017, dizendo que “tava mais inspirado pra falar
nesse dia”. Sendo assim, escolhi utilizar o segundo video e a transcri¢do
publicada na antologia Slam da Guilhermina 2.0 (2015), contendo es ven-
cedories do ano anterior. Além disso, o poeta me cedeu a versao revisada
do poema, com “uma coisinha ou outra que eu gosto mais”. Seria de muito
interesse, se houvesse tempo habil, analisar comparativamente os dois vi-
deos. Talvez, assim, a movéncia da obra poética oral saltasse aos olhos: fosse
pelo amadurecimento do texto ao longo do tempo, fosse pela incidéncia
do contexto na performance. E perceptivel como determinados gestos que
antes apenas se anunciavam ganham consisténcia; os siléncios se expan-
dem; ha uma ferocidade nos latidos e uma outra energia em determinadas
pausas e comentarios diretos com o publico. Ao mesmo tempo, a estrutura
geral se mantém, tal qual uma partitura musical. Uma vez conversando
sobre performance com Eugénio Lima, ele comentou sobre a voz poética
que o texto pede e como algumas vezes o poeta a alcanga e noutras no.
Talvez seja essa a “inspiracdo” que Beto comentava (a capacidade de “alcan-
car a voz” e toda a concentracao energética, o ritmo interno e a presenca
que a performance requisita). As vezes, 0 poema acontece, outras vezes,

néo. As vezes, acontece com toda sua poténcia, as vezes, a toque de caixa.
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Enfim, finalmente, chego as analises dos dois poemas.

DIA DE CAO2 102. POETA, Pieta. Dia de cdo.
In: Select 42. Disponivel em:
<https://issuu.com/editora3/

docs/select 20190320 42>
E o meu fraco latido era mais um ganido de dor. Acesso 10 out. 2020.

Dia de céo!

Meu osso ruido caiu no triturador

E feito cadela no cio

A vida me fode sem amor.

Eu fico tdo puta [!]

Que eu persigo o carteiro.

Persigo as motas na rua,

Eu coco sarna o dia inteiro.

Eu agora s6 quero andar nua, ndo aparo mais os pelos,
Eu uivo pra lua.

Se eu sai pra dar uma volta

Foi pra gastar minhas unhas,

Mas o asfalto hoje td quente demais,
Queimou minhas patas na frente e atras,
Eu ja nem caminho mais

J4 nem farejo os ais,

Ai! Os dias andam maus pra cachorro!
Quem dera ter pedigree.

Aindo apanhava dos porcos,

Podia andar por ai.

Cansei de passar sufoco, fui morder, mas s6 lati

E ainda abanei meu rabo torto pra passarem a mado em mim!
Dia de c&o!

Eu corri atras da bolinha

Mas era so6 ilusdo

E ainda ouvi sua risadinha

E minha bolinha na sua méo

Porque vocé so faz que joga

E ri da minha empolgacdo!

Eu vigio tanto a casa que até mastigo as cartas

E apanho por subir na cama, na minha cama
Apanho do despertador que logo cedo ja chama

E vou dormindo no metro.

Eu nem sei por que eu vou.

Dizem que o dono chamou, mas ninguém me adotou!

Eu continuo vira-lata.


https://issuu.com/editora3/docs/select_20190320_42
https://issuu.com/editora3/docs/select_20190320_42
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Virando lata apds lata

De breja fraca e barata

e ainda querem que eu lata

antes que alguém me bata,

antes que alguém me mata

antes que o tédio me mata e anda...
que a passagem € cara.

No busdo cachorro néo entra.

Na farmaécia cachorro néo entra

No mercado ndo entra cachorro

POETA SE APRESENTA:

Pieta Poeta é professor, musico, artista cénico e escritor de Belo Horizonte, campedo

mundial de poesia falada. Tem dois livros e duas antologias publicados pela editora Venas

Abiertas e 18 Zines de producdo independente.
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Mundo Cdo?1%3

A cidade urbana foi feita juntar
e ela junta, ela aglutina
em tudo quanto € canto
em tudo o que é esquina
é pobre, é punk, é banco, é mina
as bocas sem “ésse” das lingua ferina
e 0s “ésses” em excessos de uma elite sem nexos
que ndo faz sexos
todo mundo junto
um bando sem conjunto
prald e praca
Progresso e retrocesso
ndo d4 pra escolher
vem tudo no pacote
e é cada figurinha que vem e quer falar
Haha, meu irmado, é dificil de escutar,
mas vamo la
vamo comunicar,

se a disputa é de palavras eu também quero lutar

outro dia eu tava andando num canto-centro da cidade
quando entrei num museu-teatro ndo sei ndo lembro tanto faz
e tava 14,

o maluco,

em cima dum caixote

maluco mesmo, louco

pique dom quixote

gritando, quase rouco,

ardia assim:

Mundo cdo!

Como é que eu fico sdo no meio desse mundo céo?
Mundo cdo!

Como é que eu fico sdo no meio desse mundo céo?

Af eu parei...

escutei...

pensei...

reflitei...

Mundo cdo? Mundo cdo?
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103. BELLINATI, Beto. “Mun-
do Cao0". In: Varios Autores.
Slam da Guilhermina 2.0. Sdo
Paulo: Edi¢ao do Autor, 2015.
Apresentacao de “Mundo
cdo” no ZAP! Slam em Agosto
de 2014. Disponivel em: <ht-
tps://www.youtube.com/wa-
tch?v=KiloE9ch68I>. Acesso
em 10 out. 2020. Apresenta-

¢do de “Mundo cdo” na FLUP
Slam BNDS em Marco de
2018. Disponivel em <https://
www.facebook.com/wat-
ch/?v=1693994834021660>.
Acesso em 10 out. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=KiloE9ch68I
https://www.youtube.com/watch?v=KiloE9ch68I
https://www.youtube.com/watch?v=KiloE9ch68I
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Da onde veio essa expressdo?

Mundo céao...

quem fez a comparacdo?

Porque se o mundo fosse cdo, ndo tinha esses rei, ndo tinha essas lei, ndo tinha
espancamento de alguém por ser gay.

Se o mundo fosse cdo, ndo tinha exclusdo, ndo tinha escravidao,

ndo tinha exploracdo do céo pelo cio.

Porque cachorro que é cachorro ndo maltrata, so late.
As veiz bate nos colega,

PORQUE NAO FALA, SO LATE.

E é tipo um chega pra la...

rrghr eu quero almocar

grhhr au

S4 isso.

E ai eu me pergunto:

Serd? Que serd? Que sera que o cachorro ia falar se pudesse falar?

Tanto faz, tanto fez...

0 toto perdeu a vez

E 0 homem que pega o microfone

é 0 bicho homem que pegou o microfone.

E fala fala e ndo diz

Pois a rima dele néo é fina
arima dele s6 combina
letra com letra

ndo ilumina nada. Nada.

Os cachorrinhos pode nem se defender.

Mas chegou a hora, canina vez
vamo virar o jogo, inverter o xadez.
a partir de agora, eu to do lado deles
Au Au! advogo por eles.

Eu falo a lingua Au Au!

Vou defender os inocentes

desfazer o engano

todos os dias, acusados

de serem humanos.
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Au Au!

Que é o lider da matilha? Au! Grhhgr!

Quem é o chefe dessa porra?Au!

Quem inventou o mundo cdo? Au! Au!
Ninguém levanta a mdo? Au! Hein? Au! ndo?

Au! Au! Au! Grhhgr!

E essa a meta?

Tirar o furico da reta?
Quando precisa de alguém
nao tem; todos somem.
mundo cdo é o caralho,

Aqui é 0o mundo homem.

POETA SE APRESENTA:

Sou pai desde 2015, professor de Teatro formado pela UNESP desde 2006 e ator formado
na EAD - Escola de Arte Dramaética/USP desde 2013, mesmo ano em que voltei a escrever
poesias para participar do ZAP! Slam. A partir de entdo, fui (re)estreitando meus lagos com
as palavras, participando de varias coletaneas (FLUP Brasil - Novos autores [2014]; SLAM DA
GUILHERMINA - dois ponto zero [2015]; Marginais Placidos 2015 - SLAM DO GRITO [2016];
1? Antologia da Parada Poética [2018]; Colecdo SLAM Antifa [2019]). Em 2017, lancei meu
primeiro livro autoral de poesias, ICEBERG. Desde 2016, organizo e apresento o Slam da
Roca junto com a CONPOEMA, em Franco da Rocha - SP. Compartilho em cursos e oficinas
sobre POESIA FALADA um tanto do que aprendi nessa caminhada. Leitura, significados,

interpretacdo. Nasci em Sdo Paulo, 1985. Gosto de ver o mundo.
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104. No original: “To render
one's humanity provisional,
where the specter of nullifica-
tion looms large, is precisely
the work that racism does”.

MICROFONE EM CHAMAS

Como os titulos prenunciam, os poemas tematizam a vida canina em
confronto com a cidade e a nogdo estabelecida de Humano. No contexto
das expressodes idiomaticas “dia de cdo” e “mundo cdo”, a palavra “cdo”
exprime dificuldade - um dia cheio de trabalho, um dia ingrato ou com
pouco sucesso, um mundo repleto de injustica e crueldade. Enquanto subs-
tantivo diferente de “cachorro”, o “cdo” ndo pertence ao universo afetivo
do animal doméstico, mas ao dos seres relegados as ruas aos quais € atri-
buido um estereotipo de selvageria. Essa definicdo de cdo, assim como o
estabelecimento de Humano como oposto ao “animal”, sera posta a prova e
perturbada pelos poemas que discutem como populac¢des racializadas sdo
lidas e construidas como menos que humanas pela colonialidade e pelo
racismo. Como frisa Maria Lugones, a cisdo entre humano e ndo-humano
foi estruturante para a colonizacdo e a escravidao, estabelecendo diretrizes

de sociabilidade nas Américas e Caribe:

Acredito que a hierarquia dicotdbmica central entre seres humanos e ndo hu-
manos € a dicotomia central da modernidade ocidental. Comecando com a
colonizagdo das Américas e do Caribe, uma distinc¢do hierdrquica e dicotdomica
entre humanos e ndo-humanos foi imposta sobre os colonizados, a servigo dos

interesses do homem ocidental. (LUGONES, 2019, p. 358).

Ja Zakiyyah Iman Jackson, autora de Becoming Human: Matter and
Meaning in an Antiblack World, propde uma leitura racializada da questao do
humano/ndo humano a partir de outros termos que néo os dicotdmicos-bina-
rios de pertencimento e exclusdo. Segundo a autora, “Tornar a humanidade
de alguém provisdria, onde o espectro da anulacdo é uma assombracao
imensa, é precisamente o trabalho que o racismo faz” (JACKSON, 2020, p.
10, traducdo livre)'*. A partir da analise de expoentes da filosofia iluminista
(Hegel e Kant, entre outros) e dos postulados positivistas e evolucionistas
da ciéncia moderna concebidos durante a expansdo colonial-imperialista
europeia e a escravidao, Jackson apresenta a confluéncia criada entre as
nocodes de racializagdo e animalidade, mostrando como o humanismo eu-

rocéntrico forjou uma defini¢do de negritude como animalidade humana
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abjeta a fim de erigir a branquitude como modelo de “humanidade uni-
versal” a ser conquistada e exemplo de racionalidade. Em sua pesquisa,
a autora argumenta que a antinegritude opera ndo somente no sentido
de uma exclusio das pessoas negras da categoria do humano - ainda que
também faga isso —, mas centralmente no &mbito de uma taxonomia e hie-
rarquizacdo racializadas na qual o animal é uma das formas — mas ndo a

Unica - de violéncia e subjugacao:

Eu reinterpreto o pensamento do Iluminismo ndo como uma “exclusdo” des
negres ou “uma humanidade negada”, mas como uma imposi¢ao e apropria-
cdo violentas — inclusdo e reconhecimento — da humanidade enegrecida no
interesse de plasticizar essa prépria humanidade, por meio da qual “o animal”
€ uma, mas ndo a unica forma que se pensa que a negritude abrange. (Ibid., p.
10, traducao livre)'%s

Animalizacdo € um método privilegiado da expressdo biopolitica da antinegri-
tude; contudo, as respostas de tedricas e historiadories a centralidade da anima-
lizacdo tém sido inadequadas, uma vez que pesquisadories ndo tém reconhecido
a complexidade dessa operacdo. Estruturas bindrias como “humanizacéo versus
desumanizag¢do” e “humano versus animal” sdo insuficientes para entender o
regime biopolitico que desenvolve tecnologias de humanizacéo para reconfigu-
rar a negritude como animalidade humana abjeta e estender o reconhecimento
humano como um esforco para rebaixar a negritude como o “animal dentro de

uma forma humana”. (Ibid., p. 17, traducéo livre)'°

A fim de analisar a violéncia do processo de “humanizacdo” imposto
pelo colonialismo, pela escraviddo e pelo racismo antinegro em termos

ndo-dicotébmicos, uma vez que a

animalizac¢do ndo é incompativel com a humanizacdo: o que geralmente se
imagina como desumanizacdo é, na maioria das vezes, mais precisamente inter-
pretado como a violéncia da humanizacdo ou o fardo da inclusdo dentro de uma

humanidade universal racialmente hierarquizada. (Ibid., p. 16, tradugdo livre)?’

Jackson cunha o conceito de plasticidade, anotando como a ciéncia e a
filosofia humanista europeia moldaram o corpo negro como uma matéria

biopolitica maledvel e supostamente sem ontologia:
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105. No original: I reinter-
pret Enlightenment thought
not as black “exclusion” or
“denied humanity” but rather
as the violent imposition
and appropriation—inclu-
sion and recognition—of
black(ened) humanity in the
interest of plasticizing that
very humanity, whereby
“the animal” is one but not
the only form blackness is

thought to encompass.

106. No original: “Animaliza-
tion is a privileged method
of biopolitical expression

of antiblackness; however,
historians’ and theoreticians’
response to the centrality

of animalization has been
inadequate, as scholars have
misrecognized the complexity
of its operations. Binaristic
frameworks such as “huma-
nization versus dehumani-
zation” and "human versus
animal” are insufficient to
understand a biopolitical
regime that develops tech-
nologies of humanization in
order to refigure blackness
as abject human animality
and extends human recogni-
tion in an effort to demean
blackness as “the animal
within the human” form.

107. No original: “animali-
zation is not incompatible
with humanization: what is
commonly deemed dehuma-
nization is, in the main, more
accurately interpreted as the
violence of humanization

or the burden of inclusion
into a racially hierarchi-

zed universal humanity”
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108. “Plasticity is a mode of
transmogrification whereby
the fleshy being of blackness
is experimented with as if

it were infinitely malleable
lexical and biological matter,
such that blackness is pro-
duced as sub/super/human
at once, a form where form
shall not hold: potentially
‘everything and nothing’ at

the register of ontology.”

109. Sobre as produgdes e
artistas analisados, Jackson
(Ibid., p. 10) comenta: “elus
respondem criativamente a

animalizacdo do ser negre ao
gerar uma praxis critica do
ser, paradigmas de relagdo e
epistemologias que alterna-
damente expdem, alteram e
rejeitam ndo apenas a raciali-
zagdo da distingdo humano-a-
nimal encontrada na ciéncia
e na filosofia ocidental, mas
também desafiam os termos
epistémicos e materiais sob
0s quais o espectro da vida
animal adquire sua autori-
dade. O que emerge desse
questionamento é um senti-
do rebelde/indisciplinado de
ser/conhecer/sentir existen-
cial, um que necessariamente
perturba as fundagGes do
modelo hegemdnico atual do
“humano”. No original: “they
creatively respond to the
animalization of black(ened)
being by generating a critical
praxis of being, paradigms of
relationality, and epistemolo-
gies that alternately expose,
alter, or reject not only the
racialization of the human-
animal distinction found in
Western science and philoso-

phy but also challenge the
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Plasticidade é um modo de transmogrificacdo por meio do qual se experimenta
com o ser encarnado da negritude como se ele fosse um 1éxico e uma matéria
biolégica infinitamente maleavel, de tal modo que a negritude é produzida como
sub/super/humana ao mesmo tempo, uma forma que néo contém a sua forma:

potencialmente “tudo e nada” no registro da ontologia. (Ibid., p. 10, traducao livre)!%

A autora ira pensar essas questdes a partir da producao cultural de
artistas afrodiaspdricos da literatura e das artes visuais que perturbam o
conceito de ser e a dicotomia humano-animal, sugerindo outras epistemo-
logias e praticas politico-filoséficas que ndo as propostas pelo humanismo
eurocéntrico, no qual o unico horizonte e solucao possivel seria a inclusao
na categoria do humano!® - inclusao que Jackson demonstra que nao apenas
ndo resolve ou repara a violéncia racial, mas por vezes também a acentua,
tornando necessdria outra postura critica: romper os fundamentos que
definem o Humano como oposto e dominante ao animal e a natureza e in-
quirir: “Se ser reconhecido como humano néo oferece indulto 8 dominacao
e violéncia ontoldgica, entdo o que nds podemos ganhar com a ruptura de
‘o humano’?” (Ibid., p. 17).1%0

Tendo em vista essa discussdo e o transito entre producdo artistica e
debate filosofico, gostaria de abordar o conceito de plasticidade para pensar
a instabilidade da representacdo do eu-lirico no poema de Pieta. Através
do embaralhamento do lugar de enunciacdo da voz poética — o poema é
narrado em primeira pessoa por uma figura que ora € descrita como cdo,
ora apresenta incumbéncias humanas - e da performance corpo-gestual
da ambiguidade e da plasticidade produzidas pelo racismo, em que 0 corpo
inteiro se compromete com a producdo do sentido, de maneira que voz e
gestualidade sdo escrituras que questionam a cisdo entre voz e fala, entre
humano e animal, Poeta tensiona criticamente a categoria de “humano”
e “Homem” cunhados pela colonialidade eurocéntrica, apontando para
outra elaboracdo que ndo a dicotomia humano/animal. Como veremos,
anarrativa é atravessada por um repertorio de eventos e agdes que produ-
zem e performam o eu-lirico como “sub/super/humano ao mesmo tempo”.

Interessante notar que essa maleabilidade se da ndo s6 no corpo, mas

também na voz do poeta. Como procurei mostrar até aqui, a voz é uma
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zona hibrida e ndo-contabilizavel que desestabiliza a cisdo dicotdmica
ocidental entre humano e animal. Ao contrario da performance de Beto
Bellinati, que incorpora o ladro animal aos versos, o poema de Pieta pa-
rece habitar a iminéncia do latido, existir no ultimo ponto de contencado
antes dos ganidos, me trazendo a tona a cena inicial de Afropessismismo,
de Frank B. Wilderson (2020). No capitulo publicado na revista Serrote, o
autor estadunidense narra a paralisia, a crise, o colapso psiquico diante do
entendimento de que “a violéncia contra o negro ndo é uma forma de 6dio
racista, e sim o genoma da renovac¢ao humana” (WILDERSON, 2020, p. 55).
No pronto-atendimento hospitalar, defronte a enfermeira e ao médico, a
iminéncia do latido sobrevém no absurdo da formulac¢do: “Eu queria di-
zer: tudo bem se eu latisse? Percebi, porém, que ia parecer mais doido se
pedisse permissdo para latir do que se mostrasse um pouco de iniciativa e
simplesmente latisse sem fazer maiores dramas. Cai em um precipicio de
riso e lagrimas” (Ibid., p. 42). O colapso entre palavra e latido surge como
sintoma dessa “crise, essa catastrofe, essa percep¢do de que sou um ser
autoconsciente que ndo pode usar palavras como ‘ser’ ou ‘pessoa’ para se
descrever sem usar aspas e sem que as sobrancelhas das pessoas ao redor
ameacem se erguer” (Ibid., p. 54). Também no poema de Pieta a violéncia
racial atravessa o corpo e a subjetividade do eu-lirico, criando uma plasti-
cidade arbitraria que impede sua circula¢do no espaco publico e faz tremer
a palavra ante a preméncia do latido. Ja de inicio a cidade aparece como
espaco de segregacdo e interdicdo. Pieta, no centro do palco, na frente do
microfone, une os dedos em um mudra de meditacdo, respira fundo e entao
grita, dando um susto na plateia: “Dia de céo!”.

