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RESUMO 
 

Nesta pesquisa, analiso um recorte da poesia produzida por mulheres e pessoas n«o bin§rias no 
circuito brasileiro de slams (campeonatos de poesia falada), com interesse pela tematiza­«o da 
viol°ncia de g°nero e pela proposta de reescrita da hist·ria do Brasil. Para demonstrar que tal 
proposta ® elaborada de forma coletiva no cen§rio, realizo leituras dos poemas A menina que 
nasceu sem cor (2019), de Midria, Era uma vez um pa²s conservador (2019), de Bell Pu«, e da 
obra Sangria (2017), de Luiza Rom«o, essa ¼ltima reescreve a hist·ria do Brasil pela 
perspectiva de um ¼tero, colocando o corpo feminino como narrador dos fatos em 28 poemas e 
28 fotos. A po®tica do slam denuncia a atua­«o da colonialidade na constitui­«o da sociedade 
brasileira e demonstra como as viol°ncias se atualizam assumindo outras din©micas, mas 
sempre com o objetivo de manter o controle do poder nas m«os do patriarcado opressor. 
Portanto, muitos poemas refletem sobre as rela­»es de domina­«o, de resist°ncia e de re-
exist°ncia, bem como sobre a influ°ncia da colonialidade na representa­«o das mulheres e em 
nossos processos de constru­«o identit§ria. Discuto a presen­a de posicionamentos decoloniais 
no movimento de slams e identifico a express«o de uma est®tica liter§ria regida por elementos 
que a caracterizam uma literatura feminista decolonial, como o contexto de produ­«o de 
conhecimentos localizados expressos em uma poesia popular, composta pela subjetividade, 
experi°ncia, corpo e identidade de quem escreve. Essa poesia aborda temas urgentes ¨s 
mulheres brasileiras que s«o expressos pela viol°ncia da palavra. Na investiga­«o, tamb®m 
contemplo o contexto de desenvolvimento do slam no Brasil com as elabora­»es de DôAlva 
(2011, 2014, 2022, 2019), Freitas, Peregrino e Patroc²nio (2022, 2023) e Rom«o (2023), al®m 
da rela­«o do movimento com a constru­«o identit§ria da juventude, considerando os assuntos 
dos poemas e a expectativa do p¼blico a partir de Somers-Willett (2009, 2022) e Ferrara (2020). 
J§ Moraes e Silva (2021), bem como, Pimentel, Souza e Costa (2023) auxiliam na an§lise sobre 
as rela­»es entre o slam, a cr²tica e as din©micas de poder do campo liter§rio. Quest»es 
relacionadas ¨ poesia, ¨ oralidade e ¨ performance s«o discutidas a partir de Zumthor (1997, 
2005) e de Aguilar e C§mara (2017). Leone (2014) colabora nas reflex»es sobre a produ­«o 
po®tica em contextos de coletividade e afetividade. Discuto as rela­»es entre o slam e a 
literatura marginal no Brasil com as contribui­»es de Ferr®z (2005) e de Nascimento (2009). 
Tamb®m delineio um panorama sobre a publica­«o no cen§rio do slam e o alcance de sua 
po®tica a espa­os de legitima­«o liter§ria. A colonialidade e a decolonialidade s«o abordadas a 
partir de Mignolo (2017), Restrepo e Rojas (2010), Maldonado-Torres (2007) e Quijano (2000, 
2002). J§ o feminismo decolonial ® pensado com Lugones (2008, 2014), Curiel (2017, 2020), 
Verg¯s (2017, 2020) e Gomes (2018). Assim, a pesquisa contempla reflex»es sobre uma po®tica 
feminista decolonial que rel°, revisa e reescreve a hist·ria do Brasil, comprometida com um 
projeto pol²tico de liberdade e de justi­a.  
 