O grito talvez seja uma das materialidades vocais mais recorrentes
no slam brasileiro. Se, por um lado, surge como uma necessidade de se
fazer ouvir — uma vez que a maior parte das rodas acontecem no espaco
urbano, sem microfones e amplificadores —; por outro, parece sugerir outra
relacdo entre palavra e voz que extrapola o nivel semantico, o que me faz
me deter aqui sobre a particularidade e o uso do grito na poesia falada.
Para esmiucar essa questdo, conversei com Nelson Maca, poeta e slammaster

do Slam Lonan (BA), conhecido por ser um “poeta tonitruante”, um “poeta
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epistemic and material terms
under which the specter of
animal life acquires its autho-
rity. What emerges from this
questioning is an unruly sen-
se of being/knowing/feeling
existence, one that necessa-
rily disrupts the foundations
of the current hegemonic
mode of “the human.”

110. No original: “If being
recognized as human
offers no reprieve from
ontologizing dominance
and violence, then what
might we gain from the

rupture of ‘the human'?”
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do grito”, um “poeta trovao”. Dada a profundidade das questdes levantadas
por Nelson Maca, transcrevo aqui alguns trechos da entrevista em que o
poeta fala sobre o grito desde sua relacdo com a musica soul e a retdrica
pastoral, inserindo-o numa genealogia de artistas negros estadunidenses
e no ambito das religides de matriz afro-brasileira. Entrelacando estética
do grito e negritude, Maca também pontua a relagdo intrinseca do grito

com o siléncio nas performances poéticas:

Primeiro como é que chegou, assim né, chegou primeiro observando. Observando.
Eu ndo sei qual foi o momento que eu comecei a gritar exatamente, mas eu
observava muito essas falas muito explosivas assim, sabe. Dois lugares eu ob-
servava bastante: um era na musica - sem saber por que que eu gostava, mas
depois fui entender - principalmente artistas da soul music, do funk, dos ame-
ricanos — a exemplo do James Brown, por exemplo. E depois eu fui percebendo
isso nos pastores evangélicos. (...) Entdo, teve um tempo da minha vida que
eu ouvi muitos programas evangélicos na madrugada. Era um grau assim de
loucura que eu ficava pensando - (...) aqueles transes, aquelas questdes - mas
depois, aos poucos, eu fui entendendo a retdrica dos pastores: ndo s6 o conteudo,
mas os elementos expressivos do sussurro, do grito né. E eu acredito que eles
convencem muito mais pelo tom da voz do que pelos argumentos. O terrivel de
uma punicdo é muito mais o grito que ele da do que exatamente o que ele esta
falando. (...) E ai eu fui comecar a pensar sobre isso, a brincar e tal, imitar. E ai
eu fui vendo que na verdade era o mesmo elemento do James Brown e do Pastor
Maraci, por exemplo, era a mesma coisa em funcéo de expressar alguma coisa.
Era um elemento estético, né, pra outro um elemento retérico, mas ao mesmo
tempo era para uma comunicabilidade: ou para causar o terror ou para causar a
reacdo. E depois a gente vai linkando as coisas, por exemplo: no Candomblé tem
isso, tem muitos gritos. As incorporacdes dos orixas quando eles sobem assim,
ou descem né, eles sdo muito fortes, quase todos gritam: Iansa grita muito alto,
Ogum. Entdo eu acho que tanto no James Brown quanto nos pastores vem do
mesmo lugar. Porque dos pastores brasileiros vem dos pastores americanos, e
0 ambiente gospel americano é de transe, é de dang¢a, muito candomblé. Entéo,
essa anima do candomblé persiste nesses ritos todos. (...) E ai eu fui chegando
em coisas muito legais pra mim. Primeiro que eu fui entendendo por que eu
gostava do Prince, por que eu gostava de Tina Turner, por que eu amo — 0 meu
principal nem é o James Brown — meu principal idolo é o Wilson Pickett, que
grita mesmo. Ele canta Beatles gritando. Ele canta “Hey, Jude” dando gritos assim,

fazendo estrofes inteiras gritando [Maca canta-grita], sabe, s6 gritando, um mi-
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nuto, quarenta segundos, construindo frases no grito. A eu fui entendendo esses
elementos: o quanto eles sdo expressivos, o quanto eles causam uma impressao
em quem recebe - tal qual o sussurro. E ai, as vezes, ndo precisa se falar pra
vocé causar algo no espectador, as vezes um grito fala mais do que uma frase.

(...) [Apos descrever a performance do poema “Soul Poeta”] Esse arranque,
esses gritos, sdo todos elementos que se a gente quiser falar mais tecnicamente
sdo marcadores conversacionais. Vocé acorda a pessoa, faz ela prestar atencao.
E um marcador da poesia, pra pessoa ndo dormir, sabe qual é, ndo perder a vi-
bracgdo. Ai tem gente que tira a roupa, faz alguma coisa, tem uma banda, eu néo,
eu tenho uns gritos, umas coisas que vai marcando assim pro texto néo perder o
foco. Vocé entende? Entdo ali, naquele exemplo longo que eu dei, é o grito como
um marcador, como um elemento pulsante — pra ndo cair o pulso -, um solo,
um ataque de trompete - isso é do jazz e principalmente do funk, os ataques
né. O cara canta e entra s6 um ataque [Maca vocaliza um ataque de trompete]
e avolta. Entdo, sdo os elementos que a gente vai tensionando e, as vezes, ndo é
com o que eu t0 falando de conteudo né. Vocé entende? Entdo € nesse universo
al que vai entrar o grito como um elemento agressivo, mas também como um
elemento comunicador, e vai me colocar numa tradi¢do que eu posso dizer que
remonta aos orixas, e que estava antes do Brasil e que vai permanecer nao so
na cultura popular - no jazz e principalmente no funk soul - mas que também
vai t4 nas igrejas, na religido e tal. Entdo pra mim, € uma marca profunda de
negritude e de negritude rebelada.

(...) Entdo para esses gritos serem expressivos na minha poesia, tem momen-
tos profundos de siléncio. Eu faco pausas assim de, as vezes, Luiza — s6 pra ver
a cara das pessoas — eu faco pausa de 10 segundos, de 15. [Performa o poema
“Sujo de Sangue”]. Entdo quando eu consigo colocar o grito, eu ja abro todas as
possibilidades ali pro siléncio e pra sussurrar e pra diminuir a frase. Esse é o
jogo. Entdo aparentemente t4 dominando o grito, mas pro grito existir tem que
ter o contraste do siléncio.

(...) Af hoje eu defendo muito assim, inclusive é isso que eu t6 também
pensando em performance e tal. E comecar a performance com um grito.
Sabe aquela ideia do mundo sendo gerado a partir de um som, que é até um
som comportado, um “om” longo, bonito né. Eu pensei “néo, cara”. Eu acho que
a gente nasce como um bebé, cara, assim saca? Quando ele d4 um grito assim,
chora, a gente ta vivo. Entéo, eu tenho pensado muito nisso, quando eu chego
num lugar assim, eu tenho que nascer com um grito. Entdo vocé vai ver, pode
notar, sempre que eu chego num lugar, pego o microfone e “aaaaahhh” [Maca d&
um grito], antes de falar qualquer coisa. (...) Entdo, tem esse simbolismo também

né: de um nascimento, de um choro, um pouco menos zen.
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Nesse sentido, gostaria de estabelecer um paralelo entre a abordagem de
Maca do grito como “negritude rebelada” e como nascimento e a definicdo
de grito proposta por Fred Moten em “A resisténcia do Objeto: O Grito de
Tia Hester” (2020). Nesse texto, Moten parte do depoimento e descri¢do de
Frederick Douglass da “cena primdaria” do acoitamento de sua Tia Hester,
publicada em Narrativa da vida de Frederick Douglass (1845), para ques-
tionar a teoria do valor de uso e valor de troca de Marx. Uma vez que o
economista alemdo se fundamenta na premissa de que as mercadorias ndo
falam e, portanto, ndo teriam um valor ontoldgico e intrinseco anterior a
troca, Moten desmonta tal argumentacdo partindo da “realidade histdrica
de mercadorias que falaram — de trabalhadores/as que eram mercadorias
antes, por assim dizer, da abstracdo da forca de trabalho de seus corpos
e que continuam a transmitir essa heranca material além da divisdo que
separa escraviddo e “liberdade” (MOTEN, 2020, p. 20). Escutando Tia Hester,
Moten 1€ o grito como uma fissura tanto da teoria marxista quanto da
reducdo da palavra ao significado, proposta pela linguistica universalizante:
“Assim, a mercadoria falante corta Marx; mas a mercadoria que grita corta
Saussure, cortando Marx duplamente: isso por meio de uma irrupc¢ao da
substancia fonica que corta e aumenta o significado com uma inscrigao
fonografica e rematerializante” (Ibid., p. 28). Na sequéncia, o autor cita
artistas do jazz que trabalham com o grito e que, a seu ver, ecoam a voz
de Tia Hester em suas performances, perturbando as defini¢des de valor e
as distincdes entre palavra e significado, instaurando nessa materialidade

fonica o traco das “performances pretas”:

Vocé ndo pode deixar de ouvir o eco do grito de Tia Hester que, no momento da
articulagdo, carrega um tom sexual, uma invaginag¢do reconstituindo constan-
temente toda a voz, toda a histéria redobrada e intensificada pela mediacéo de
anos, recitagdes e audicdes. (...) Onde o grito vira fala, vira musica — longe do

impossivel conforte de origem — reside o trago de nossa linhagem. (Ibid., p. 37)

Considerando essa dimensdo do grito como rebelido, como provocador,
como pulso e como nascimento, a frase “Dia de cdo”, entoada por Pieta
Poeta, ganha outros sentidos. E uma massa sonora que irrompe o espaco

e estremece espectadories:
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Dia de céo!

E o meu fraco latido era mais um ganido de dor.
Meu osso ruido caiu no triturador

E feito cadela no cio

A vida me fode sem amor.

Eu fico tdo puta [!]

Os versos seguintes sdo falados com uma velocidade acelerada até
“fico tdo puta [!]”, quando Pieta Poeta aspira o ar, colocando a méo na
cintura e compartilhando com o publico sua insatisfacdo. Diferentemente
da grafia no papel, o verso na performance ndo acaba nas rimas em /or/
(segunda, terceira e quinta linhas). Pieta marca igualmente as ressonan-
cias em /ido/, prolongando a primeira aparic¢ado dela (latido, ganido e ruido
— e parcialmente também no /i/ de cio), quebrando, portanto, a frase em
unidades ndo-uniformes. O ritmo se desenrola de forma mais complexa,
como o proprio triturador que pica em partes desiguais o alimento. O pa-
ralelismo semantico entre latido, ganido e ruido questiona como a politica
desvocalizou o pensamento, definindo o que é considerado fala e o que é
considerado phoné, as existéncias tidas como humanas e as vidas tidas si-
multaneamente como sub/super/humana. Ndo por acaso, o poema comeca
com uma explosdo, com um grito indignado “Dia de cdo!”, reivindicagdo
esta que, na sequéncia, € desqualificada como ruido e fraco latido.

Nos versos seguintes, o eu-lirico descreve as atividades do seu coti-
diano: perseguir o carteiro e as motos na rua, vigiar as casas, comer as
cartas, correr atras da bolinha, pegar busdo, obedecer ao patrdo, suportar

as pulgas, abanar o rabo, ir a castracdo e ganhar o pao:

Que eu persigo o carteiro.

Persigo as motas na rua,

Eu coco sarna o dia inteiro.

Eu agora s6 quero andar nua, ndo aparo mais os pelos,
Eu uivo pra lua.

Se eu sai pra dar uma volta

Foi pra gastar minhas unhas,

Mas o asfalto hoje td quente demais,

Queimou minhas patas na frente e atras,
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Eu ja nem caminho mais

Ja nem farejo os ais,

Ai! Os dias andam maus pra cachorro!

Quem dera ter pedigree.

Aindo apanhava dos porcos,

Podia andar por ai.

Cansei de passar sufoco, fui morder, mas s6 lati
E ainda abanei meu rabo torto pra passarem a mdo em mim!
Dia de cdo!

Eu corri atras da bolinha

Mas era s6 ilusdo

E ainda ouvi sua risadinha

E minha bolinha na sua méo

Porque vocé so faz que joga

E ri da minha empolgacao!

Eu vigio tanto a casa que até mastigo as cartas
E apanho por subir na cama, na minha cama
Apanho do despertador que logo cedo ja chama
E vou dormindo no metrd.

Eu nem sei por que eu vou.

Dizem que o dono chamou, mas ninguém me adotou!

Junto as palavras, Pieta encena alguns gestos, como o de fazer que
joga a bolinha, afagar a cabeca e se segurar no 6nibus. Esse repertorio faz
com que o performer ora seja o eu-lirico cdo, ora eu-lirico humano, ora a
representacdo critica do proprio dono que o engana e oprime. Além disso,
hd o desejo de ndo aparar mais os pelos e andar nu; ha o desejo por outro
modo de pertencer e se deslocar na cidade, o direito de simplesmente “dar
uma volta”. Porém, a violéncia esta posta e interdita o aparecimento do seu
corpo no espaco urbano: “o asfalto hoje esta quente demais”. Os mecanis-
mos de patrulhamento aparecem para controlar o fluxo da cidade, opri-
mindo o eu-lirico: “Quem dera ter pedigree/ Al ndo apanhava dos porcos/
Podia andar por ai”. Pieta desmistifica a fantasia liberal do espaco urbano
como democratico, neutro e livre. A policia, representada como “porcos”,
determina quais as coreografias aceitaveis na malha urbana, quais os
corpos passiveis de mobilidade e quais os corpos excluidos e assassinados

pelo braco armado do Estado. A vida do eu-lirico torna-se um “sufoco” (“Ai!
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Os dias andam maus pra cachorro!”) frente a essa institui¢do que nao per-
mite nem mesmo pequenas acdes, como “farejar os ais”. Enquanto verbo,
“farejar” traca caminhos pelo olfato, pelo afeto, pela intuicdo, por pistas e
rastros dispersos, articulando uma trajetoria por ruas, avenidas e postes, nao
controlada por placas e sinalizacdes (pare, retorne, proibido permanecer).
E um mapeamento, uma cartografia que foge a guarda e aos mapeamentos

de GPS, em que

Vamos considerar aqui “policia” um ator social na coreopolitica do urbano atual,
uma figura sem a qual néo é de todo possivel pensar a governamentabilidade
moderna. Uma figura também cheia de movimento, particularmente o ambiguo
movimento pendular entre a sua fun¢éo de fazer cumprir a lei e a sua capacidade
para a sua suspensdo arbitraria; uma figura cujo espetaculo cinético é de cha-
mar para si o monopdlio sobre a determinacdo do que, no urbano, constitui um
espaco de circulacgdo, tarefa que executa ndo apenas quando orienta o transito,
mas também quando executa com alarde a sua performance de transgressédo de
sentidos de circulacdo na cidade, com carros velozes cheios de luzes e sirenes
alardeando assim a sua excepcional ultramobilidade, uma vez que para a policia

nunca existe a contramdo. (LEPECKI, 2011, p. 51)

Para as populacdes “sem pedigree”, passear pela cidade, se reunir e

alterar o fluxo casa-trabalho-casa envolve expor-se a violéncia das forcas

policiais que, como Lepecki pontua, excedem a lei com a mesma for¢ca com
que dizem cumpri-la. No poema, Pieta articula isso com um jogo impres-

sionante de ecos e aliteracdes:

Eu continuo vira-lata.
Virando lata apds lata

De breja fraca e barata

e aperta o n6 da gravata

e ainda querem que eu lata
antes que alguém me bata,
antes que alguém me mata

antes que o tédio me mata e anda...

Esse trecho é dito num félego sd, com velocidade crescente, causan-

do uma sensacdo de estrangulamento no ouvinte. Os desdobramentos
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111. “Em termos arendtia-
nos, podemos dizer que

ser excluido do espago de
aparecimento, ser impedido
de ser parte da pluralidade
que constitui o espago de
aparecimento, é ser privado
do direito de ter direitos”
(BUTLER, 2018, p. 66).
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polissémicos de “lata” criam confusdo sobre a identidade do eu-lirico: é
um cachorro ou uma pessoa? Essa maleabilidade deflagra como a noc¢do de
Homem e humano subjuga e violenta populacdes racializadas. A sequéncia
de sete versos fixos, com oito silabas, é interrompida pelo “e anda...”, que
quebra ndo s6 o fluxo ritmico como também a prosodia e a construgao so-
nora rimada. E um comando, uma voz externa e autoritaria que interrompe
a reflexdo do eu-lirico. Ela ndo cabe na ritmica. Ela atravessa o verso e se
impde. Ndo a toa, para Ranciere, “ande” ou ainda “circular, circular” é o

comando por exceléncia da policia:

Intervencdes policiais em espagos publicos consistem principalmente ndo em
interpelar os manifestantes, mas em os dispersar. A policia ndo é a lei que inter-
pela individuos (como em Althusser, e o seu “Ei, vocé ai”)... O refrdo da policia
é antes: “Circular, circular, ndo ha nada para se ver aqui...”. A policia é aquilo
que diz que, aqui, nesta rua, ndo hé nada a ser visto e, portanto, nada mais a
fazer do que continuar se movendo. Ela afirma que o espago para circulagdo

néo é mais do que o espaco de circulagdo. (RANCIERE apud LEPECKI, 2011, p. 54)

O racismo trabalha de uma maneira que ndo permite ao eu-lirico n
andar por ai, tampouco permanecer parado. Nao ha lugar para o seu corpo
na cidade e na esfera politica, pois as instituices de saude, alimentacao,
transporte e lazer recusam sua presenca, expondo “um duplo trauma:
o0 da escraviddo (no passado) e o da perseguicdo, especialmente da violén-
cia estatal (no presente)” (FREITAS, MESSIAS, 2018, p. 411), que colapsa a

propria noc¢ao temporal:

No busdo cachorro ndo entra.
Na farmacia cachorro ndo entra
No mercado ndo entra cachorro
E na rua cachorro néo guenta.

Dia de céo!

Pieta é um poeta negro trans-masculino ndo-binarie. O poema perfor-
mado em seu corpo e sua voz critica a estrutura racista e heterocisnomartiva
ocidental que define a humanidade a partir de um ideal branco e excludente,

vetando sua presenca dos espagos de aparecimento!'. Ao enunciar essa du-
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pla restri¢do e questionar a norma que enquadra e demarca a vida publica,
0 poeta performativamente a rasura, ainda que provisoriamente, ainda
que apenas durante os trés minutos!!2. O recurso do paralelismo sintatico e
semantico faz com que as situagdes de interdi¢cdo parecam inumeras, uma
lista infinita que excede em muito os eventos relatados. Além de contar nos
dedos os episodios, Pieta utiliza uma retdrica explicativa/didatica nos dois
primeiros versos. A inversdo nos outros dois, além de auxiliar na musica-
lidade, explicita o paradoxo: o cdo € relegado a rua e na rua ele ndo pode
sobreviver. A voz se revolta e pronuncia: Dia de cdo! F a terceira e ultima vez
que esse mote vem a tona. Mais do que rascunhar uma resposta, resolver o
problema ou apresentar uma solugdo paliativa, Pieta encerra seu texto com
uma pergunta, implicando o publico na gravidade e na responsabilidade do
problema: “Na ‘palma’ da pata, uma indagacao / Sera que € defeito da vida,
ou é problema meu ser cao?”. Através da imagem “palma da pata” (uma
metonimia do corpo plasticizado do eu-lirico), o poema continua a trabalhar
mesmo depois de o poeta se afastar do microfone. Novamente, a nogdo de
obra se desestabiliza, pois ndo € possivel definir com precisdo o fim. O limite
da obra oscila entre o ponto de interrogacao, as comemoracoes, as palmas, os
vivas, os abracos da plateia, a suspensdo incomoda provocada pelos versos,
as ultimas palavras proferidas.

Gostaria aqui de tracar uma breve reflexdo sobre os fins de poema no
slam e sua importancia na dindmica do jogo. Marc Smith define o arremate
da performance nos seguintes termos: “No alvo. A histdria tem que final-
mente acertar o alvo e preencher a expectativa da plateia ou esmaga-la de
surpresa. Nada é mais desapontador ou frustrante que ouvir uma histdria
que tem pouco ou nenhum desfecho ou uma piada sem punchline” (SMITH,
2009, p. 47, traducdo livre)'*®. Punchline — algo que poderia ser traduzido
COMO um verso-soco — € um termo usado nos stand-ups em relacao ao efeito
comico produzido pelo fim da piada e nas batalhas de rima para designar o
desfecho arrebatador de uma investida. Talvez seja um dos recursos mais
usados nos slams, dada sua capacidade de sintese e arremate. Ademais, essa
figura de linguagem - se é que podemos chama-la assim — tem um grande
apelo a plateia, evocando estremecimento e “pow, pow, pows”, algo proximo

do efeito poético produzido pelo gol.
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112. “Perguntar como essas
normas sdo instaladas é

0 comec¢o do processo de
ndo tomar a norma como
algo certo, de ndo deixar

de perguntar como ela foi
instalada e representada, e a
custa de quem. Para aqueles
apagados ou rebaixados pela
norma que se espera que
incorporem, a luta se torna
uma batalha corpérea por
condic8es de reconhecimen-
to, uma insisténcia publica
em existir e ter importancia.
Assim, é apenas por meio de
uma abordagem critica das
normas de reconhecimento
que podemos comecar a
desconstruir esses modos
mais perversos de logica
que sustentam formas de
racismo e antropocentrismo.
E é apenas por meio de uma
forma insistente de apare-
cer precisamente quando e
onde somos apagados que a
esfera da aparéncia se rompe
e se abre de novas manei-
ras” (BUTLER, 2018, p. 44).

113. No original: “A bull's
eye. The story has to finally
fit a target and fulfill the
audience'’s expectations or
cut those expectations off
the knees. Nothing is more
disappointing or frustrating
than listening to a tale that
has little or no payoff or a

joke without a punchline.”
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Retomando a distin¢do de futebol-prosa e futebol-poesia de Pasolini,
Wisnik (2008, p. 117) marca que “o delirio do gol é puramente poético, che-
gou-se a ele por uma via ou por outra e, como tal, ¢ o momento e o lugar em
que a diferenca entre prosa e poesia se desfaz”. O punchline apresenta-se,
assim, como o delirio poético que amarra, encerra e encanta as jogadas
anteriores, construidas de estrofe a estrofe, verso a verso, face a face com
0 publico. Um punchline certeiro pode até mesmo redimir o passe torto
ou o levantamento desengonc¢ado da bola na area, aumentando a nota e
a empatia des jurades. Inversamente, uma sequéncia de lances virtuosos,
mas cuja finalizacdo acerta o travessdo ou desvia na barreira pode custar
décimos preciosos. Seria um pouco exagerado, mas nao de todo erro-
neo, pensar que o atimo do slam é o fim do poema, que os trés minutos
de performance vivem para a consagracdo dos segundos finais, que sdo
decisivos — as vezes miraculosos — como um escanteio ao 48 do segundo
tempo. Talvez dai, inclusive, as regras de tolerancia do crondmetro: depois
de esgotado “o tempo regulamentar”, e poeta tem ainda dez segundos para
finalizar sua performance sem penalidade, momento em que o ar parece
se suspender de tdo denso e que todes es presentes prendem a respiracao
e levantam a mao - cddigo compartilhado por slammasters e publicos para
indicar que o tempo estourou; apds esse periodo é descontado meio ponto
a cada 10 segundos.

Sobre o fim do poema, Agamben (2002, p. 146) indaga: “Se a poesia
ndo vive sendo na inexaurivel tensdo entre a série semidtica e a série se-
mantica, o que acontece no momento do fim, quando a oposicao das duas
séries ndo é mais possivel?”. Agamben ndo chegar a fazer propriamente
um inventdario das formas de se encaminhar um poema para o fim; porém,
da algumas pistas de como “existe ai, para o poema, algo como uma crise
decisiva, uma verdadeira e estrita crise de verso, na qual estd em jogo sua
propria consisténcia” (Ibid., p. 145). Nos slams, algumes artistas suspendem
0 ultimo verso com uma pausa grave, aumentam a energia e volume na
voz, investem na contundéncia do verso conclusivo. Muitas vezes, 0 rosto
se contrai ainda alguns segundos apos a ultima palavra, adiando a explosédo

das palmas e o fim ja iniciado da performance. A comemoracao deixada em
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abismo é um siléncio palpavel que reverbera o som do que foi produzido,
até que os gritos e vivas irrompem, e poeta agradece, abre um sorriso ou
sai ligeiro do centro da roda. Se, como anunciado pelo filésofo italiano,
0 poema vive da tensdo e ndo-correspondéncia entre voz e palavra, som e

sentido, logos e phoné, em seu final a

dupla intensidade que anima a lingua néo se aplaca numa compreensao ultima,
mas se abisma, por assim dizer, no siléncio numa queda sem fim. Deste modo
o poema desvela o escopo da sua orgulhosa estratégia: que a lingua consiga no

fim comunicar ela prépria, sem restar nao dita naquilo que diz. (Ibid., 147-148)

Uma das belezas do slam talvez seja a de celebrar delirantemente a
impossibilidade estratégica do poema, a ruina anunciada em “sua queda
sem fim” e consumada agora coletivamente como gol. Assim como Pieta,
Beto Bellinati também usa a pergunta como elemento encaminhador do
final, mas dessa vez, como veremos, € a auséncia deliberada de resposta
que levanta a bola para o chute derradeiro. “Mundo cdo” € a histdria de
um eu-lirico que, apds se defrontar com uma cena quixotesca, passa para
0 lado do “Totd”. Nos dois textos, a cidade é construida como um espaco

de segregacdo e amontoamento, sendo descrita da seguinte maneira por

Beto Bellinati:

A cidade urbana foi feita pra juntar

e ela junta, ela aglutina

em tudo quanto é canto

em tudo o que é esquina

é pobre, é punk, é banco, é mina

as bocas sem “ésse” das lingua ferina

e 0s “ésses” em excessos de uma elite sem nexos

que nao faz sexos

Na palavra “cidade” o performer prolonga o “ésse”. Na sequéncia,
havera um jogo entre as consoantes oclusivas (/p/ e /t/) e a fricativa (/s/),
sendo que a primeira promove uma sensacdo de choque e explosao, atre-

lados ao contexto urbano, e a segunda, uma sinuosidade ruidosa que o
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114. Estou usando a metrifi-

cacdo proposta por Ali Saad.

115. Retornarei a ele

mais adiante.
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poeta associa aos excessos da elite “sem nexos”. A primeira frase (“A cidade
urbana foi feita pra juntar/ e ela junta”) é falada com sobriedade, como se
0 poeta introduzisse o que sera explanado. Em seguida, com muita ironia
e uma voz mais aguda, ele se dirige ao publico dizendo “mano, ela agluti-
na”. Essa correcdo do verbo é performada como um comentario feito na
camaradagem entre amigos, o que cria um laco confessional com o publico
e explicita a diferenca entre “juntar” e “aglutinar” — o primeiro presente
em discursos oficiais que suavizam a experiéncia ardua, cadtica e concreta
dos grandes conglomerados urbanos. Os dois versos a seguir sdo octossi-
labos!4, com ténicas bem marcadas. A prosodia, atrelada ao movimento
das maos que pontua “canto” e “esquina”, ajuda a construir a imagem da
cidade como labirinto repleto de arestas e becos sem saida. O ritmo fixo
cria a cama para a aceleragdo que vird a seguir: “é pobre, é punk, é banco,
é mina”. A principio, essa parece uma enumeracao aleatdria; porém, as to-
nicas marcadas nas primeiras silabas e o ritmo construido com alternancia
terndria uniforme criam uma relacdo mais sonora que logica, metaforizando
0 proprio movimento de aglutinar um “bando sem conjunto”!1s.

Apos descrever a metropole, o eu-lirico entra “num canto-centro da ci-
dade”, um “museu-teatro ndo sei ndo lembro tanto faz”. No caso do video de
2014, essa referéncia ao espaco ganhava tracos metalinguisticos, pois o ZAP!
Slam era realizado na sede do grupo de teatro hip-hop Nucleo Bartolomeu
de Depoimentos, no bairro da Pompeia, em Sao Paulo. A indefinicdo do local,
construida por meio da similaridade sonora de “canto-centro” e da sobrepo-
sicdo de dizeres como “museu-teatro”, “ndo sei”, “ndo lembro”, “tanto faz”,
cria uma aura onirica e nebulosa. Como um ator épico, Beto ird construir

a cena a seguir:

e tava la,

o maluco,

em cima dum caixote
maluco mesmo, louco
pique dom quixote
gritando, quase rouco,

ardia assim:
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Entre os versos, Beto lanca olhadas precisas para o lado, como se o
“maluco” estivesse ali, criando uma presenca imaterial no palco. Epicamente,
o intérprete torna-se um narrador que, mais do que vivenciar as emocoes
de um “personagem”, materializa e comenta a historia para a plateia.
Ao terminar a descricdo, Beto da um passo para o lado, se posiciona no
local para o qual estava olhando e “entra” no personagem quixotesco,
interpretando-o, com voz melodramatica, gestos excessivamente expres-
sivos e uma retorica de “teatrdo”.

O slam se estrutura a partir de uma premissa de autorrepresentacao
e performatividade, mas ha momentos como esse em que es slammers
representam outrem, uma persona, personagem ou voz que nao a de si
proprie. Essa intervencao as vezes acontece como paroddia, as vezes como
ironia, as vezes de forma melodramatica, as vezes tipificada, as vezes épica.
Somers-Willett (2009) entende que mesmo nos casos em que o0 poema nao é
escrito em primeira pessoa ou que haja tragos ficcionalizantes, a presenca
fisica des poetas torna a narrativa, em alguma medida, um relato de si''.
No caso de Beto, ndo se trata de um episodio de sua vida pessoal, mas de
uma encenacao revelada de uma lembranca do eu-lirico. De forma ludica

e teatral, o poeta evidencia o ato de representar outrem:

Mundo céo!
Como é que eu fico sdo no meio desse mundo cio?
Mundo céo!

Como é que eu fico sdo no meio desse mundo cio?

Diferentemente do estilo anterior, essa quadra tem uma impostagao
artificial, promovendo um efeito comico e meio patético. Aproveitando essa
qualidade, Beto volta para sua posi¢do original e comenta novamente com

0 publico. Seu tom, agora, é desconfiado e pensativo:

Al eu parei...
escutei...
pensei...

reflitei...
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116. “Habitando o espaco

no qual o “eu” da pagina se
traduz quase completamen-
te ao “eu” do palco, o autor
chega a incorporar declara-
¢Bes sobre sua experiéncia
pessoal a performance. Isso
é verdadeiro mesmo quando
0 eu-lirico e o poema sdo es-
critos em segunda ou terceira
pessoa, devido ao ato da
performance ao vivo ainda se
vincula ao corpo do autor e
suas marcas visiveis” (SO-
MERS-WILLETT, 2009, p. 69,
traducdo livre). No original:
“Inhabiting the space where
the “I" of the page translates
quite seamlessly to the “I" of
the stage, the author comes
to embody declarations
about personal experience

in performance. This is true
even in the case of persona
poetry and poetry written in
the second or third person,
for the act of live performan-
ce still hinges on the author’s

body and its visible markers”.
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A fim de manter a rima em /ei/, o poeta inventa um “reflitei”, provo-

cando riso na plateia, até chegar na pergunta central do poema:

Mundo cdo? Mundo cdo?

Da onde veio essa expressao?

Mundo céo...

quem fez a comparacio?

Porque se o mundo fosse cdo, ndo tinha esses rei, ndo tinha essas lei, néo tinha
espancamento de alguém por ser gay.

Se o mundo fosse cdo, ndo tinha exclusédo, ndo tinha escravidéo,

ndo tinha exploracdo do cédo pelo céo.

Porque cachorro que é cachorro ndo maltrata, sé late.
As veiz bate nos colega,

PORQUE NAO FALA, SO LATE.

E é tipo um chega pra l4...

rrghr eu quero almocar

grhhr au

S4 isso.

E ai eu me pergunto:

Serd? Que serd? Que sera que o cachorro ia falar se pudesse falar?
Tanto faz, tanto fez...

o0 totd perdeu a vez

E 0 homem que pega o microfone

é 0 bicho homem que pegou o microfone.

E fala fala e ndo diz

0 verso “PORQUE NAO FALA, SO LATE” ironiza a partilha do sensivel e
a criacdo de espacos de aparecimento na vida publica. Que fala é conside-
rada logos? Que voz é descartada, taxada apenas como expressao de dor e
desprazer, ou vista como insignificante? Essa hierarquia do saber a partir
de um paradigma logocéntrico compactua com a violéncia e a perseguicao
de corpos subalternizados e racializados. Através da e na performance, o
conteudo do poema se pontencializa. A partir da terceira estrofe, o intér-
prete comeca a latir. Ironicamente, como se a auséncia de palavras fosse
sinal de superioridade, sua fala se ergue na tensdo entre som e sentido,

entre humano e animal. E um poema-ourico que guincha enquanto arre-
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mete o veiculo para fora da estrada. Além disso, nas primeiras aparicoes
da palavra “cao”, Beto faz o sinal correspondente em Lingua Brasileira de
Sinais, criando um pacto com o intérprete a seu lado e incluindo mais uma
camada no debate sobre linguas dominantes.

Ao constatar que o “totd perdeu a vez”, o performer se aproxima
do microfone, pegando-o energicamente com as méos (“E 0 homem que
pega o microfone / é o bicho homem que pegou o microfone”). Esse gesto
se torna um gestus social na medida em que sintetiza o poder cis-hetero-
-branco-patriarcal e seu dominio da fala. Nesse gesto, estd contido Hitler
e seus discursos por meio dos alto-falantes, esta contida “A voz do Brasil”
durante a ditadura militar, estdo contidos os sermdes neopentecostais e
os discursos de odio, estdo contidos os generais no front e as catequeses
coloniais. A voz, nesse caso, se aproxima da antipolitica discutida por Dolar
(2014): se, por um lado, o Ocidente desvocalizou o pensamento e definiu
0 logos como palco da politica; por outro, necessita da autoridade da voz
em rituais performativos, como os tribunais de justica, o parlamento, os
cultos religiosos, as titulacdes académicas. Nesse caso, a viva voce legiti-
ma a escrita, criando e sustentando uma divisao do trabalho entre letra e
voz. Quando aparece no ambito publico, ela vem domesticada e a fim de
autenticar a letra: “Podemos notar como a voz — em sua func¢do de exterior
interno do logos, como pré-logos ou extra-logos aparente — é necessaria e
convocada em certas situacgdes sociais e cruciais e bem definidas” (Ibid., p.
193) Entretanto, por vezes, essa voz rompe os limites da lei e se torna, ela

mesma, destruicdo e autoritarismo:

Com efeito, trata-se da (apropriadamente chamada) voz autoritdria, da voz como
autoritdria, a voz como fonte de autoridade contra a letra, ou ainda, a voz ndo
mais como suplemento, mas como suplantagdo da letra. £ muito significativo
que todos os fendmenos de totalitarismo tendam a recorrer presungosamente
a voz, fazendo que um quid pro co a coloque no lugar da autoridade da letra
ou questione sua validade. (...) uma voz que é a fonte e o movel imediato da

violéncia. (Ibid., p. 197-198)

Em seu poema, Beto deflagra essa violéncia ndo sé no nivel semantico,

mas também no nivel performatico. Ele repete inimeras vezes o verbo “fala”
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e, a0s poucos, se distancia do microfone, diminuindo o volume da palavra.
Sua voz se torna inaudivel. Entdo, o que sobra é a boca gesticulando uma
fala muda - muda porque, ainda que oral, recusa a voz enquanto unici-
dade e diferenca, instaurando-se como presenca-auséncia do paradigma
logocéntrico. E a voz colonial na e fora da lei. E a boca que gesticula a fala
muda e totalitdria dos homens do poder, a fala que recusa os latidos, a fala
que recusa os ruidos, a fala que subjuga a multiplicidade das existéncias.
Porém, a obra ndo se finaliza nessa cena. Ao se afastar e silenciar o
“bicho homem”, o poeta recusa o pacto com o poder, criando uma alianca
com os cdes. Beto Bellinati aposta, assim, na figura do poeta como interlo-
cutor entre mundos. O verbo advogar parece ser um indicativo das dina-
micas de representacdo postas em jogo. Em certa medida, o advogado fala
por seu cliente, mas sua defesa ndo supre nem anula o corpo, a presenca
e 0 depoimento do réu que, em muitos casos, € chamado a testemunhar.
Nas primeiras vezes em que ouvi o poema os latidos me pareciam uma
representacdo politico-teatral da matilha: o poeta como intermedidrio su-
postamente transparente. Porém, ao analisar com mais atengdo, percebi
que os latidos poderiam ser também Beto falando com os cachorros, ou
seja, sua voz traduzindo sua propria fala. Uma terceira possibilidade seria
encarar a cena como Beto Bellinati enlouquecendo a linguagem e vocali-
zando o quase-outro que o habita. Spivak (2018, p. 108), dialogando com
Derrida, aponta que uma das possibilidades para o problema europeu da
constituicdo do Sujeito e da representacdo talvez seja fazer “um ‘apelo’ ou
‘chamado’ ao ‘quase-outro’ (tout-autre em oposi¢cdo a um outro autocon-
solidado), para ‘tornar delirante aquela voz interior que é a voz do outro
em nods”. A escolha da palavra voz sugere um delirio corporificado que
passa pela dimensdo carnal da phoné, por aquilo que excede o dominio
da racionalidade e da palavra. Beto Bellinati ndo tanto evoca os cachorros
para depor, mas, na sua profusdo de gritos, rosnados e latidos, nubla a
linguagem. Promete advogar por eles, mas, no revés da performance, o
que se manifesta é o delirio, a fragmentacdo de sua propria unicidade,

a refracdo de sua voz:



Cap. 2 - Voz

Mas chegou a hora, canina vez

vamo virar o jogo, inverter o xadez.

a partir de agora, eu to do lado deles
Au Au! advogo por eles.

Eu falo a lingua Au Au!

Vou defender os inocentes

desfazer o engano

todos os dias, acusados

de serem humanos.

Au Au!

Que é o lider da matilha? Au! Grhhgr!
Quem é o chefe dessa porra?Au!
Quem inventou o mundo cdo? Au! Au!
Ninguém levanta a mdo? Au! Hein? Au! ndo?
Au! Au! Au! Grhhgr!

E essa a meta?

Tirar o furico da reta?

Quando precisa de alguém

néo tem; todos somem.

mundo cdo é o caralho,

Aqui é 0o mundo homem.