Palavras-chave: slam; poesia; feminismo decolonial; mulher; Brasil.  
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ABSTRACT 

 

This study analyzes a selection of poetry produced by women and non-binary individuals within 
the Brazilian slam scene (spoken word poetry competitions), focusing on the themes of gender-
based violence and the proposal to rewrite Brazilian history. To demonstrate that this rewriting 
is a collective project within the slam context, I examine the poems A menina que nasceu sem 
cor (2019) by Midria, Era uma vez um pa²s conservador (2019) by Bell Pu«, and Sangria (2017) 
by Luiza Rom«o. The latter reconstructs Brazilian history from the perspective of a uterus, 
positioning the female body as the narrator of events across 28 poems and 28 photographs. 
Slam poetry denounces the role of coloniality in shaping Brazilian society and reveals how 
forms of violence evolve into new dynamics while remaining committed to keeping power in 
the hands of the oppressive patriarchy. Consequently, many poems reflect on relationships of 
domination, resistance, and re-existence, as well as on the influence of coloniality on the 
representation of women and on our identity formation processes. This research discusses the 
presence of decolonial stances in the slam movement and identifies a literary aesthetic shaped 
by elements that characterize it as decolonial feminist literature. These include the localized 
production of knowledge expressed through popular poetry grounded in the subjectivity, 
experience, body, and identity of its writers. This poetic form addresses urgent issues faced by 
Brazilian women, articulated through the force of language. The study also considers the 
development of slam in Brazil, engaging with the works of DôAlva (2011, 2014, 2019, 2022), 
Freitas, Peregrino, and Patroc²nio (2022, 2023), and Rom«o (2023), and examines the 
relationship between the movement and youth identity construction, drawing on Somers-Willett 
(2009, 2022) and Ferrara (2020). The contributions of Moraes e Silva (2021) and Pimentel, 
Souza, and Costa (2023) inform the analysis of slam in relation to literary criticism and power 
dynamics within the literary field. Issues related to poetry, orality, and performance are 
discussed with reference to Zumthor (1997, 2005) and Aguilar and C§mara (2017), while Leone 
(2014) contributes to reflections on poetic production within contexts of collectivity and 
affectivity. The connections between slam and marginal literature in Brazil are explored through 
Ferr®z (2005) and Nascimento (2009). I also outline the current landscape of slam publication 
and the extent to which its poetics reach spaces of literary legitimation. Theoretical discussions 
of coloniality and decoloniality draw on Mignolo (2017), Restrepo and Rojas (2010), 
Maldonado-Torres (2007), and Quijano (2000, 2002), while decolonial feminism is considered 
through the works of Lugones (2008, 2014), Curiel (2017, 2020), Verg¯s (2017, 2020), and 
Gomes (2018). Thus, this research engages with a decolonial feminist poetics that reinterprets, 
revises, and rewrites Brazilian history, committed to a political project of freedom and justice. 

Keywords: slam; poetry; decolonial feminism; women; Brazil. 
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Em um caminho de revide ¨ epistemologia moderna que  
separa a raz«o da emo­«o, a vida da escrita e a autoria de sua obra, 

escrevo em primeira pessoa e coloco as minhas experi°ncias neste texto.  
 

Quem pode contar a hist·ria do Brasil? Essa ® uma pergunta que me acompanha h§ 

alguns anos e que instigou a realiza­«o desta pesquisa. A responsabilidade por elaborar a 

hist·ria oficial do pa²s sempre pareceu estar nas m«os e canetas de homens, predominantemente 

brancos, heterossexuais, crist«os e pertencentes ¨ elite, fossem os colonizadores ou os seus 

descendentes1. Em contato com uma po®tica produzida no cen§rio dos campeonatos de poesia 

falada brasileiros, popularmente conhecidos como slams, encontrei uma literatura que 

questiona a hist·ria oficial sobre o Brasil, confronta as representa­»es por ela constru²das, 

ironiza personagens da pol²tica e despeda­a as narrativas que constitu²ram essa hist·ria para 

reescrev°-la de modo a entender por que a sociedade brasileira contempor©nea ® t«o violenta.  