A articulacdo performatica entre fala e latido € tdo estremecedora que
provoca um “uhul” em “cena aberta”. Beto provoca a plateia e, quando
ninguém levanta a mao, o punchline “Aqui ¢ mundo homem” sintetiza o
poema. Infelizmente, a caAmera corta e os logotipos do evento aparecem.
Ndo vemos a reacdo do publico, mas os assovios, palmas e gritos talvez
deem conta da experiéncia compartilhada do slam e de como a palavra
poética, vocal e corporificada redistribuiu, em certa medida, espacos de

aparecimento.
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Neste ultimo capitulo, pretendo discutir o conceito de representacao
no contexto do poetry slam brasileiro e aprofundar a questao da voz desde
uma perspectiva de género, analisando os poemas “eu ndo sei a hora de
parar”, de Ana Roxo e “mulher de palavra”, de luz ribeiro. A fim de deli-
near alguns dos sentidos implicados no termo representag¢do e suas mani-
festagcdes no slam, recorro a distin¢ao proposta por Spivak (2018, p. 39): “a
representacdo como ‘falar por’, como ocorre na politica, e representacao
como ‘re-presentacdo’, como aparece na arte ou na filosofia (...) no contexto
da formacdo do Estado e da lei, por um lado, e da afirmacéao do sujeito por
outro”, além da representag¢do no contexto da teoria teatral, em tensao e

diferenca com a linguagem da performance.
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117. Porém, mesmo essa
acepcdo pode ser matizada,
uma vez que também nas
tradi¢des de poesia oral ha
trabalho estético e poético
daquelus que recolhem, sele-
cionam e recriam 0s ensina-
mentos e versos da tradi¢do
na voz e na performance ao
vivo. Nesse sentido, relembro
como Edimilson Pereira de
Almeida frisa a singulari-
dade e o labor literario dos
cantopoetas no contexto

das textualidades banto-ca-
tolicas do Congado, anali-

sado no capitulo anterior.

118. Noto que esse conto de
Marcelino Freire foi citado

e referenciado duas vezes
na final do SLAM BR 2021
por Brenalta e Joice Zau.
Ademais, ha de se destacar
a importancia de Marcelino
Freire na histéria do slam
brasileiro: além de sua pre-
senca assidua e entusiasta na
plateia desde os primérdios
do movimento, ele participa
dos campeonatos paulista e
nacional ministrando “aulas-
-magmas” e compartilhando

Seus processos criativos.

MICROFONE EM CHAMAS

Na teoria literaria, a discussdo sobre autoria ja rendeu diversas
abordagens, correntes e posicionamentos. Mais do que adentrar nessa
fortuna critica — que, em geral, diga-se de passagem, tem como objeto de
reflexdo a escrita —, me interessa perceber como a nocdo de autoria se da
na poesia oral. Nesse sentido, Zumthor postula que e intérprete enquanto
corpo, voz e materialidade imediata e irrefutavel em cena se sobrepde ae

compositore (ainda que elus, por vezes, coincidam):

Em toda pratica da poesia oral, o papel do executante conta mais que o do com-
positor. N&do que ele o ofusque complemente; mas, manifesto na performance,
contribui mais para determinar as reagdes auditivas, corporais, afetivas do
auditdrio, a natureza e a intensidade de seu prazer. A acdo do compositor,
preliminar a performance, encontra-se numa obra ainda virtual. (ZUMTHOR,

1997, p. 222-223)

Esse embaralhamento da autoria, ainda que ndo absoluto, acontece
em agenciamentos coletivos ou em tradi¢des orais!'’, assim como em
eventos de poesia falada, como os saraus. Diferentemente dos slams, em
saraus, microfones abertos e rodas de declamacao é permitido performar
textos de outrem. O conto “Da paz”, por exemplo, foi escrito por Marcelino
Freire, mas se tornou conhecido por meio da intepretacdo de Naruna Costa,
repercutindo nas noites do Sarau do Binho, no palco do Teatro Clario, no
curta-metragem “Curta Saraus” e no programa Manos e Minas (os videos
divulgados no Youtube e no Facebook computam mais de 4 milhdes de vi-
sualizacOes), de modo que hoje é comum associd-lo tanto a atriz quanto ao
contista!®. No slam, por sua vez, essa dindmica entre performer e escritore
opera de forma distinta: o poema precisa ser autoral, ou seja, e slammer nao
interpreta, representa e nem reapresenta o texto de outrem, se ndo suas
proprias palavras. Ainda que haja tragos ficcionalizantes, sobreposicdo de
vozes, criacdo de figuras e outros recursos de linguagem, o poema ganha

uma dimensado performativa de autorrepresentacao:

Se pensarmos na primeira regra, quando o autor que escreve ¢é aquele que vai

representar o texto, e ao analisarmos a performance poética do ponto de vista
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do discurso, uma ideia fundamental para o seu entendimento é a de “autorre-
presentacdo”, que neste caso diz respeito ndo so a contar sua propria histdria,
com suas proprias palavras e com uma profunda apropriacéo de seu sentido,
mas também conté-la criando uma estética especifica e propria que influi no

conteudo e é influenciada por ele. (D’Alva, 2011, p. 122)

Essa “estética especifica” parece ancorada mais no terreno da per-
formance (ou da performance teatral) do que do teatro propriamente
dito. Féral (2015, p. 146) fundamenta essa distin¢ao a partir da recusa da
representacdo e de elementos espetaculares que criam a ilusdo de reali-
dade, assim como pela insercio do corpo no real, em situacio: “E que o
performer ndo representa. Ele é. Ele é isso que ele apresenta. Ele ndo é
nunca uma personagem. Ele é sempre ele prdoprio, mas em situacdo”. No
slam, em especifico, ndo é permitido o uso de figurinos, aderecos, cendrio
e demais objetos cénicos: é poeta e microfone. Sem figuragdo ou persona-
gens “encarnados”!® mediando a relacdo artista-publico, a materialidade
do corpo e da voz se radicalizam no instante presente.

Seria possivel, ainda, elencar outras dindmicas de poesia falada que
mesclam autore e intérprete dentro de uma estrutura de competi¢cdo, como
as batalhas de rima (seja de sangue ou de conhecimento)!®, o repente, a
glosa. Porém, nesses casos, o que esta em jogo € a capacidade de improviso,
de compor sobre pressdo e em resposta a um desafio ndo premeditado.
No slam, o ponto é outro: algumes slammers esporadicamente arquitetam
0 poema na hora “do zero”, mas, em geral, a producao € realizada com
antecedéncia, configurando uma “obra ainda virtual” que s6 quando per-
formada se concretiza. O improviso do texto, portanto, ndo € o eixo funda-
mental. Algumes poetas inclusive trabalham com o mesmo texto por longos
periodos, amadurecendo e/ou transformando a performance durante as
apresentacoes até que se tornem hits consagrados, poemas-“medalhdes”
que o publico decora, entoando os seus versos, completando as ultimas
palavras, pontuando com pow ou vish as estrofes. Nesse sentido, o slam
rearranja as nocoes de autoria, apresentacdo publica e obra, exigindo um

olhar mais prolongado para a questdo da representacao.
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119. E curioso que, no jargdo
teatral, utiliza-se o termo “pa-
pel” para se referir a perso-
nagem. No ambito do spoken
word, a “crise do papel”
ganha uma multiplicidade de
sentidos: é e slammer que
conta sua propria historia
sem precisar de ume dra-
maturge que diga por elu (e,
nesse sentido, por também

é através); sdo es artistas
que se desprendem de uma
tradigdo de interpretagdo
realista que trabalha com

a fusdo ator-personagem e
recorrem a recursos épico-
-performativos; é a criacdo de
uma linguagem nos limiares
da teatralidade que matiza

a dicotomia oralidade-es-
crita - ja que, como vere-
mos, muitas vezes ha uma
producdo prévia que passa
pela folha e pela caneta -;

é o corpo tornado papel; os
gestos, as vozes, 0s ritmos,
as pausas tornados escrita.

120. Em batalha de sangue,
es rappers duelam entre si,
rimando ume contra e outre;
jé em batalhas de conheci-
mento, o mote do improviso

é um tema escolhido na hora.
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Dito isso, gostaria de pensar a importancia do conceito de represen-
tacdo em face dos estudos feministas e da obra de algumas slammers. Em
Um teto todo seu (2014), Virginia Woolf apresenta o debate em dois eixos:
primeiramente, refaz uma cronologia histdrica de autoras na Inglaterra,
evidenciando a auséncia de escritoras antes do século XVIII e a escassez de
obras nos periodos seguintes. Durante essa escavacao, a escritora destaca
como € imprescindivel que haja condi¢des econdmicas e materiais minimas
para que as mulheres possam escrever. A sintese se encontra na ja famosa
conclusdo “de que é necessario ter quinhentas libras por ano e um aposento
com tranca na porta para escrever ficcdo ou poesia” (Ibid., p. 147).12 Em
segundo lugar, Woolf se debruca sobre as representacdes hegemonicas
e extremadas das mulheres na ficcdo. No trecho a seguir, por exemplo,

questiona a auséncia de cenas de amizade entre figuras femininas:

Todos os relacionamentos entre mulheres, pensei, repassando rapidamente a
espléndida galeria de mulheres ficcionais, sio muito simples. Muita coisa foi
deixada de fora, sem ser abordada. E tentei me lembrar de algum caso, no de-
correr de minhas leituras, em que duas mulheres tivessem sido representadas
como amigas. H4 uma tentativa em Diana of the Crossways. Elas sdo confiden-
tes, claro, em Racine e nas tragédias gregas. Aqui e ali sdo mées e filhas. Mas
quase sem excecdo elas sdo mostradas dentro de sua relagdo com os homens.
E estranho pensar que todas as grandes mulheres da ficgdo tenham sido, até o
advento de Jane Austen, ndo sé retratadas pelo outro sexo, mas apenas de acordo
com sua relagdo com o outro sexo. (...) Por isso, talvez, a natureza peculiar das
mulheres na ficcéo, os extremos de beleza impressionantes de beleza e horror,
a alternancia entre bondade celestial e depravagdo demoniaca — porque assim
as enxergaria um amante, conforme seu amor aumentasse ou diminuisse, é

prospero ou feliz. (Ibid., p. 191-120 - grifo meu)

Nesse excerto, Woolf deflagra como as mulheres ndo s6 sdo repre-
sentadas na literatura a partir do olhar masculino — ou seja, em termos
politicos, fala-se por elas — como também representadas majoritariamente
nas relacdes com os homens. O paradigma patriarcal opera de forma que,
em termos ficcionais, as construgdes de personagens, situacoes e conflitos
correspondam e se restrinjam aos parametros e expectativas criados pelas

figuras masculinas — sejam elas de desejo, amor, 6dio, aversdo. Apesar desse
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121. Esta frase de Woolf é
relida e contestada por es-
critoras feministas do século
XX desde uma perspectiva
de raca, classe e sexualidade.
Gloria Anzaldua (2000, p.
233), por exemplo, ira dizer
as escritoras racializadas do
terceiro-mundo: “Esqueca o
quarto sé para si - escreva
na cozinha, tranque-se no
banheiro. Escreva no 6ni-
bus ou na fila da previdén-
cia social, no trabalho ou
durante as refei¢des, entre
o dormir e o acordar. Eu

escrevo sentada no vaso”.




176 ~ MICROFONE EM CHAMAS

ensaio de Woolf ter sido escrito no comeco do século passado, muitas das
inquietacdes e demandas persistem. Ndo posso deixar de lembrar do Teste
Bechdel/Wallace, criado pela cartunista Alisson Bechdel e creditado a Liz

) Wallace, através da tirinha The Rule’?2. O método avalia obras cinemato-
122. BECHDEL, Alisson,

Dykes To Watch Out For:  graficas a partir de trés regras simples. No filme, deve haver: 1) pelo menos
The Rule. Disponivel em

, duas personagens femininas; 2) que conversam entre si; 3) sobre qualquer
<https://thedissolve.com/

news/3285-bechdel-tes-  assunto que ndo um homem. Algumas atualiza¢des indagam se essas figuras
t-originator-alison-be-

tém nome e se o didlogo dura mais que 60 segundos. Conforme esperado,
chdel-given-a-mac/>.

Acesso em 6jan. 2021. uma parte expressiva do cinema hollywoodiano ndo cumpre os requisitos.

Figura 30 - Tirinha The Rule.
Fonte: Alisson Bechdel e Liz Wallace

Ademais, nesse mesmo ensaio Woolf usa o espelho para abordar as
representacdes hegemonicas que tomam o masculino como referencial: “As

mulheres tém servido ha séculos como espelhos, com poderes magicos e


https://thedissolve.com/news/3285-bechdel-test-originator-alison-bechdel-given-a-mac/
https://thedissolve.com/news/3285-bechdel-test-originator-alison-bechdel-given-a-mac/
https://thedissolve.com/news/3285-bechdel-test-originator-alison-bechdel-given-a-mac/
https://thedissolve.com/news/3285-bechdel-test-originator-alison-bechdel-given-a-mac/
https://thedissolve.com/news/3285-bechdel-test-originator-alison-bechdel-given-a-mac/
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deliciosos de refletir a figura do homem com o dobro do tamanho natural”
(Ibid., p. 54). Espelhos ndo tém existéncia ou subjetividade, sendo utiliza-
dos como objeto de deleite e posse do sujeito narcisista. Nessa direcdo, a
tensdo sujeito e objeto é retomada por Beauvoir (1970, p. 10): “A mulher
determina-se e diferencia-se em relacdo ao homem e ndo este em relacdo a
ela. (...) O homem é o Sujeito, o Absoluto; ela é o Outro”. O género feminino
é, assim, reificado e destituido de esséncia, enquanto o masculino consoli-
da-se como sujeito, supostamente transparente e absoluto.

Uma vez que essas formulacdes podem sugerir uma defini¢do una/
universal e, portanto, excludente, de mulher, o giro proposto por Spivak
(2018) é precioso, pois localiza a questdo de género a partir da experiéncia
pos-colonial. A autora mapeia o capitalismo global e os modos de produ-
cdo discursivos acerca da subalternidade, em especial uma entrevista
entre Foucault e Deleuze que, a seu ver, “restauram a categoria do sujeito
soberano no cerne da teoria que mais parece questiona-la” (SPIVAK, 2018,
p- 49). Segundo Spivak, ao criar coletividades monoliticas, homogéneas e
positivas das classes subalternizadas, sem levar em conta as contradi¢oes
internas, os jogos de interesse, desejo e poder, esses tedricos fetichizam o
concreto e veem a si mesmos como transparentes na dinamica da repre-
sentacdo. Exemplificando a violéncia epistémica como “o projeto remota-
mente orquestrado, vasto e heterogéneo de se constituir o sujeito colonial
como Outro”*?® (Ibid., p. 60), Spivak aborda o sati, ceriménia na qual viavas
indianas imolavam a si mesmas nas piras funerarias de seus maridos.
Entre os discursos da elite tradicional local que classificavam a cerimonia,
hipocritamente, como um ato de livre-arbitrio das esposas e as respostas

salvacionistas dos colonizadores britanicos, a fala das mulheres é eclipsada:

Entre o patriarcado e o imperialismo, a constituicdo do sujeito e a formacao do
objeto, a figura da mulher desaparece, ndo em um vazio imaculado, mas em um
violento arremesso que € a figuracdo deslocada da ‘mulher do Terceiro Mundo’,

encurralada entre a tradicdo e a modernizacao. (Ibid., p. 157)

Tendo em vista esse violento arremesso, Spivak encerrara o texto

afirmando que
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123. Grada Kilomba (2019,
p. 37-38) dird que, além de
“Outro”, o sujeito negro se
constitui como “Outridade”:
“Dentro dessa infeliz dinami-
Cca, 0 sujeito negro torna-se
nao apenas a/o “Outra/o”

- o diferente, em relagao ao
qual o “eu da pessoa branca
€ medido -, mas também
“Outridade” - a personifica-
¢ao de aspectos repressores
do “eu” do sujeito branco.”
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O subalterno nédo pode falar. Ndo ha valor algum atribuido & “mulher” como um
item respeitoso nas listas de propriedades globais. A representa¢do ndo definhou.
A mulher intelectual como uma intelectual tem uma tarefa circunscrita que ela

ndo deve rejeitar com um floreio. (Ibid., p. 165)

Antes de mais nada, gostaria de retomar o comentario e posicionamento

de Grada Kilomba acerca da traducao do termo subaltern para subalterno:

O termo em inglés subaltern néo tem género. (...) Tendo em conta que Spivak
é uma mulher, tedrica, filésofa e critica de género da india que tem feito uma
das contribuic¢Oes mais importantes para o pensamento global, revolucionando
os movimentos feministas com a sua escrita. A reducdo do seu mais importante
termo, Subaltern, ao género masculino na lingua portuguesa é duplamente
problematica. Por isso, opto por escrever o termo em sua forma feminina: su-

balterna. (KILOMBA, 2019, p. 20-21)

Se voltarmos ao trecho final de Spivak, fica evidente que subaltern se
refere a “mulher” subalterna, cuja vida é desprezada nas “listas de pro-
priedade global”. Porém, a traducdo opta por contrair o substantivo ao
masculino, comprometendo a leitura critica e anunciando a lingua como
l6cus de controle e fixacdo de identidades. Gostaria de destacar que Spivak
grafa a subalterna como “mulher”, entre aspas, em oposicdo a mulher inte-
lectual, sem aspas. Entre a énfase e a ironia, esses quatro tracos cortam e
enquadram a palavra, trazendo a superficie do texto a cisdo e a violéncia
colonial: a subalterna se diferencia da categoria mulher. Ndo a toa, enquanto
sinal grafico, as aspas sdo usadas para indicar a fala de outrem no corpo
da escrita. A subalterna ndo aparece como sujeito (gramatical) nem como
objeto (indireto de “atribuir”), mas como discurso (fala de alguém sobre
ela) de uma representacdo que ndo definhou.

Em Rumo a um feminismo decolonial, Maria Lugones (2019, p. 362) dis-
cute quais corpos e existéncias sdo considerados “mulher” e quais corpos e
existéncias sdo construidos, pelo racismo e pela colonialidade, como menos
que humanos: “A consequéncia semantica da colonialidade dos géneros é
que a categoria ‘mulher colonizada’ é vazia”. Mais uma vez, o uso das aspas

fratura o texto e expde o problema. Se em Spivak a representacdo ainda
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ndo definhou, aqui ela aparece como lacuna, figuracdo em falso. Apesar
disso, Lugones ndo termina o texto no “vazio imaculado” da mudez, bus-
cando olhar e se posicionar com(o) subjetividade resistente: “Em nossas
existéncias colonizadas, atribuidas de género e oprimidas, somos também
algo diferente daquilo que a hegemonia nos faz ser” (Ibid., p. 362).

Em Pode um cu mesti¢o falar?, Jota Mombaca (2015, n.p.) ressalta na
pergunta de Spivak a sugestdo da (im)possibilidade de escuta e reconhe-
cimento das classes hegemonicas acerca das textualidades subalternas:
“Em lugar da pergunta sobre se pode ou ndo o subalterno falar, invoco
outra: que ocorre quando umx subalternx fala?” Quando iniciei esta pes-
quisa de mestrado, uma das perguntas norteadoras — que permanece em
aberto - era se o poetry slam ndo a priori, mas tal como organizado e ope-
rante no Brasil hoje, poderia ser considerado um espaco de enunciacdo de
discursos, corpos e existéncias subalternizades —uma agora arquitetada por
outros modos de conhecimento e poética — e se tais produc¢des poderiam,
em alguma escala, romper paradigmas de literatura e politica, apesar das
tentativas de captura do mercado, dos grandes meios de comunicacao,
dos partidos politicos e até mesmo da universidade. A essa altura, ainda
ndo consigo delinear uma resposta/definicdo desse calibre —apesar de que,
nas entrelinhas, meu entusiasmo transborde. Preferi, entdo, recalcular a
rota e analisar dois poemas de duas slammers brasileiras, Ana Roxo, e luz
ribeiro, atenta aos sentidos, rupturas e furos que elas colocam em jogo
quando falam. O que acontece nessas performances para além do dizer?
O verbo falar traz em si, indissociavelmente, a dimensao da voz, do corpo,
do timbre, da respiracdo, exigindo uma abordagem que questione o pa-
radigma logocéntrico, que intente um “remapeamento da escuta que leva
em consideracdo o ruido e as linhas-de-fuga que ele fissura na harmonia
sobreposta” (MOMBACA, op. cit., n. p.). A essa tarefa, me dedicarei na parte
final deste capitulo.

Antes disso, retomando o livro de Virginia Woolf (2014), gostaria de
elencar uma questdo derradeira, um dos meus pontos de discordancia em
relacdo a escritora inglesa. No comec¢o da quinta parte, ao passear pelas

estantes que contém os livros de seus contemporaneos, a autora reflete:

179




180

MICROFONE EM CHAMAS

A simplicidade natural, a era épica da escrita das mulheres, pode ter passado.
Aleitura e a critica podem ter dado a ela um escopo mais amplo, uma sutileza
maior. A inclinacdo para a autobiografia pode ter se exaurido. Ela pode estar
comecando a usar a escrita como arte, ndo como um método de autoexpressao.

(Ibid., p. 115-116)

Gostaria de saber que escrita ndo €, em alguma medida, um “método
de autoexpressao” e, aqui, compreendo autoexpressdo para além do uso
de elementos biograficos na narrativa. Ao cindir esses elementos, em prol
de um “escopo mais amplo” e com maior “sutileza”, Woolf cria uma ilusao
de transparéncia, além de definir como néo-arte as escritas que explicita-
mente assumem a primeira pessoa — além do aspecto sempre duvidoso de
declarar que uma fase ja passou. No caso do slam, essa prerrogativa soa
irrisdria, pois a poesia se produz como um espago de autorrepresentacao,

atravessado pela presenca do corpo e da voz.






182

MICROFONE EM CHAMAS

A partir dessas constatagoes, gostaria de retomar a questio da voz e da
cisdo entre logos e phoné, iniciada no capitulo anterior, e agregar agora a
perspectiva de género. Em “O género do som”, Anne Carson (2020) focaliza
a Antiguidade grega, percebendo como os discursos ficcionais, médicos e
filosoficos produzidos naquele periodo criaram um referencial masculino
de conhecimento, retorica e participacdo na vida politica, estigmatizando

as vozes femininas e desviantes como desagradaveis e sem parcimonia.

Um tom de voz agudo se associa de imediato a tagarelice para caracterizar uma
pessoa que ndo se enquadra no ideal masculino de autocontrole. Mulheres, cata-
mitas eunucos e andréginos se situam nessa categoria. Os sons produzidos por

eles sdo desagradaveis de ouvir e incomodam os homens. (CARSON, 2020, p. 116)

A partir de figuras mitoldgicas como as Gargonas, as Erinias e as Sereias
e de personagens narrativas como Cassandra, a ninfa Eco e a velha Iambe,
a autora percebe como o estigma diz tanto respeito a textura da voz (ex-
cessivamente aguda, gutural, encantatoria, gritada) quanto ao conteudo
falado (obsceno, maldoso, profético, indecente, que deixa escapar aquilo
que ndo deve ser verbalizado). Entre a ferocidade e o sublime, gostaria de
me deter na figura da sereia, também ela — como o ourico de Derrida - sin-
tese da poética. No capitulo “O destino das Sereias”, Cavarero se debruca

sobre essa personagem mitoldgica:

Figuras monstruosas que duplicam em muitos aspectos a func¢do da Musa, na
Odisseia elas [sereias] narram cantando. A exemplo do que ocorre com a deusa
invocada pelos poetas, o canto das Sereias é um relato que diz muitas e belas
coisas sobre os eventos troianos e sobre o mundo dos her6is. Também em sua
narrac¢do canora, tal como acontece com a Musa, a vocalidade, mesmo estando
em primeiro plano, ndo anula a palavra. Porém, por razdes que ndo sera dificil
investigar, a histéria do imaginario ocidental decide ndo levar isso em conta.
Na tradicdo que vai dos latinos aos nossos dias, as Sereias tendem a encarnar
o apelo letal de uma pura voz harmoniosa, potente e irresistivel, que confina

com o grito animal. (Ibid., p. 127)

Antes descritas como narradoras, as Sereias, tal qual as Musas, co-

nheciam e transmitiam as histdrias da guerra. A unica diferenca é que
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estas s6 podiam ser escutadas pelos aedos, enquanto aquelas todos os hu-
manos tinham acesso. Nesse sentido, “O que as distingue da Musa, além
do corpo monstruoso, é principalmente uma voz audivel para ouvidos
humanos. Simples marinheiros podem ouvir aquilo que a Musa, por sua
vez, reserva ao poeta” (Ibid., p. 129). Como no ensaio de Derrida (2001),
“Che cos’e la poesia?”, analisado no capitulo anterior, também aqui o poe-
ma aparece envolto num acidente fatal, numa catastrofe anunciada, no
prenuncio do automaovel que arremessara o corpo do ouricgo para fora da
via da linguagem ou para as profundezas do mar, de forma que o perigo
se mistura ao poema cantado, ao poema que conjuga voz e sentido, como
que inspirando o “movimento (contraditorio, estd me acompanhando,
dupla restri¢do?, imposicdo aporética) de proteger do esquecimento esta
coisa” (DERRIDA, 2001, p. 114). Frente a letalidade e ao fascinio da voz
poematica genderizada, faz-se necessario um intermediario, alguém que
torne o poema e a voz apraziveis e toleraveis a sensibilidade humana. A
escolha por um intermedidrio é também a escolha por um representante,
um homem historicamente branco e cisgénero que falara por elas contra
0 suposto esquecimento, contra o perigo iminente, contra a embriaguez e
o delirio da voz. O gesto de proteger, portanto, confabula com o gesto de
domesticar: dai sua dupla restricdo. As Sereias, por exemplo, passam a ser
representadas como cantoras sem palavra, pura voz, phoné. Exiladas do
reino da narrativa e do logos, elas se tornam objeto sexual a povoar o fetiche
masculino eurocéntrico. Originalmente meio mulheres e meio passaros,
seus corpos passam a ser representados por contornos pisciformes: os as-
pectos estranhos e monstruosos dao lugar a uma feminilidade erotizada. O
fascinio mortifero que exerciam sobre os marinheiros, antes relacionado
as suas habilidades poético-narrativas e sua imagem nao-familiar, torna-se
um jogo de conquista erdtica. Essa transmutacdo é operada de forma tao
precisa pela cultura patriarcal que hoje, em pleno século XXI, numa rapida
pesquisa por “Sereia” no Google, inspirada pelo procedimento poético de

Angélica Freitas, encontro os seguintes resultados:
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Representacdes brancas, esguias e curvilineas, com seios protuberan-
tes e pernas invaginadas, as Sereias perdem a esfera celeste, 0 dominio do
V00, a ascensao area, em que as dguas profundas compdem ainda um ima-
gindrio maternal: “E até provavel que o liquido amniético tenha imposto
o seu inevitavel icone feminino as leis androcéntricas do imaginario. (....)
com o corpo maternal que funciona como ber¢o e tumba: origem e fim do
corpo vivo” (CAVARERO, 2011, p. 133-134). As diferencas pictoricas com as
personagens homéricas sdo gritantes. Com patas fincadas, bicos pontudos e

longas asas, as Sereias originais, antes de mais nada, causavam estranheza.

Figura 31 - Vasos com representacdo de sereias, exibidos no Museu da Acrépole.
Fonte: Arquivo pessoal.
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Dessa forma, a revisdo critica e histdrica da representacao feita por
Cavarero revela como a questdo de género perpassa a cisao entre logos e
phoné, instituindo o espaco da ciéncia, da politica e do saber como hege-
monicamente masculino e associando o feminino ao corpo, a sensibilidade,

ao erotico e ao perigo:

A descida para as aguas, isto é, a metamorfose pisciforme € acompanhada pela
sua transformacgdo em mulheres belissimas. Tal processo corresponde, muito
significativamente, a afirmacdo de um dos modelos mais estereotipados do
género feminino. Trata-se do padrdo segundo o qual, em sua funcéo erdtica de
sedutora — ou, como se costuma dizer de objeto do desejo masculino —, a mulher
surge antes de tudo como corpo e como voz inarticulada. Deve ser bonita, mas
ndo deve falar. (...) Em outras palavras, na ordem simbdlica patriarcal, notoria-
mente dicotdmica, que concebe o homem como mente e a mulher como corpo, a
cisdo do logos em pura phoné feminina e em puro semantikon masculino resulta

coerente com o sistema e o confirma. (Ibid., p. 132)

Nesse sentido, as Sereias, enquanto seres hibridos e estranhos que
borravam as fronteiras entre humano e animal, entre cultura e natureza,
articulando canto e narrativa, aterrorizavam e, paradoxalmente, atraiam
a racionalidade e o poder patriarcal ocidental. Frente a desestabilizacdo
das dicotomias, essas vozes (e o desejo por elas suscitado) foram recal-
cadas, contabilizadas e disciplinadas. A representacdo da mulher como
“corpo e voz inarticulada” ecoa, por sua vez, em narrativas (como a da
Bela Adormecida e da Branca de Neve) e em crimes nos quais a mulher é
violentada enquanto dorme ou estd inconsciente.

Cressida Heyes (2020) analisa casos recentes de estupro em que a vitima
estava repousando ou ainda anestesiada (sob efeito de bebida, medicagao
e/ou substancias ilicitas, ingerida de forma consentida ou nao). Contra os
discursos de culpabilizacdo da vitima e a opinido recorrente de que esse
tipo de violéncia seria menos doloroso pois praticado durante um estado
ndo-consciente, a autora deflagra o trauma profundo e especifico desse tipo
de violacdo sexual que, usualmente, se perpetua no bombardeamento e

na circulacdo posterior de imagens (fotografias e videos) nas redes sociais:
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124. No original: “Sexual
assault in these situations, I'll
argue, exploits and reinfor-
ces a victim’s lack of agency
and exposes her body in
ways that make it especially
difficult for her to recons-
titute herself as a subject.

It damages both her ability
to engage with the world in
four dimensions (through a
temporally persisting body
schema) and her ability to
retreat from it into anony-
mity. (...) the way the assault
is played back to a victim
after the fact can draw out
the experience in a way that
forecloses her future, and
this is especially true given
contemporary communi-

cations technologies”.

125. No original: “Corpse
chic then recirculates in our
visual economy, informing
norms of beauty, desirability,
and sexual availability. Notice
that the vulnerability of these
various sleeping beauties

is part of their appeal”.
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Avioléncia sexual nessas situagdes, como argumentarei, explora e reforca a falta
de agéncia da vitima e exp0e seu corpo de maneiras que tornam especialmente
dificil para ela se reconstituir como sujeito. Isso danifica tanto sua capacidade de
interagir com o mundo em quatro dimensdes (através da persisténcia temporal
da cena corporal) quanto sua capacidade de retornar para o anonimato. (...) 0
modo como a violéncia é reproduzida para uma vitima depois do fato pode es-
tender a experiéncia de maneira a bloquear seu futuro, e isso é especialmente
verdadeiro dadas as tecnologias de comunicacdo contemporaneas. (HEYES,

2020, p. 56, tradugdo livre)'?

Além das midiatizacOes e dos processos juridicos envolvendo esses
casos, Heyes se debruca sobre ensaios fotograficos e editorais de moda
que fetichizam corpos de mulheres inconscientes, passivas, aparentemen-
te mortas e/ou violadas. A aura de beleza e o erotismo criados em torno
dos possiveis cadaveres leva ao extremo o ideal da mulher bela e muda.
“Cadaveres chic entdo circulam em nossa economia visual, informando
normas de beleza, desejo e disponibilidade sexual. Note-se que a vulnera-
bilidade dessas diversas belas adormecidas é parte do seu apelo”? (Ibid., p.
68, traducdo livre). A partir dessa constatacao, a perda da voz no desenho
animado da Pequena Sereia talvez seja simbolo de uma cultura patriarcal
que instaura o logos como limite da comunidade em face do perigo e do
fascinio da phoné.

Como os espinhos do ourigo, as amazonas e 0s centauros, as se-
reias perturbam as fronteiras que delimitam a pdlis, abrindo feridas
na norma. Derrida (2001, p. 115) comenta: “Ndo ha poema que nao
se abra como uma ferida, mas que ndo abra ferida também”. Porém,
diferentemente do colocado pelo fildsofo francés no ensaio “Che cos’e
la poesia?”, o poema evocado pelas Sereias recusa o “encantamento
silencioso” e a “ferida afona”, erguendo-se a partir das e nas vozes,
que ja ndo confinadas ao espac¢o domeéstico ou ao exilio, sdo lidas

como selvaticas, periculosas e histéricas.

Aloucura e a bruxaria, assim como a bestialidade, sdo condi¢6es que costumam
ser associadas ao uso da voz feminina em publico, tanto em contextos antigos
quanto modernos. (...) Colocar uma porta na boca das mulheres tem sido um

importante projeto da cultura patriarcal desde a Antiguidade até os dias presen-
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tes. Sua estratégia principal é criar uma associacao ideoldgica do som produzido

pelas mulheres com o monstruoso, a desordem e a morte. (CARSON, 2020, p. 117)

Quando invadem o espago publico, as vozes femininas e de pessoas de
géneros dissidentes sdo comumente enquadradas em significantes como
tagarelice, bruxaria e/ou fofoca. “Existe, se observarmos bem, uma trama
sutil entre o esteredtipo da mulher tagarela, daquela forcada a mudez e da
outra que € pura voz sem palavra” (CAVARERO, 2011, p. 239). Circunscrita
entre a calunia e a frivolidade, a fofoca implica um modo de falar e uma
voz especifica: ndo permitindo o grito, é transmitida aos sussurros, ao pé

do ouvido, cifrada ou com dedos sobre a boca.

CENA-RECORDACAO nimero 9

Os dedos deslizam rapido pelo teclado acoplado. Contam que escrevo
falando. Nesse téte-a-téte com a tela, palavra dita em voz alta: “fofoca™.
Repetir mais alto: “fofoca”. Nas quarenta vezes: fracasso. Palavra que inter-
dita o grito. “F” ruidoso. Vogais em clausura vocalica. /k/ calado. O som pra
dentro-fora-dentro da boca. “Nao deixa sair”. Ndo deve sair. S0 o rastro de

ar, prazer: “fofoca”. Tem palavra que pede cochicho.

Em A historia oculta da fofoca, Silvia Federici (2019) historiciza o ter-
mo em inglés (gossip), apontando como este era originalmente sindbnimo
de “amiga”. Sua inversdo acompanha as mudancas sociais na Baixa Idade
Média na Inglaterra, periodo em que a acumulacdo primitiva do capital
impos o cercamento dos campos comunais e a submissdo das mulheres ao
trabalho doméstico e reprodutivo ndo-remunerado, condenando o aborto e
expulsando parteiras e curandeiras dos espacos de cuidado e medicina??.
Além da perda de espacos comuns permeados por trocas e solidariedade,
ha um investimento massivo na perseguicao, morte, tortura e condiciona-
mento de corpos e existéncias consideradas bruxas, erraticas, desviantes,
depravadas, desobedientes, loucas, pervertidas, insurgentes, faladeiras,
promiscuas, rebeldes, perniciosas, indecentes, selvagens, monstruosas,

sedutoras, raivosas, obscenas, trabalhadoras, arredias, camponesas:
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126. Uma analise mais apro-
fundada se encontra no livro
O caliba e a bruxa, também
de Silvia Federici (2019).
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127. “Tratava-se de uma
estrutura de ferro que circun-
dava a cabega, um briddo de
cerca de cinco centimetros de
comprimento e dois centi-
metros e meio de largura
projetado para dentro da
boca e voltado para baixo
sobre a lingua; muitas vezes,
era salpicado de pontas
afiadas, de modo que, se a
infratora mexesse a lingua,
aquilo causaria dor e faria
com que fosse impossivel
falar” (FEDERICI, 2019, p. 8-9).

128. Segundo estudo reali-
zado pelo Ministério Publico
de Sdo Paulo em 2019, dois
em cada trés feminicidios
ocorreram na casa da vitima
e, em 60% dos casos, o agres-
sor utilizou “armas brancas”,
como canivete, faca, pedago
de pau, indicando que o
espago doméstico muitas
vezes ndo é seguro para as
mulheres. Ja o levantamento
realizado pelo Monitor da
Violéncia (projeto do Nucleo
de Estudos da Violéncia da
USP, do Férum Brasileiro de
Seguranca Publica e do G1)
em 2020, relaciona casos

de feminicidio, violéncia
domeéstica e sexual, com a
identidade racial das vitimas.
Muitas vezes, esse dado

ndo é incluido nos levanta-
mentos feitos pelos estados
(ou é colocado de maneira
incompleta), o que ja aponta
para uma “cegueira institucio-
nal”, sequndo Isabela Sobral
e Juliana Martins, do Férum
Brasileiro de Seguranca Publi-
ca. Apesar da escassez de
dados, o estudo mostra que

trés de cada quatro mulheres
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A histdria do termo “gossip” [atualmente traduzido como “fofoca”] é emble-
matica nesse contexto. Por meio dela, podemos acompanhar dois séculos de
ataques contra as mulheres no nascimento da Inglaterra moderna, quando uma
expressdo que usualmente aludia a uma amiga proxima se transformou em um
termo que significava uma conversa futil, maledicente, isto é, uma conversa que
provavelmente semearia a discdrdia, o oposto da solidariedade que a amizade

entre mulheres implica e produz. (FEDERICI, 2019, p. 3)

Nesse mesmo periodo, nomeia-se como gossip bridle um instrumento
de tortura de metal e couro!?” que, agarrado a boca, impedia “mulheres
rabugentas” de falar. Nota-se que uma tecnologia similar foi utilizada como
forma de controle, tortura e silenciamento contra pessoas negras escravi-
zadas nas Américas. Nesse sentido, a partir do retrato de Anastdcia, Grada
Kilomba (2019, p. 33-34) pontua como a interdigdo sistematica da boca é
uma interdicdo da subjetividade da/o “outra/o” e uma recusa da branqui-
tude em se reconhecer: “A boca € um 6rgao muito especial. Ela simboliza
a fala e a enunciacao. No ambito do racismo, a boca se torna o drgao de
repressdo por exceléncia, representando o que as/os brancas/os querem - e
precisam - controlar”. Em sua série “Bastidores”, a artista visual Rosana
Paulino estampa a fotografia de mulheres negras em tecidos e acopla-os a
bastidores de madeira, costurando boca, garganta e olhos com linha preta.
As imagens ecoam a histdria de Anastacia e o silenciamento forcado de
mulheres negras no Brasil. Atravessada pelos casos de violéncia domésti-
ca ouvidos por sua irmd, que nesse periodo estagiava em uma Delegacia
da Mulher, a artista desloca a costura do universo privado, revelando
diferentes camadas de violéncia'?. O “bastidor” € tanto o objeto associado
ao universo feminino e doméstico do bordado quanto o termo utilizado
no teatro para definir as coxias e espagos a margem da cena (aquilo que
deve permanecer invisivel, aquilo tido como obsceno). Rosana Paulino, no
entanto, ao inves de “esconder” o ponto (o que, alias, se espera de uma boa

bordadeira), marca-o, puxando o tecido e cruzando os fios.

Dentro desse pensar, faz parte do meu fazer artistico apropriar-me de objetos
do cotidiano ou elementos pouco valorizados para produzir meus trabalhos.