Conscientes dos riscos de uma hist·ria ¼nica, diversas poetas brasileiras t°m recorrido 

¨ escrita e ¨ oralidade para construir uma vers«o feminista da hist·ria no campo liter§rio, 

garantindo que as suas experi°ncias e as de suas ancestrais n«o sejam apagadas da mem·ria 

brasileira, como muitas outras j§ foram. Inclusive, tal a­«o de apagamento ® levantada nos 

poemas do slam como uma d²vida hist·rica e, em revide, as viol°ncias negligenciadas pela 

hist·ria oficial do Brasil s«o escancaradas. Na po®tica do slam, as autoras retratam a sociedade 

de seus tempos e, para isso, recuperam fatos hist·ricos recontando-os por uma perspectiva 

feminista que questiona as formas patriarcais e racistas de representa­«o das pessoas. Isso 

demonstra uma resist°ncia discursiva operada pela apropria­«o da linguagem (Ashcroft, 2001), 

utilizada pelas mulheres para criarem um contradiscurso e reconstru²rem as suas identidades a 

partir da literatura.  

No cen§rio brasileiro dos campeonatos de poesia falada surge a palavra potente e 

explosiva de Luiza Rom«o, poeta, atriz e performer paulista. Os poemas declamados, gritados 

e/ou sussurrados por Luiza ao p¼blico nos slams assumiram as p§ginas de seu livro Sangria 

para continuar falando ï em outros momentos e lugares ï sobre as rela­»es de colonialidade 

presentes na sociedade contempor©nea. Nessa perspectiva, Luiza Rom«o retoma momentos da 

 
1 Apenas para citar alguns exemplos de nomes aos quais a escrita da hist·ria do Brasil ® atribu²da: Pero Vaz de 
Caminha e Jos® de Anchieta, cronistas da col¹nia; Frei Vicente do Salvador, escritor de Historia do Brazil (1627), 
primeiro livro do g°nero publicado; Carl Friedrich Philipp von Martius, naturalista e bot©nico alem«o, premiado 
pela obra Como se deve escrever a hist·ria do Brasil (1845); Silvio Romero, escritor de Hist·ria da Literatura 
Brasileira (1888); Oliveira Vianna, historiador e soci·logo, autor de A evolu­«o do povo brasileiro (1923); 
Gilberto Freyre, autor de Casa-Grande & Senzala (1933);  S®rgio Buarque de Holanda, autor de Ra²zes do Brasil 
(1936); al®m de Monteiro Lobato, escritor com uma vasta obra, inclusive liter§ria, que influenciou nas imagens 
constru²das sobre o Brasil e a sua hist·ria. Agrade­o ¨ historiadora Bell Pu« pelas indica­»es que comp»em essa 
pequena lista.   
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hist·ria brasileira apresentando uma interpreta­«o feminista para os fatos e, consequentemente, 

ligando-os ¨ sociedade racista, machista e cisheteronormativa que configura o Brasil.  

Com design de Daniel Minchoni, fotos de S®rgio Silva, pref§cio de Heloisa Teixeira2 

e tradu­«o de Martina Altalef, Sangria ® uma obra apresentada nas l²nguas portuguesa e 

espanhola unindo as materialidades do poema e da fotografia para recontar a hist·ria do Brasil 

pela perspectiva de um ¼tero, proposta elaborada esteticamente na forma do livro e no conte¼do 

dos textos. Composto por 28 fotos e 28 poemas organizados em seis cap²tulos ï Genealogia, 

Descobrimento, Tens«o pr®-menstrual, Corte, Ovula­«o e Menstrua­«o ï e lido no formato de 

um calend§rio, o livro ® constru²do em torno de um ciclo menstrual atravessado por 

acontecimentos hist·ricos brasileiros. 

Sangria foi publicada em 2017 de forma independente pelo Selo doburro3, a partir de 

uma campanha de financiamento coletivo. Al®m disso, a obra foi gerida no contexto de 

participa­«o de Luiza Rom«o nos slams e comp»e um projeto multiart²stico elaborado de forma 

coletiva por diversas pessoas, sobretudo mulheres. Tais caracter²sticas instigaram a escolha 

desse livro para an§lise, ampliando o repert·rio de investiga­«o que tamb®m contemplou 

reflex»es sobre a forma­«o de comunidades afetivas a partir da pr§tica art²stica ï como ocorre 

nos slams ï, a produ­«o liter§ria em coletivos art²sticos e no contexto dos afetos (Leone, 2014), 

bem como as rela­»es da po®tica do slam com a publica­«o liter§ria.    