Objetos banais, sem importancia. Utilizar-me de objetos do dominio quase ex-
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clusivo das mulheres. Utilizar-me de tecidos e linhas. Linhas que modificam o
sentido, costurando novos significados, transformando um objeto banal, ridiculo,
alterando-o, tornando-o um elemento de violéncia, de represséo. O fio que torce,
puxa, modifica o formato do rosto, produzindo bocas que ndo gritam, dando

nos na garganta. (PAULINO, 2009)

Figura 32 - Obra que comp®e a série “Bastidores” (1997), de Rosana Paulino.'?®

A metafora do “no6 na garganta” evoca a dimensao corporal e organica
da voz, dessa garganta de carne com cordas e mucosa, com pregas que,
quando impulsionadas pelo ar, vibram e ressoam, mas que, quando amar-
radas, interditam o som e a fala. Porém, apesar das tecnologias sistematicas
de emudecimento construidas pela branquitude e pela colonialidade e
aplicadas aos corpos racializados e dissidentes, o ar por vezes escapa por
entre as fendas, por entre 0s nos, por entre as cordas. Na mesa “Vocigrafias
insurgentes”, realizada na FLIP 2020, com a participacdo de Danez Smith e
mediacao de Roberta Estrela D’Alva, Jota Mombaca fala do sussurro como

estratégia de sobrevivéncia coletiva das vidas trans, indigenas e negras e da
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assassinadas e trés de cada
cinco mulheres vitimas de
feminicidio sdo negras, ou
seja, deveria ser imprescin-
divel cruzar as violéncias de
género com o racismo estru-
tural. Ao falar sobre violéncia
sexual, por exemplo, Angela
Davis marca a institucionali-
zacdo do estupro como uma
pratica coercitiva e recorrente
do racismo: “Uma das carac-
teristicas histéricas marcan-
tes do racismo sempre foi a
concepgao de que os homens
brancos - especialmente
aqueles com poder econd-
mico - possuiriam um direito
incontestavel de acesso ao
corpo das mulheres negras.
(...) A coercdo sexual (...) era
uma dimensdo essencial das
relagdes sociais entre o se-
nhor e a escrava”. Disponivel

em: <https://noticias.r7.com/

sao-paulo/maioria-dos-fe-

minicidios-em-sp-ocorre-

-em-casa-e-com-arma-bran-
€a-10012019> e <https://
g1.globo.com/monitor-da-
-violencia/noticia/2020/09/16/

mulheres-negras-sao-as-

-principais-vitimas-de-homi-

cidios-ja-as-brancas-compo-

em-quase-metade-dos-casos-

-de-lesao-corporal-e-estupro.

ghtml>. Acesso em 14 mar.
2021.

129. Disponivel no site
da artista: <https://rosa-

napaulino.com.br/multimi-

dia/15-bastidor-mame-vi-1/>
Acesso 10 mai. 2022.
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voz como encantamento e ritualiza¢do da escrita para além da dimenséo

logocéntrica do sujeito moderno:

Essa coisa que a Roberta falou de conseguir ouvir a voz, tem a ver também com
o fato de que a voz é parte de um processo magico que faz o texto - quando eu
digo magico, eu falo que tem uma dimenséao de feitico mesmo, de ritualizacdo -
tem ali um trabalho que ta sendo feito com o texto que é pra que ele extrapole
mesmo o limite da linguagem e para que ele possa ser, carregar essa forca. Essa
forca que € a forca dessa sobrevivéncia e dessa vida tdo intensa que a gente
insiste em viver, em face do mundo como conhecemos, mas é também a forca
desses suspiros né.

(...) através da voz e de perceber também como essa voz carrega muitas
vozes, assim, muitos sussurros. Tem momentos quando eu td lendo algumas
coisas que eu sinto que é quase como se as vibracdes, elas se — sabe, lendo a
Octavia Butler, por exemplo - eu sinto, eu gosto de ler em voz alta, exatamente
porque eu sinto, porque era como se eu pudesse usar minha voz para fazer essa
reverberacdo continuar. E as vezes, eu sinto que isso é proteger o nosso corpo
também e preservar o nosso corpo e nutrir o nosso corpo. Esse sussurro que a
Octavia Butler projetou através da escrita dela, que Danez projeta, que eu tento
projetar, que vocé td estudando e que projeta também na sua pratica, Roberta,
e que tanta gente ta vendo a gente agora aqui também ta tentando fazer esse
feitico. E para fazer esse corpo que é um megazord, esse corpo que na verdade
é essa caixa de reverberacdo, porque ai td a nossa vida. A nossa vida é esse
SUSSUITOo e esse sussurro € o que eles tentam matar, mas ndo conseguem, por

mais que eles nos matem. (MOMBACA, 2020)!%

O sussurro aparece como for¢a que resiste a violéncia colonial e racista,
conectando vozes e dizeres atraves dos tempos, inscrevendo uma outra
cronologia que ndo a linear. Carregado e preenchido de ar, quase inau-
divel, o sussurro é uma forma de dizer que corrompe a norma, desafia e
trai a “voz bem articulada”. E segredo compartilhado que nfio se rastreia a
origem, tampouco o fim. Se inscreve no corpo, na carne, na laringe e, como
pontua Mombaca, ndo se trata do corpo individuado do sujeito moderno,
mas de um “um corpo megazord”. Também Gloria Anzaldua (2009), a fim
de se opor a tradicdo de silenciamentos forcados, desfigura a imagem do
corpo individuado e da boca humana, construindo linguas “selvagens”,
“de fogo”, “de serpente”, de “rebeldia”. O capitulo “Como domar uma lin-

gua selvagem” comeca com uma cena inusitada: um dentista tenta domar


https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty
https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty
https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty
https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty
https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty
https://www.youtube.com/watch?v=U_hs4M5_CwQ&ab_channel=Flip-FestaLiter%C3%A1riaInternacionaldeParaty

Cap. 3 - Representacdo

o musculo arredio e obstinado da paciente que, empurrando algoddes,
atrapalha a cirurgia. Perante o desconforto, a narradora indaga: “como
vocé doma uma lingua selvagem, adestra-la para ficar quieta, como vocé
a refreia e pde sela? Como vocé faz ela se submeter?”. (ANZALDUA, 2009,
p- 305). Na epigrafe de Ray Gwyn Smith, a lingua representa o massacre
do povo, ao mesmo tempo, em que é 0rgdo, mucosa, saliva, odor, algoddes
arremessados: “Quem disse que privar um povo/ de sua lingua é menos
violento do que guerrear?”

Na sequéncia, Anzaldua (2009, p. 305) relata episodios de violéncia
escolar em que uma professora branca estadunidense exigia o apagamento
do sotaque chicano e a introjecdo da prosodia do inglés. Porém, Anzaldua
(2009, p. 306) aposta na insurgéncia ao frisar que “Linguas selvagens nao
podem ser domadas, elas podem apenas ser decepadas”. Sua poética er-
gue-se contra a tradicdo de siléncio perpetuada em imagens congeladas
de obediéncia aos pais, de respeito a Igreja, de siléncio, concordancia
e subserviéncia perante as autoridades (especialmente as masculinas).
Também aqui a fofoca aparece como estigma vinculado estritamente ao

género feminino:

En boca cerrada no entran moscas. “Em boca fechada ndo entra mosca” é um
ditado que eu ouvia sempre quando era crianca. Ser faladeira era ser uma
fofoqueira e uma mentirosa, falar demais. Muchachitas bien criadas, garotas
bem comportadas néo respondem. £ uma falta de respeito responder & méie ou
ao pai. Eu me lembro de um dos pecados que eu tive que contar ao padre no
confessiondrio numa das poucas vezes em que eu fui me confessar: responder
a minha mae, hablar pa’ ’trés, repelar. Bocuda, respondona, fofoqueira, boca-
grande, questionadora, leva-e-traz sdo todos signos para quem é malcriada. Na
minha cultura, todas essas palavras sdo depreciativas se aplicadas a mulheres

—eu nunca as ouvi aplicadas a homens. (Ibid., p. 306)

A cena da confissdo € interessante, pois aponta para uma das formas
de controle e domesticacdo da voz e da subjetividade. O confessiondrio é,
por exceléncia, o local onde o poder exige que a pessoa fale, anuncie seus
desejos, desvios, obsessdes, angustias e entdo tente ordena-los e discipli-

na-los conforme a norma e a moralidade. Nesse relato de Anzaldua, assim
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como em outros trechos mencionados anteriormente, o que vemos é um
deslocamento da fala: fala-se muito e principalmente em espacos que
ndo deviam ser ocupados pela voz. A autora chicana ndo se submete ao
representante episcopal: ao invés da Igreja, sua voz se da a conhecer no
espaco publico e compartilhado. Dai o estigma de que a essas vozes falta
o controle e a disciplina.

Falar excessivamente é o mote do poema de Ana Roxo que irei ana-
lisar na sequéncia; porém, por enquanto, gostaria de devanear sobre a
imagem da “lingua de fogo”: como soaria a palavra grafada no ar por uma
lingua de fogo? Contornos chamuscados vogais em brasa. Lembro: voz é
ar, através de cordas, tubulacdes de carne, ar que atica e espalha o fogo
que alimenta a boca. Um poema em labaredas vocifera. Voz. Fera. Vocifera.
Uma poeta-dragdo. Como soa uma lingua de fogo? Algo monstruosa, algo

incontrolavel: eis aqui o poema?0 microfone em chamas: eis aqui o slam?

Figura 33 - Roberta Estrela D'Alva no Slam BR 2019.
Crédito: Sérgio Silva.
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Por fim, gostaria de averiguar como a questdo da autorrepresentacao e
da voz se manifesta enquanto enunciado formal e temdtico em dois poemas:
0 primeiro deles, “eu ndo sei a hora de parar”, de Ana Roxo, e 0 segundo
“mulher de palavra”, de luz ribeiro. Antes de mais nada, gostaria de falar
da minha admiracdo por elas e da importancia dessas duas slammers.
Quando comecei a frequentar as competicdes de poesia falada, o ambiente
era majoritariamente frequentado por homens, sendo poucas as poetas. Ana
Roxo e luz ribeiro foram pioneiras no movimento, assim como Maurinete
Lima, Claudia Schapira, Mel Duarte e Eveline Sin abriram caminho para

muitas de nos que viemos depois. A elas, todo meu carinho e admiragao!

eu ndo sei quando é hora de parar eu mimo as pessoas eu vou além dos meus
limites eu procuro minhas possibilidades eu declaro amores eternos (e acredito
neles) eu amo incondicionalmente eu me entrego inteira eu quebro a cara com
as dez eu levando e sacudo a poeira eu caio de novo eu refaco meus planos eu
jogo os planos fora eu improviso eu ndo sei o que fazer com tanto amor em mim
eu ardo por dentro eu choro em padarias eu me irrito com estranhos eu tento
de novo eu me torno adolescente eu vejo uma velha em mim eu revejo as metas
eu ndo quero mais eu procuro afeto eu roo as unhas eu falo os plurais eu uso
mesoclises eu gosto de proparoxitonas eu gosto de mulheres (e tenho medo delas)
eu gosto de homens (e eles tém medo de mim) eu tenho medo de tudo eu dou a
mao pro medo e caminho eu procuro o infinito eu (também) cai do paraiso de
onde vocé veio eu quero voltar pra 14 eu contemplo o inferno eu entro onde ndo
sou chamada eu me obedeco eu me boicoto eu me realizo eu presto atengdo em
estranhos eu tenho um tédio existencial profundo eu amo minha vida eu amo
a vida eu amo estar viva eu ndo compreendo os mistérios eu ndo compreendo
0 eterno eu aceito o desafio eu ja ndo roubo lojas eu como chocolate escondida
(de mim) eu como vocé escondido dos outros eu ndo te como mais eu acredito
em deus eu ja vi o capeta (ele piscou pra mim) eu planto drvores em lugares que
ndo permanego eu nunca permaneco eu transmuto eu alquimizo eu sou como
agua eu sou feita de fogo nas ventas eu sou ventania na labareda eu sou fogo
em alto mar eu sou proprio mar eu sou a gota solta no mar eu sou o meio do
meu equilibrio eu caio na rua eu raramente ando de metr6 eu tenho um milh&o
de amigos eu tenho 7 namorados e 7 namoradas (e amo todos!) eu falo mais do
que devia eu perco o amigo eu ndo perco a piada eu sou amiga das ex eu sou ex
de uns e de outras eu sou ana de amsterda de sdo paulo do brasil e eu também
sou daza eu ndo sou mais dela nem da outra eu ja sou outra e ainda outra e
ainda outra e ainda outra eu me perco na mutacio eu sou a propria mudanca

eu sou o ato de mudar eu me mudo eu mudo eu e 0 mundo eu sou imunda em
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sou como limpidez apds bruma eu sou também a prépria bruma eu esvaio em
sangue suor e arte eu sou a minha construcdo eu sou a obra de arte em mutacéo
eu sou o que fiz de mim eu calo eu me calo (eu tenho varios calos) eu tenho
cicatrizes na carne na pele na alma eu quero conhecer as almas alheias eu me
interesso pelo proximo eu (também) ja fui marxista eu (também) j& fui bacante
eu jalifreud eu ja fiz anédlise eu acordo paralisada de terror eu dou brecha pra
dor eu me apiedo de estranhos eu me apiedo de conhecidos eu sou pau eu sou
toda obra eu tenho pena de mim eu uso pena na orelha eu choro sozinha no
quarto eu choro em publico eu choro em cena eu me desfaleco em pranto eu
rio alto eu mato por amor eu fago viver por amor eu sinto dores insondaveis eu
amo quem ndo me ama eu sou um ponto de luz na escuriddo eu sou arrimo de
familia eu quero casar e ter filhos eu amo instantaneamente eu me apaixono
por nada eu me apaixono por tudo eu acredito em vida Eterna eu acredito em
vida terna eu quero ser aceita eu s6 quero ser aceita (pra mim pra si pro sol) eu

me perd6o eu doo eu dou eu fago eu eu eu eu eu eu eu

me desapego de mim?!*!

Figura 34 - Participacdo de Ana Roxo no Programa Manos e Minas.

“Ana Roxo é dramaturga, roteirista, poeta e professora. Formada em diregéo teatral
pela ECA - USP e também cursou EAD, a Escola de Arte Dramatica na mesma universidade.
Fez parte do corpo docente da Escola Livre de Teatro de Santo André, na qual foi coorde-
nadora do Nucleo de Dramaturgia. Foi indicada ao Prémio Shell como melhor autora pela
peca Cabeca de Papeldo, da Cia. da Revista, no ano de 2012. Ampliou seu trabalho com

dramaturgia e atualmente também desenvolve roteiros na Miracéo Filmes”.13?
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Como o proprio titulo anuncia “eu ndo sei quando é hora de parar” é
um poema em alta velocidade, constituido por um longo paragrafo, sem
pontuacao, seguido por uma frase solitaria, emoldurada por linhas aparen-
temente vazias. A expressdo mistura um dado de temporalidade (hora) com
um verbo polivalente (parar), que em geral se vincula ao espago, podendo
indicar uma interrupcdo de movimento, uma suspensao, ou até mesmo um
ponto de chegada. Ndo saber quando, mas também onde parar geralmente
é lido como inadequacao frente as normas de comportamento e acordos
sociais, retomando a discussdo sobre voz e género. Trata-se de um eu que
ndo para, que cruza fronteira e limites, ou ainda, que para em paisagens
erradas, onde ndo se pode deter, onde ndo € permitido se deixar ficar. A
vertigem se anuncia quase como uma justificativa ou um pedido de retra-
tacdo antecipado. Se ndo ha parar, por agora, so resta continuar algo que
antecede o primeiro verso e que tampouco se detém na palavra seguinte.

Infelizmente, ndo encontrei nenhum registro em audio ou video de
Ana Roxo falando esse texto no slam, apenas uma gravacao recente da
poeta no programa Manos e Minas da TV Cultura — na qual a poeta pula
alguns versos — e outra no seu IGTV do Instagram, onde estd a versdo na
integra, mas performado num contexto “para a internet”. Essa escassez de
documentacdo acabou por exigir um vasculhar de memoria, uma leitura
de rastros e uma certa dose de imaginac¢do — como a oralidade é um locus
que permite a movéncia da obra, quando havia diferenca entre o texto
falado no IGTV e o texto escrito no blog, dei preferéncia a versao em video
mais atualizada.

Ademais, essa falta de registro dos primodrdios do movimento se con-
trapde ao presente, no qual abundam videopoemas, canais de Youtube e
gravacdes de spoken word. A iniciativa do Slam Resisténcia de filmar as
edicOes mensais e postar es poetas declamando em sua pagina do Facebook
fomentou tanto a criacdo de um acervo historico quanto a divulgacdo da
cultura do spoken word no Brasil — alguns videos batem milhdes de vi-
sualizagdes. Criado em 2014, ainda sob as influéncias e ressonancias das
Jornadas de Junho de 2013, o Resisténcia mudou a forma de se pensar a
producdo e a circulacdo de poemas performado no slam no Brasil. Outro

marco importante na documentacdo do spoken word brasileiro é o progra-
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ma Manos e Minas, da TV Cultura, apresentado por Roberta Estrela D’Alva
entre 2016 e 2019 e que a cada edicao convidava ume poeta para perfor-
mar. Em 2019, porém, a TV Cultura, financiada pelo estado de Sdo Paulo,
interrompeu as gravacdes de novas edicdes do programa. Em entrevista
dada a época para o portal Ponte Jornalismo, Roberta Estrela D’Alva (2019)
comentou: “O fim do ‘Manos e Minas’ representa o fechamento de um dos
poucos espac¢os onde a producdo cultural negra, de mulheres, periférica,
LGBTQ+, tinha espac¢o na TV aberta”.!

Como é visivel ao longo do projeto, ha uma fugacidade constitutiva no
poetry slam, uma vez que sua linguagem se ancora na performance e na
oralidade. Entretanto, essa caracteristica é acentuada pela precarizacao
da cultura, pela estigmatizacao e perseguicdo de produgdes negras, femi-
nistas, LGBTQI+, periféricas, dissidentes e pela avassaladora violéncia do
neoliberalismo. Ademais, hoje ndo é possivel conhecer o local onde o slam
brasileiro foi criado, pois a sede do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos foi
destruida em 2014 ap6s uma ordem de despejo para a construcdo de um
empreendimento imobiliario. Na madrugada em que cendrios, objetos de
cena e inumeros objetos eram jogados na rua, me recordo do responsavel
pelo despejo se vangloriar que, dois anos antes, estava presente na reinte-
gracdo de posse no Massacre de Pinheirinhos.!*

Retornando ao poema de Ana Roxo e as diferentes versoes a que chegou
até hoje, apds anunciar o titulo/frase disparadora a poeta emenda o0s versos
seguintes numa toada s, em ritmo veloz: sdo exatamente 1 minuto e 19
segundos de fluxo continuo, de “ventania na labareda”. A imagem do fogo
nas ventas e também em alto-mar se transmuta numa escrita que queima,
que nao se pode pegar nas maos, que se alastra além das bordas. O sopro
é audivel nas puxadas de ar. Ana Roxo ndo respira, antes traga o oxigénio
para dentro, como se ndo houvesse tempo a perder com inspiragoes e ex-
piracdes tranquilas. O microfone capta o rastro sofrego do ar a adentrar
os pulmoes, como uma nadadora que eleva a cabeca apenas o suficiente
para continuar as bracadas e, entdo, mergulha de novo na dgua. No limite
da apneia, a primeira ventania (ligeira inspiracdo) corta o texto depois de
“eu ndo sei quando é hora de parar eu mimo as pessoas eu vou além dos

meus limites eu procuro minhas possibilidades eu declaro amores eternos
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133. Disponivel em:<https://

ponte-org.webpkgcache.

com/doc/-/s/ponte.org/

fim-do-manos-e-minas-e-ten-

tativa-de-silenciar-as-que-

bradas-diz-apresentadora/>.