Ao longo do processo de pesquisa, senti uma urg°ncia em falar sobre o cen§rio de 

publica­»es na cena do slam que envolve tanto a produ­«o independente, muitas vezes realizada 

de forma coletiva, quanto a produ­«o comercial feita por m®dias e grandes editoras. Enquanto 

produtora cultural da §rea da literatura, considero importante investigar os contextos de 

publica­«o independente, bem como a execu­«o de projetos multiart²sticos e multimodais, 

como Sangria, que envolvem a cria­«o de diferentes produtos po®ticos. Tal abordagem 

demonstra o car§ter inovador desta pesquisa que delineia um panorama de rela­»es do slam 

brasileiro com a publica­«o ao longo dos 16 anos de exist°ncia do movimento no pa²s.  

O interesse por esta pesquisa seu deu a partir de minha rela­«o com o movimento de 

slams. O meu primeiro contato com a cena foi por meio de v²deos do Slam Resist°ncia (SP) na 

 
2 Heloisa Teixeira foi o nome utilizado em seus ¼ltimos anos de vida pela professora, pesquisadora e cr²tica liter§ria 
brasileira at® ent«o conhecida como Heloisa Buarque de Hollanda. A ado­«o do sobrenome Teixeira, legado de sua 
m«e, se deu em um processo no qual Heloisa n«o mais se identificava com o uso do sobrenome de seu ex-marido 
anos ap·s a separa­«o. Assim, utilizo o seu nome recente no corpo do texto e o respectivo sobrenome ñHollandaò 
(apresentado nas cataloga­»es de publica­»es da pensadora) ap·s as cita­»es diretas de seus textos.  
3 O Selo doburro ® um selo de publica­«o independente fomentado por Daniel Minchoni, designer do campo do 
livro, poeta e organizador de slams. Diferentes poetas da cena dos saraus e dos slams j§ publicaram obras de forma 
independente pelo selo que ® citado em outros momentos deste trabalho. Mais informa­»es e obras est«o 
dispon²veis no site: https://www.selodoburro.com.br/  

https://www.selodoburro.com.br/
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rede social Facebook em meados de 2016. Interessada pelo movimento, passei a pesquisar sobre 

o seu funcionamento e, nesse mesmo ano, escrevi um projeto cultural de forma­«o de poetas e 

de slams, chamado Batalha de Poesia. Em 2017, inscrevi o projeto em um edital da Secretaria 

de Cultura de Maring§ (PR) e o realizei em 2018 com recursos desse edital. O projeto 

contemplava tr°s oficinas formativas e complementares: a primeira sobre poesia, j§ inserindo 

conte¼dos sobre o slam, a fim de ampliar o repert·rio po®tico do p¼blico; a segunda com 

propostas de escrita de poemas longos, at® tr°s minutos; e a terceira sobre como organizar uma 

comunidade de slam. Eu ministrei a primeira oficina e convidei slammers da cidade de S«o 

Paulo para ministrarem as demais, sendo Lucas Afonso e Vic Sales, que compartilharam seus 

conhecimentos/experi°ncias nos mostrando como o slam funcionava na pr§tica. Ap·s o ciclo 

de forma­»es, o projeto realizou uma batalha de poesia com es4 participantes das oficinas na 

Festa Liter§ria Internacional de Maring§ (FLIM), com premia­»es em livros liter§rios e trof®us.  

 

Imagem 1: Oficina Poesia e Sociedade do projeto Batalha de Poesia (2018). 

 
Fonte: Acervo da autora. Fot·grafo: Tiago Barella. 