Acesso em 25 jan. 2022.

134. No poema “Especula-
¢do”, disponivel na antologia
Querem nos calar: poemas
para serem lidos em voz alta
(2019), Roberta Estrela D'Alva
narra a violéncia das “porra-
das na terra” e dos “teatros

gue agora ja ndo sao”".
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https://ponte-org.webpkgcache.com/doc/-/s/ponte.org/fim-do-manos-e-minas-e-tentativa-de-silenciar-as-quebradas-diz-apresentadora/
https://ponte-org.webpkgcache.com/doc/-/s/ponte.org/fim-do-manos-e-minas-e-tentativa-de-silenciar-as-quebradas-diz-apresentadora/
https://ponte-org.webpkgcache.com/doc/-/s/ponte.org/fim-do-manos-e-minas-e-tentativa-de-silenciar-as-quebradas-diz-apresentadora/
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135. Disponivel na interpre-

tagdo de Noite Ilustrada em:
https://www.youtube.com/
watch?v=5xW370kc6-g&ab

channel=lucianohortencio.

Acesso em 12 nov. 2021.
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(e acredito neles)”. O comentdrio grafado entre parénteses se manifesta na
performance por meio de um acento irénico, com énfase na palavra “acre-
dito”, como se a poeta fizesse chacota de si mesma e de suas declaracdes
de amor eterno. A procura pelas possibilidades de si e por uma nova sub-
jetividade se encontra em movimento, além dos limites, norteando as
imagens que se sobrepdem num redemoinho de enumeracoes, desvios,
fracassos e retomadas: “eu amo incondicionalmente eu me entrego inteira
eu quebro a cara com as dez eu levando e sacudo a poeira eu caio de novo
eu refaco meus planos eu jogo os planos fora eu improviso eu ndo sei o que
fazer com tanto amor em mim eu ardo por dentro eu choro em padarias
eu me irrito com estranhos eu tento de novo eu me torno adolescente eu
vejo uma velha em mim eu revejo as metas”. O samba “Volta por cima” de
Paulo Vanzolini®*® se mistura com jargdes populares (“quebrar a cara com
as dez”), imagens melodramaticas (“choro em padarias”) e tragos de com-
portamentos (“me irrito com estranhos”). Entre adolescéncia e velhice, as
tentativas se frustram em jogos de encadeamento e oposi¢do. O humor se
da na quebra de expectativa: “eu refaco meus planos” ndo acena para um
futuro préspero ou algum tipo de organiza¢do milagrosa da vida pratica,
mas a “eu jogo os planos fora”. Em seguida, a poeta descreve a si mesma
com uma sequéncia chistosa, passando das unhas ruidas aos seus recursos
de linguagem prediletos e entdo a relacdo com outras mulheres (e homens).
O uso da rima em /ais/ e a repeticdo de gosto e medo auxiliam na manu-
tencdo do ritmo: “eu ndo quero mais eu procuro afeto eu roo as unhas eu
falo os plurais eu uso mesdclises eu gosto de proparoxitonas eu gosto de
mulheres (e tenho medo delas) eu gosto de homens (e eles tém medo de
mim) eu tenho medo de tudo eu dou a mao pro medo e caminho eu procuro
o infinito eu (também) cai do paraiso de onde vocé veio eu quero voltar
prald”. Quando fala do temor que provoca nos homens, Ana Roxo aponta
com os dedos para tras, para longe, como se ao estarem distantes, ela pu-
desse falar em cumplicidade com a plateia. Um riso se esboc¢a no canto da
boca. Que pavor é esse que mulheres que gostam de mulheres e gostam de
homens provocam nos homens? Que pavor é esse que mulheres provocam
em mulheres que gostam de mulheres e de homens? Um pouco mais adiante,

as maos se mexem acompanhando a fala — primeiro encosta no peito, depois


https://www.youtube.com/watch?v=5xW370kc6-g&ab_channel=lucianohortencio
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alterna para frente e para tras conforme o ritmo das palavras e, por fim,
com o dedo erguido, toca o proprio ombro). Mais do que decifrar o signi-
ficado de cada gesto, vejo essa movimenta¢do como um dangar do corpo
atravessado pela voz que declama: “eu como chocolate escondida (de mim)
eu como vocé escondida dos outros eu ndo te como mais eu acredito em
deus eu ja vi o capeta (ele piscou pra mim)”. Através do duplo sentido do
verbo comer, um micro conto emerge. A narrativa ndo € linear, mas ritmi-
co-sonora. Esta e outras historias surgem e desaparecem no decorrer da
performance, como residuos que o mar traz a superficie ao revolver o solo.
Ha um jogo entre elementos escondidos (de si mesma e dos outros) e de
seducdo (piscadela do diabo), deflagrando padrdes de beleza que definem
certas corporeidades como adequadas e certas corporeidades como des-
viantes, gordas, abjetas, assim como a moral vigente normaliza os afetos
e relacionamentos heterossexuais em detrimento de tantos outros que,
estigmatizados, deveriam permanecer ocultos segundo a norma. Nesse
sentido, os ordenamentos e representacdes do poder operam nao sé em
um nivel social, mas também em um nivel subjetivo, pois sdo introjetados.
O chocolate, por exemplo, traduz-se hegemonicamente como pacificador
da histeria feminina e/ou como vildo do “corpo perfeito”. Ao comé-lo es-
condido, a poeta grafa “(de mim)” entre parénteses, construindo uma
imagem de si propria encapsulada, os tragos comprimindo a palavra.
Comprimindo o corpo. Comprimindo até quase esmagar e fazer desapare-
cer. Nessa sequéncia de versos, o tempo passado é também reminiscéncia,
conduzindo para uma estrutura terndria que poderia ser lida como teste-
-antitese-sintese. Porém, o terceiro termo ndo resulta da assimilagao e
superacdo dos opostos — até porque “eu como chocolate escondida (de
mim)” e “eu como vocé escondida dos outros” ndo criam um binémio. O
paralelismo sonoro e a inversdo semantica (de mim/dos outros, da primeira
para terceira pessoa, do singular para o plural) ddo uma rasteira na expec-
tativa do publico, fazendo com que a busca por si mesma, presente na
primeira parte do texto, retorne aqui como desvio da logica e do esperado.
Em seguida, as imagens de Deus e do diabo (ai sim elementos opostos) se
transmutam no erotismo. A piscada de olho seria um convite, uma cantada,

uma proposta, uma aposta ou uma alianca? Com ares de Mefistdfeles, o
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arremate satiriza a representacdo catolica da mulher como pecadora,
profana e carnal. Mais a frente, outras imagens de movéncia aparecem:
“eu planto arvores em lugares que ndo permaneco eu nunca permaneco
eu transmuto eu alquimizo”. Diferentemente da flora que se enraiza, a
eu-lirica estd em transito, alternando entre elementos naturais (ora agua,
ora fogo, ora ventania). No trecho que ndo consta no video do programa
Manos e Minas, a poeta diz: “eu tenho um milhdo de amigos eu tenho 7
namoradas (e amo todas!) eu falo mais do que devia eu perco o amigo eu
ndo perco a piada eu sou amiga das ex eu sou ex de umas e de outras eu
sou ana de sdo paulo do brasil a eu ndo sou mais dela nem da outra eu ja
sou outra e ainda outra e ainda outra e ainda outra”. A releitura da cantiga
infantil deflagra como o mito do amor romantico, heterossexual e mono-
gamico estd presente desde a mais tenra infancia, informando as subjeti-
vidades. Ao invés de “tenho sete namorados/mas ndo gosto de nenhum?”, a
eu-lirica “ama todas!”. E o0 tinico momento do texto em que hé pontuacéo.
Um sinal de euforia, como se o afeto, ainda que momentaneamente, sus-
pendesse as angustias geradas pela impermanéncia, permitindo a excla-
macao. Tanto a amizade quanto a leshiandade aparecem como formas de
reexistir ao poder e reelaborar as relacdes afetivas, amorosas e/ou sexuais
em outros termos que ndo os da posse. Me recordo de Gloria Anzaldua
(2019, p. 37): “todos os paises sS40 meus porque sou a irmd ou a amante em
potencial de todas as mulheres”. Logo depois, o tema disparador “ndo-saber
a hora de parar” se traduz em excesso de fala (“eu falo mais do que devia®),
em humor acido e irrefredavel. O uso de advérbios aparentemente opostos
— 0 ja como tempo antecipado e o ainda como reminiscéncia e demora —
potencializa a movéncia e incompletude dessa subjetividade em processo
(“eu ja sou outra e ainda outra”). Mais a frente, a slammer recorre a uma
espécie de lista de credenciamento: “eu (também) ja fui marxista eu (tam-
bém) ja fui bacante eu ja li freud eu ja fiz andlise eu vou no terreiro eu
acordo paralisada de terror eu dou brecha pra dor”. O “(também)” enfati-
zado na fala e colocado entre parénteses na escrita cria um vinculo um

tanto comico, um tanto patético, com a plateia. Se as primeiras enumeracoes
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estdo no passado, a religiosidade aparece no presente, sendo seguido pelas
angustias (terror/dor) que a acometem agora. Na sequéncia, a performance
ganha um tom mais grave com a narracao de cenas de choro, esfacelamento
e desencontro: “eu choro sozinha no quarto eu choro em publico eu choro
em cena eu me desfaleco em pranto eu rio alto”. Na tensdo entre o riso e
o choro, o matar e fazer viver de amor, a slammer entra na parte final: “eu
acredito em vida Eterna eu acredito em vida terna eu s6 quero ser
aceita”.

Nesse momento, a voz de Ana embarga

treme

siléncio

“um tremor digno desse nome desestabiliza, corréi desde uma falta
subterranea a autoridade, corroi a continuidade, a identidade do ‘eu’ e

sobre tudo o ‘eu’ (DERRIDA, 2009, p. 24-25)136 136. No original: “un temblor
digno de ese nombre deses-

ar que entra-e-sai
q tabiliza, corroe desde una

palavra que hesita em se tornar voz falla subterranea a la auto-

c ridad, corroe la continuidad,

a poeta diz “eu” como um fiapo de som T
la identidad del “yo" y sobre

“é como se o0 ‘eu’ se pusesse a balbuciar, a falar atropeladamente, jd& todo del “yo” como sujeto”

ndo encontrasse e nem formasse suas palavras, como se o ‘ew’ gaguejasse, o
137. No original: “Es como

incapaz de terminar a frase autorreferencial que justamente interrompe si‘yo'se pusiera a balbucir,
a hablar atropelladamente,

seu tremor” (DERRIDA, 2009, p. 25).1¥"

ayano encontrar ni formar
Ana Roxo: “eu sO quero ser aceita (pra mim pra si pro sol)” sus palabras, como si el

1

) ) yo' tartamudeara, incapaz
saliva engolida a seco .
de terminar la frase auto-

fiapo de voz que sobe da boca ao topo da cabeca posicional que justamente
cantar quando o sentido ndo basta interrumpe el temblor."
um agudo timido e insustentavel sonha com o sol

Ana Roxo: “eu me perddo eu dbo eu dou eu faco eu eu eu eu eu eu eu”

busca-repeticdo olhos revirados

a frase que ndo termina

lacuna

Ana Roxo: me desapego de mim”
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138. Também seria possivel
ancorar a discussdo sobre

a autorrepresentagdo de
mulheres no slam recolhendo
poemas em que a autodefi-
nicdo torna imprescindivel

a referéncia e a reveréncia

a outras poetas, que vieram
antes, que caminham juntas
ou também estdo por nascer.
Ou ainda performances em
que a voz da poeta ecoe
auséncias daquelas e daque-
les que ndo puderam estar
nesses espacos de poder e
saber. Para além do momen-
to especifico em que a artista
declama um texto de préprio
punho (e prépria garganta

e préprios 0ssos e proprios
pulmdes e prépria lingua), o
poetry slam estreita o vinculo
entre autoria e coletividade,
aproximando-se do conceito
de Maria Lugones de “Eu
relacional”: “Ninguém resiste
a colonialidade dos géneros
sozinho. Somente é possivel
resistir a ela com o entendi-
mento do mundo e com uma
vivéncia que é compartilha-
da e consegue entender as
préprias a¢des - garantindo
certo reconhecimento. (...)
Consigo pensar no Eu rela-
cional como uma resposta a
colonialidade dos géneros na
diferenca colonial a partir de
um lécus fraturado, apoiado
em uma fonte alternativa co-
munal de sentido que torna
possivel elaborar respostas”
(LUGONES, 2019, p. 373).
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O verbo desapegar significa tomar distancia, perder afeicdo, desgru-
dar-se, eliminar um hdbito. O poema, de maneira geral, tematiza a busca
da eu-lirica por si mesma, por representacdes e defini¢cdes que ndo aquelas
engessadas e impostas pela norma e, formalmente, estrutura-se a partir
da anafora. H4 um uso continuo e vertiginoso do pronome pessoal da
primeira pessoa do singular. Porém, essa procura, desde uma perspectiva
autorreferencial — ndo falada por outrem, mas se autodefinindo e repre-
sentando —, ndo leva a uma exaltacdo do Eu ou a uma consolidacao do ego.
Pelo contrario, termina no desapego de si, na voz que treme e pde a propria
ideia de “eu” em balbucio, articulando ai uma critica ao sujeito soberano
e uma sugestdo para outro tipo de subjetividade.!3®

Talvez seja possivel ler no balbucio do “eu” e no tremor da voz que de-
clama a fratura do 16cus logocéntrico, assim como visualizar na organizagdo
horizontal dos slams a criacao de formas comunais de partilha do poético.
F comum escutar, nas rodas, poemas que citam uns aos outros, imagens
que atravessam diferentes textos e se precipitam em samples, criando uma

rede de intertextualidade que documenta a memoria no corpo coletivo.
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Nesta parte final, gostaria de retomar o conceito de performance como
tensionamento da nocao de representacdo e adentrar as teorias sobre per-
formatividade e atos de fala de Austin (1990) e Searle (1989). Segundo esses
autores, certas frases como “Eu os declaro marido e mulher”, “Eu ordeno
que voceé saia da sala” ou “Eu declaro guerra” possuem uma propriedade
especial, distinguindo-se de sentencas assertivas, descritivas ou represen-
tativas: ao serem enunciadas, essas frases se tornam acdo. De acordo com
Searle (1989), o performativo €, necessariamente, uma declaracao, intencio-
nal, autorreferencial, autogarantida e executiva. A correlacdo world-word
(mundo-palavra) constitui-se como uma via de mao-dupla na qual ndo sé o
dizer é atravessado pelo mundo, mas também a realidade se modifica pela
enunciacdo. Ademais, € imprescindivel que a frase seja falada em voz alta.
Dolar (2014) analisa esses rituais em institui¢cdes como a igreja, a justica e a
escola, no qual a letra, para ter validade, precisa da voz (viva voce). Durante
o veredito do juri, por exemplo, ndo basta escrever “é culpado”; alguém,
imbuido de autoridade, precisa dizé-lo. Em outras palavras, o performativo
necessita da presenca do individuo, ndo aceitando que outro o represente.

Derrida (2012) matiza essa divisdo dicotdmica entre linguagem pura-
mente comunicativa e linguagem puramente performativa. Por um lado,
ao analisar a Guerra do Golfo, o filésofo comenta sobre a impossibilidade
de uma enunciacdo neutra, seja ela discursiva ou imagética: “Uma inter-
pretacdo faz o que ela diz, enquanto ela pretende simplesmente enunciar,
mostra e ensinar; ou seja, ela ja é de uma certa maneira performativa (Ibid.,
p- 237). Por outro, o acontecimento, dada sua natureza inesperada, ndo pode
ser produzido por uma sentenca performativa: “ainda que o performativo
diga e produza o acontecimento do qual ele fala, ele o neutraliza também,
na medida em que ele guarda seu dominio em um “eu posso” (I can, I
may)” (Ibid., p. 249). Partindo dessa ressalva, mas também das elaboracgoes
ja apresentadas sobre autorrepresentacdo, performativo e performance/

performatividade, abordo o poema “mulher de palavra”, de luz ribeiro:



sou mulher de papel

me compde celulose e celulite

me derreto facil
me arremesso fragil
me quiseram agil

eu leito, tento

sou mole de iguais peitos flacidos
e seio farto
outrora placido

hoje turbulento

minhas estrias sdo mapas
que ndo levam a lugar algum

sdo marcas de uma cansavel aceitacdo

de quem ja ousou caber nos incabiveis:

38, liso, moda, midia, média ...
fracasso, eu ndo me caibo
meu mundo é vasto

numero 44

punho de aco

cabelo em riste

o0 abracar insiste
mas me mudo rapido

soliddo persiste

amorenaram-me e eu amornei
me queriam quente

mas sou ardida
instantaneamente em 3’ minutos

fico fria, vé?
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139. RIBEIRO, luz. mulher

de palavra. In: Querem nos
calar: poemas para serem
lidos em voz alta (Org. Mel
Duarte). Sao Paulo: Planeta
do Brasil, 2019. Apresentagdo
de “mulher de palavra” na
Copa do Mundo de Poesia,
na Franca: Disponivel em:

<https://www.youtube.

com/watch?v=0zgQtB8dnz-
M&ab_channel=GrandPoe-

trySlam%2FInternational>.

Acesso 25 jan. 2020. Apresen-
tacdo online de “mulher de
palavra” na Casa de Criado-

res. Disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?-

v=-Tw1srmQRRY&ab chan-

nel=casadecriadores2020>.

Acesso 15 dez. 2020.
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como mulher meu papel

deveria ser o de cuidar da familia
deveria ser o de servir meu esposo
deveria ser o de gerir cinco filhos
deveria ser o de criar os cinco filhos
e ainda cuidar dos cachorros

deveria ser o de propiciar gozo

mas eu devo e ndo nego
e essa divida é uma duvida
e na duvida deixo o pagamento

em aberto

estou fora do prumo
ndo ando nas linhas

extrapolo as margens

sou papelote
sou s6 um risco na folha

e arrisco riscar poesias

eurio ansiando amar

em mim, sO o riso é frouxo
talvez os bragos também
deixo todo o mundo escapar

permanece o que convém

as pernas sdo fortes
o chdo é que me escapa
com mania de voo

poemas dao asas

eu ndo estou nos livros

por isso escrevo historias

o avangar do calendario
demarca minha trajetdria
sou mulher de papel

no papel e fora dele

que oxald me permita, agora

ser uma mulher de palavra®*®


https://www.youtube.com/watch?v=ozgQtB8dnzM&ab_channel=GrandPoetrySlam%2FInternational
https://www.youtube.com/watch?v=ozgQtB8dnzM&ab_channel=GrandPoetrySlam%2FInternational
https://www.youtube.com/watch?v=ozgQtB8dnzM&ab_channel=GrandPoetrySlam%2FInternational
https://www.youtube.com/watch?v=ozgQtB8dnzM&ab_channel=GrandPoetrySlam%2FInternational
https://www.youtube.com/watch?v=-Tw1srmQRRY&ab_channel=casadecriadores2020
https://www.youtube.com/watch?v=-Tw1srmQRRY&ab_channel=casadecriadores2020
https://www.youtube.com/watch?v=-Tw1srmQRRY&ab_channel=casadecriadores2020
https://www.youtube.com/watch?v=-Tw1srmQRRY&ab_channel=casadecriadores2020
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POETA SE APRESENTA

em tempos de redes sociais, luz ribeiro prefere pousar em redes de balancos e afe-
tos. @luzribeiropoesia tem alguns seguidores, mas luz sonha em ter sempre com quem
seguir. integra o grupo de pesquisa e teatro “coletivo legitima defesa”. escreve desde que
fora alfabetizada e nem por isso se acha poeta, sonha com o dia que serd poesia. campea
do “slam flup nacional” (2015), camped do “slam br” (2016) e semi finalista da “coupe du
monde de slam de poésie” (FRA - 2017), “todo mundo slam” (POR - 2020) e camped do slam
br especial (2021). protagonizou um dos capitulos da série “bravos” na tv brasil. autora dos
livros: “eterno continuo” (2013), “espanca estanca” (2017), “novembro [pequeno manual de
como fazer suturas]” (2020) e “SONHOS E ESPERANCAS” (2022). raiou no verdo de 88 em
sdo paulo, gosta de escrever com letrinha minuscula, nasceu antes de aquario pra presa

ndo ficar. luz é: mar-mée de ben e filha-mar de odoya.

O titulo faz referéncia a expressdo “homem de palavra”, corriqueiramente
enunciada no masculino, sindnimo de alguém que honra suas promessas. Nos
arcaboucos do termo, vislumbra-se o vinculo entre palavra proferida em voz
alta e confiabilidade, remetendo a acordos ditos, mas ndo formalizados na
escrita ou perante a lei. Ao mesmo tempo, “ter palavra” implica uma escuta
e uma audiéncia que valide o anunciado e aceite os termos da sentenca.
Tornar-se “mulher de palavra” requer mais que um ajuste gramatical; an-
tes implica um desmonte, nada pacifico, das forgas politicas e aparatos de
siléncio, pois, como coloca Anzaldua (2016, p. 104), “el silencio nos sepulta”.

Ja nos primeiros versos de luz ribeiro, esse choque se anuncia:
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sou mulher de papel

me compde celulose e celulite
me derreto facil

me arremesso fragil

me quiseram agil

eu leito, tento

A construcdo de rimas (facil, fragil, agil) e paronomasias (celulose e
celulite), aliada ao ritmo marcado de trés versos de seis silabas entrecorta-
dos por trés versos livres, ganha poténcia quando falados em voz alta. luz
ribeiro cria duas dindmicas de fala (uma mais cortante e a outra derramada),
transformando os adjetivos em textura vocalica. Em “tento”, a sequéncia
de versos em melodia ascendente e quase aguda (/a-il/) é interrompida:
a voz retorna ao eixo da boca, imprimindo grave. Frente a demanda por
agilidade, a poeta torna-se rio, leito a desviar e a escorrer por caminhos
inimaginaveis. A virgula, espaco para o siléncio, esmerilha o verbo. Apesar
e a partir das imposicdes, dos “me quiseram”, uma tentativa (“um tento”)
de autodefinicdo, de “cansavel aceitacdo”, de torna-se mulher de palavra,
se entrevé. Noto que inicialmente luz ribeiro se define como “mulher de
papel”, apresentando o corpo como lugar de escrita, escrita que se grafa ndo
apenas com a letra, mas também com voz, sussurros, gestos, turbuléncias,
siléncios, flacidez, estrias, fracassos, vastiddes. As marcas na pele formam

um mapa, uma cartografia de cansacos e ousadias:

sou mole de iguais peitos flacidos
e seio farto
outrora placido

hoje turbulento

minhas estrias sdo mapas

que ndo levam a lugar algum

sdo marcas de uma cansavel aceitacao
de quem ja ousou caber nos incabiveis:
38, liso, moda, midia, média ...
fracasso, eu ndo me caibo

meu mundo é vasto

numero 44
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A aliteracdo e a assonancia de “moda, midia, média” criam uma em-
bocadura unica para a pronuncia, amalgamando os padrdes construidos e
veiculados pela industria téxtil, passarelas, editoriais fashion, magazines,
redes de televisdo, filmes, séries, revistas especializadas e jornais. Essas
representacdes irreais criam uma “média”, um referencial de mulher inal-
canc¢avel. Enquanto pronuncia essa linha, luz ribeiro se afasta do microfone.
A prosddia lembra um locutor de rddio, um coach, ou ainda o anuncio de
uma liquidacao de varejo. As maos se movimentam para os lados, ritmica-
mente, acompanhando as tonicas em /m/ (serdo holofotes de jornalistas?
manchetes atravessando o espago? flashs atordoantes?). A exigéncia de um
corpo magro, embranquecido, docil e com cabelo alisado bombardeiam a
poeta, fazendo-a recuar no palco. A constatacdo do “fracasso” e a recusa
em obedecer a tais projecdes a levam, no entanto, de volta ao microfone.
O prolongamento do segundo “a” em “fracasso” acompanha o movimento
do corpo que ndo se deixa intimidar pelas representacdes hegemonicas.
Dentro da palavra, a voz abre um leito de rio que redimensiona o signifi-
cado primario de fracasso como derrota, desviando-o e permitindo fluir
em um mundo mais “vasto / numero 44”. Em outras performances, luz
ribeiro atualiza a frase, contando até 46, 48. Além disso, repete “mundo
vasto mundo” algumas vezes, deixando ecoar, ja ressignificado, o verso e
a ndo-solucdo de Drummond em “Poema de sete faces”.

No registro da performance na Copa do Mundo na Franca, logo depois
de a poeta colocar as maos no quadril dizendo “44”, algumas risadas vindas
da plateia cortam a estrofe. Em nenhum outro video o publico reage dessa
forma. Nao me recordo de nenhuma apresentagdo ao vivo em que essa frase
despertasse o riso. O estdbmago revira cada vez que pauso e volto o cursor.
Por que o riso como resposta a metafora do corpo-vasto, do corpo-mundo,
do corpo-pessoa que ousa “caber nos incabiveis”? Essa plateia branca e
francesa realmente escuta o que esta sendo dito?

Na sequéncia do poema, uma redondilha menor!¥’ encadeia “punho
de aco” e “cabelo em riste” como resisténcia ao projeto embranquecedor
(“amorenaram-me”) e como afirmacao da beleza negra (“o abracgar insis-
te”). Mais uma vez, a voz dominante adentra o texto (“me queriam quen-

te”), intentando repor e cristalizar imagens de erotiza¢do. Contra essas
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representacdes monoliticas e violentas, a eu-lirica quebra a expectativa:
amorna, arde e esfria. A referéncia ao tempo limite do poema no slam
(“Instantaneamente em 3’ minutos”) finca a performance no presente,
quebrando qualquer durea ficcionalizante ou representacional. O “vé”,
dirigindo-se ao publico com seriedade, reforca o aspecto situacional e a

urgéncia da fala em um periodo tdo curto.

punho de aco

cabelo em riste

o0 abracar insiste

mas me mudo rapido

soliddo persiste
amorenaram-me e eu amornei
me queriam quente

mas sou ardida
instantdneamente em 3’ minutos

fico fria, vé?

como mulher meu papel

deveria ser o de cuidar da familia
deveria ser o de servir meu esposo
deveria ser o de gerir cinco filhos
deveria ser o de criar os cinco filhos
e ainda cuidar dos cachorros

deveria ser o de propiciar gozo

Na sequéncia, a expressao “mulher de papel” é invertida e o poema se
aprofunda no “papel da mulher”, construido socialmente como cuidadora,
esposa e mae. Em termos teatrais, luz ribeiro representa uma mulher-bo-
neca, quase ventriloqua, tipica de comercial de margarina: a voz docil,
sorridente e artificial enumera as fung¢des dentro do espaco doméstico. Esse
trecho pode ser lido como uma dupla ironia, pois critica tanto a construcdo
patriarcal das func¢oes atribuidas as mulheres quanto o feminismo branco
que tenta veicular como universal e a-historico um ideal de feminilidade e
docilidade especifico de mulheres brancas. Nesse sentido, a performance

é indispensavel para a compreensao da dupla ironia. Caso se levasse em
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conta apenas o texto escrito, poder-se-ia fixar a critica ao “papel da mu-
lher” imposto pela sociedade patriarcal. Porém, nesse instante, luz ribeiro
alterna o local de ressonancia da voz — da altura da boca para a testa e o
topo da cabeca — e sobe alguns tons, tornando sua enunciacdo mais aguda e
estridente. Esse deslocamento, quase um “falsete” da palavra falada — para
utilizar um termo do canto — torna-se um Gestus social vocal — retomando
o0 conceito brechtiano —, pois ressalta a artificialidade da representacao de
mulher e de feminilidade construida pelo feminismo branco e neoliberal.

Esse gesto retoma diversas pensadoras e ativistas negras e racializadas
que questionam praticas e defini¢des do feminismo que “ainda torna[m]
a maioria de nés invisiveis” (ANZALDUA, 2000, p. 231). Gostaria de evocar
dois textos de referéncia nessa discussdo a fim de estabelecer um didlogo
com o poema de luz ribeiro.

O primeiro deles € o discurso proferido por Sojourner Truth em Ohio
(EUA), no ano de 1851, durante o evento Women’s Rights Convention. Nessa
ocasido, alguns clérigos questionavam a reivindicacdo por igualdade de
direitos entre homens e mulheres, alegando a “fragilidade feminina”.
Sojourner Truth se levanta na audiéncia e pergunta de que mulher eles
estdo falando, uma vez que a violéncia colonial e escravagista lhe impos
jornadas de trabalho forcado tdo longas e aridas quanto a destinada aos
homens escravizados, privou-lhe da maternidade e sujeitou-a a tortura.
Ademais, ressalta como o universo de carruagens e de ajuda para saltar

pocas historicamente ndo lhe diz respeito:

Aqueles homens ali dizem que as mulheres precisam de ajuda para subir em car-
ruagens, e devem ser carregadas para atravessar valas, e que merecem o melhor
lugar onde quer que estejam. Ninguém jamais me ajudou a subir em carruagens,
ou a saltar sobre pocas de lama, e nunca me ofereceram melhor lugar algum!
E ndo sou uma mulher? Olhem para mim? Olhem para meus bracos! Eu arei e
plantei e juntei a colheita nos celeiros, e homem algum poderia estar a minha
frente. E ndo sou uma mulher? Eu poderia trabalhar tanto e comer tanto quanto
qualquer homem - desde que eu tivesse oportunidade para isso — e suportar o
acoite também! E ndo sou uma mulher? Eu pari treze filhos e vi a maioria deles
ser vendida para a escraviddo e quando eu clamei com a minha dor de mae,

ninguém a ndo ser Jesus me ouviu! E ndo sou uma mulher? (TRUTH, 2014)'4

211

141. Disponivel em: <https://

www.geledes.org.br/e-nao-

-sou-uma-mulher-sojourner-
-truth/>. Acesso 19 nov. 2021.



https://www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-mulher-sojourner-truth/
https://www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-mulher-sojourner-truth/
https://www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-mulher-sojourner-truth/
https://www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-mulher-sojourner-truth/

212

MICROFONE EM CHAMAS

Sobre o discurso de Sojourner Truth, Angela Davis comenta: “Quando essa
mulher negra se levantou para falar, sua resposta aos defensores da su-
premacia masculina também trazia uma profunda licdo para as mulheres
brancas. Ao repetir sua pergunta, ‘Ndo sou eu uma mulher?’, nada menos
do que quatro vezes, ela expunha o viés de classe e o racismo do novo
movimento de mulheres” (DAVIS, 2016, p. 73). A meu ver, o Gestus social
vocal de luz ribeiro também promove esse duplo questionamento, direcio-
nando a critica a supremacia masculina e também as mulheres brancas
que emulam uma representacdo excludente de feminilidade vinculada
somente ao &mbito familiar burgués, ao matriménio e 8 maternidade, sem
levar em consideracdo o viés de classe e raca (“deveria ser o de cuidar da
familia/ deveria ser o de servir meu esposo/ deveria ser o de gerir cinco
filhos /deveria ser o de criar os cinco filhos” — grifo meu).

Também Sueli Carneiro, em “Enegrecer o feminismo: a situacdo da
mulher negra na América Latina a partir de uma perspectiva de género”,
mais uma vez através do enderecamento de uma série de perguntas, defla-
gra como os discursos e elaboracdes classicos do feminismo ndo dado conta

da vivéncia das mulheres negras:

As mulheres negras tiveram uma experiéncia historica diferenciada que o dis-
curso classico sobre a opressdo da mulher ndo tem reconhecido, assim como
ndo tem dado conta da diferenca qualitativa que o efeito da opresséo sofrida
teve e ainda tem na identidade feminina dessas mulheres.

Quando falamos do mito da fragilidade feminina, que justificou historica-
mente a protecdo paternalista dos homens sobre as mulheres, de que mulheres
estamos falando? Nos, mulheres negras, fazemos parte de um contingente de
mulheres, provavelmente majoritario, que nunca reconheceram em si mesmas

esse mito, porque nunca fomos tratadas como frageis. (CARNEIRO, 2019, p. 314)

A meuver, o “falsete” da voz de luz ribeiro nessa estrofe revela o “fun-
do-falso” das representagdes hegemonicas do feminismo liberal, ecoando
as perguntas de Sojourner Truth e Sueli Carneiro. Ainda que a poeta néo
se utilize de um ponto de interrogacao explicito, sua performance levanta
para a plateia a questdo: eu deveria mesmo cumprir esses papéis? E esses

papéis sdo atribuidos a quais mulheres exatamente? Na sequéncia, a poeta
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joga com a proximidade sonora de “divida” e “duvida”, deixando o duplo

sentido de “dever” em aberto:

mas eu devo e ndo nego
e essa divida é uma duvida
e na duvida deixo o pagamento

em aberto

Costurado por diversas paronomasias e ecos, a estrofe confunde o
“papel” e poe a divida em duvida. Atravessando fronteiras (“extrapolo as
margens”), luz ribeiro aposta na poesia, que se torna risco (grafia, verbo
transgressivo, coragem e perigo) e possibilidade de voo (“com mania de

voo/poemas ddo asas”). Esses elementos se potencializam na sintese final:

eu ndo estou nos livros
por isso escrevo historias
o avangar do calendario

demarca minha trajetoria

sou mulher de papel
no papel e fora dele
que oxald me permita, agora

ser uma mulher de palavra

“Meu pai Oxala
Deixa ir, deixa vir
Tempo passar

Epa Baba, Exeupa, Asé”

Remetendo ao conceito de performativo, arrisco uma hipotese teorica:
quando declara, através do poema, ou melhor, pede a Oxald permissdo para
ser uma “mulher de palavra”, luz ribeiro ndo s6 constroi uma metafora,
mas também transforma seu enunciado em performativo. Seu dizer é acao
que altera a relacdo world-word e torna a poeta “mulher de palavra”. Esse
gesto poético evidencia as narrativas e sujeitos apagados dos e nos livros
e marca sua trajetoria na historiografia, desestabilizando o paradigma

colonial e conjugando as palavras de Kilomba:
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O poema ilustra o ato da escrita como um ato de tornar-se e, enquanto escrevo,
eu me torno a narradora e a escritora da minha prépria realidade, a autora e
a autoridade na minha prépria histéria. Nesse sentido, eu me torno a oposi¢cdo

absoluta do que o projeto colonial predeterminou. (KILOMBA, 2019, p. 28)

Também Anzaldua (2000, p. 232), quando indagada sobre as motivacoes
de sua escrita, frisa a importancia da poesia para a construcao de outro

mundo:

Porque o mundo que crio na escrita compensa o que o mundo real ndo me da.
No escrever coloco ordem no mundo, coloco nele uma alca para poder segura-lo.
(...) Escrevo para registrar o que os outros apagam quando falo, para reescrever

as historias mal escritas sobre mim, sobre vocé.

luz ribeiro, a meu ver, reordena o mundo e o tempo em seu corpo-pala-
vra: sua voz falada no final ascende ao canto, saudando Oxala e fusionando

futuro, passado e presente — tempo espiralar em movimento.






OLV OLXdS



Cap. 4 - Sexto Ato

Em um manuscrito paralelo, este trabalho se chama “aporia e apoteo-
se: um estudo do slam brasileiro”. Se até aqui tentei segurar o entusiasmo
equilibrando-o com o senso critico, peco licenga para agora deixar jorrar.

Segundo a ABNT, os agradecimentos devem anteceder o sumario.
Acontece que sou atriz e s6 depois de terminado o trabalho, voltamos ao
palco para agradecer. Se esse gesto contém algo de vaidade — espera-se
as palmas —, ele também carrega outro tanto de coragem. Ndo ha mais
personagem, apenas a memoria recente e compartilhada do acontecimen-
to — seus encantos e suas falhas, seus acertos e suas limitacdes — e o olhar
franco com a plateia: “é isso, gente”. Entdo se agradece. Afinal para que uma
peca aconteca as presengas vao muito além das materializadas no palco.

J& quase sem minha camiseta de pesquisadora académica, retorno
a arena para agradecer a todes que tornaram esse trabalho possivel. A
comecar pelas inumeras pessoas que conheci no slam: amizades que levo
para o resto da vida. Aos abragos, aprendizados e credos compartilhados
em tantas noites de poesia: agradeco imensamente. A cada slammaster, a
cada poeta, a cada jurade que trombei nesse tempo todo: muito obrigada.
Ha nove anos, pisava num slam pela primeira vez e ndo imaginava a trans-
formacdo que aconteceria na minha vida. Esse trabalho ¢ uma forma de
agradecer por tanto carinho e tanta troca. Muito, muito obrigada!

Também gostaria de agradecer especial e imensamente:

A meu orientador Marcos Natali pela acolhida, pelas inumeras conver-
sas, pelas leituras e apontamentos tdo atentos — e particularmente pelos
comentarios futebolisticos em dias de derbi. Continuo sem saber andar no
prédio da Letras, mas agora sei o que € ser Tri na Libertadores.

A Sérgio Silva, pela parceria de vida e pelas tantas fotografias que
compde esse trabalho. Obrigada pela paciéncia, pelo carinho e por estar
junto mesmo nos momentos mais conturbados.

A minha familia: meu irm&o Caetano pelo apoio desde o projeto de pes-
quisa, @ minha made Lucilia, a meu pai Arquilau, a meus irméos Francisco

e Bethania, e as enteadas Elis e Lilith.
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A Pieta Poeta, Beto Bellinati, luz ribeiro, Ana Roxo, Tom Grito, Patricia
Jimin e Nelson Maca, pelas entrevistas e compartilhamento de materiais
durante a pesquisa; e a todes poetas referenciados nessa dissertacao: muito
obrigada por tanto!

A amiga Midria, pelo companheirismo em traducdes e delirios
académicos.

As amigas Fernanda Machado e Sofia Boito pela escuta tdo generosa
nos momentos de alegria e crise.

Aes colegas do grupo de estudo “Literatura e Etica” pela leitura critica
e sugestOes sobre o texto; e aos membros da banca de qualificacdo, Roberta
Estrela D’Alva e Roberto Zular, pelas arguicoes e observacdes preciosas no
desenvolvimento do trabalho.

A CAPES pela concessdo de bolsa que resultou nesta dissertacio. As
opinides, hipdteses e conclusdes ou recomendagdes expressas neste material
sdo de responsabilidade da autora e ndo necessariamente refletem a visao
da CAPES.

A Fernanda Silva e Sousa pela revisdo tdo cuidadosa e pelas varias
indicacOes de leitura; a Arthur Moura Campos pela diagramacao incen-
didria; e a Rodrigo Motta, Cibele Lucena, Daniel GTR e Gil Douglas pelas
fotografias disponibilizadas.

Aes integrantes do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos (Roberta Estrela
D’Alva, Eugenio Lima, Luaa Gabanini e Claudia Schapira) pelos inumeros
aprendizados.

A todas as comunidades de slam desse pais e, especialmente, ao ZAP!
Slam, Slam da Guilermina, Slam do 13, Slam do Grito, Menor Slam do
Mundo, Rachdo Poético e Slam das Minas/SP.

Ao Guato e Viola, pela presenca ronronante durante toda a escrita.

E aJodo Paiva que, em 2014, deixou essa leonina em segundo lugar no

SLAM BR, me ensinando que “a poesia é quem sempre vence”.
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