 

 

 

4 Adoto neste texto uma linguagem de g°nero inclusiva para referenciar grupos de pessoas plurais. Coerente ¨s 
linhas te·ricas decoloniais que sustentam a pesquisa, essa escolha lingu²stica-pol²tica visa generalizar sem 
universalizar. Logo, pessoas que se identificam com o g°nero masculino s«o referenciadas por formas masculinas, 
pessoas que se identificam com o g°nero feminino s«o referenciadas por formas femininas, pessoas que n«o se 
reconhecem no sistema bin§rio de g°nero s«o referenciadas por formas neutras, assim como o s«o as coletividades 
formadas por diferentes pessoas. A seguir, trago alguns exemplos de uso do Sistema APF (artigo/pronome/final) 
adotado para a escrita deste texto, a partir do guia constru²do por Ophelia Cassiano (2019): o/ele/o; a/ela/a; °/elu/e. 
1) Exemplo com uso de artigo: o/a/° poeta ï os/as/es poetas; 2) Exemplo com uso de pronome: ele(s)/ela(s)/elu(s) 
participa(m) da competi­«o. 3) Exemplo com uso de termina­«o final em nome: outro(s) parceiro(s)/ outra(s) 
parceira(s)/ outre(s) parceire(s).   
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Imagem 2: Poetas vencedories da Batalha de Poesia (2018). 

 
Fonte: Acervo da autora. Fot·grafo: Tiago Barella. 

 

At® hoje, o projeto Batalha de Poesia possui a mesma estrutura e foi novamente 

desenvolvido nas cidades paranaenses de Maring§, Sarandi e Campo Mour«o em 2022. Depois 

da primeira realiza­«o desse projeto em Maring§ (PR), em 2019 surgiu o Slam P® Vermelho que 

® a primeira comunidade de slam do interior do estado do Paran§, a qual organizo junto ao 

Coletivo P® Vermelho.   

 

Imagem 3: Final 2025 do Slam P® Vermelho. 

  
Fonte: Acervo da autora. Fot·grafo: Gabriel Brunini.  
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Em 2019, outras comunidades de slam tamb®m surgiram no Paran§ como o Slam das 

Gurias, o Slam Alferes Poeta e o Slam Resist°ncia Surda, ambos em Curitiba. Ent«o, houve a 

necessidade de criar uma etapa estadual, o Slam Paran§, a qual tamb®m organizo desde a sua 

funda­«o, junto a Emerson Nogueira e Pedro Marques.   

Nessa conjuntura, trago para esta pesquisa algumas reflex»es sobre as minhas 

viv°ncias na cena da poesia, permeada pelo universo da escrita, da oralidade, das oficinas, das 

publica­»es de zines5 e livros, dos projetos culturais, dos saraus e dos slams. Escrever tamb®m 

® um ato comunit§rio, aprendi isso nas oficinas que ministrei e realizei pelo Coletivo P® 

Vermelho e nas in¼meras vezes em que me senti representada em poemas escritos e performados 

por mulheres nos slams, pois, mesmo sendo diversas e plurais, h§ algo que liga as nossas 

identidades enquanto brasileiras e isso tamb®m me provoca ¨ investiga­«o.  

Desde o mestrado, atuo na linha de pesquisa que une a literatura e a constru­«o 

identit§ria. Assim, desenvolvi a disserta­«o O Tesouro das Mina: configura­»es e identidade 

do RAP feminino de Maring§ e regi«o metropolitana (UEM, 2020), com uma pesquisa 

localizada sobre a po®tica do rap de autoria feminina que versava sobre as identidades das 

mulheres brasileiras. Continuo esse percurso de investiga­«o sobre a po®tica produzida por 

mulheres no campo da cultura popular, agora, no cen§rio dos campeonatos de poesia falada.  

O slam se desenvolveu no Brasil concomitantemente a um contexto de movimentos 

populares de reivindica­«o de direitos e justi­a. Consequentemente, temas ligados aos 

problemas pol²tico-sociais e ¨s viol°ncias vivenciadas por grande parte da popula­«o se 

tornaram comuns nos campeonatos, j§ que a juventude brasileira encontrou no slam um espa­o 

confort§vel para o compartilhamento de suas experi°ncias e para a discuss«o de suas 

identidades. Em diferentes lugares do pa²s, mulheres passaram a apresentar poemas que 

denunciam a viol°ncia de g°nero, o que demonstra a constitui­«o de uma po®tica feminista 

comprometida com um projeto de liberdade e de justi­a. Ao longo da tese, trago diversos 

poemas de diferentes slammers brasileiras para demonstrar como essa po®tica feminista ® 

elaborada em um movimento coletivo no cen§rio dos slams.      

No livro Pensamento feminista hoje: perspectivas decoloniais (2020), a cr²tica liter§ria 

Heloisa Teixeira apresenta pesquisadoras, artistas brasileiras e movimentos organizados por 

mulheres que s«o alinhados com a perspectiva feminista decolonial, destacando a atua­«o do 

movimento de poesia falada no Brasil: 

 

 
5 Publica­«o artesanal geralmente produzida em pequena tiragem. ñZineò ® uma abrevia­«o do termo em ingl°s 
fanzine que, por sua vez, ® a contra­«o da express«o fanatic magazine, em portugu°s ñrevista de f«sò. 



20 
 

E, no campo das artes, a poesia, com extraordin§ria pot°ncia pol²tica e 
conscientizadora, promove mesmo que n«o intencionalmente um forte 
questionamento dos saberes estabelecidos. V§rios saraus e slams de minas que 
se multiplicam nas comunidades n«o podem e n«o devem passar 
desapercebidos pelo feminismo. A literatura como recurso pol²tico e 
transformador ® cada vez mais avan­ada nos ativismos e espa­os solid§rios 
perif®ricos (Hollanda, 2020, p. 31). 

 

A pot°ncia pol²tica e transformadora ® uma caracter²stica da po®tica do slam brasileiro 

que questiona as imposi­»es de saberes, de configura­»es sociais, de modelos de 

comportamentos e de uma hist·ria do Brasil criada e difundida pelo patriarcado. £ nessa 

conjuntura que, ao versarem sobre as opress»es aplicadas ¨s mulheres brasileiras na 

contemporaneidade, muitas slammers revisitam as origens dessas opress»es no passado do pa²s, 

realizando uma releitura da hist·ria e demonstrando como as viol°ncias se atualizam com o 

passar do tempo, orientadas pela colonialidade. Nessas condi­»es, encontrei na teoria feminista 

decolonial um campo de estudos comprometido em realizar uma leitura pol²tica do fazer 

liter§rio, o que dialoga com a proposta da po®tica feminista do slam brasileiro.  

Catarina Caldeira Martins, Maximiliano Torres e Simone Pereira Schmidt (2024), 

organizadories do Dossi° Feminismos Decoloniais e Teoria Liter§ria: outros percursos cr²ticos, 

consideram que o feminismo decolonial possibilita uma leitura do texto liter§rio que questiona 

os limites de uma cr²tica normativa e reduzida: 

   
Na perspectiva feminista e decolonial, debates sobre as constru­»es e 
desconstru­»es de g°nero e de sexualidades, quest»es de classe e de 
identidades, problematiza­»es sobre os conceitos de ra­a, etnia e as 
formula­»es p·s-identit§rias, numa sociedade faloc°ntrica e colonizadora de 
corpos e de saberes, fornecem cont²nuos de compreens«o mais do que 
simplesmente te·ricos, conceituais e limitados. A constru­«o te·rica, a 
percep­«o pol²tica e a necessidade da pr§tica, fornecidas pelos estudos 
feministas e, sobretudo, os decoloniais, possibilitam ampla vis«o sobre o 
pr·prio conceito de teoria da literatura, permitindo um alargamento do olhar 
no atravessamento pelos caminhos da cr²tica, da historiografia e, por 
conseguinte, no campo da forma­«o pedag·gica de leitores (Martins; Torres; 
Schmidt, 2024, p. 02). 

 

O feminismo decolonial tamb®m preza por outros modos de produ­«o de 

conhecimento que acontecem fora do espa­o acad°mico, na vida cotidiana das mulheres e de 

suas comunidades. Nesse sentido, a feminista decolonial e antrop·loga dominicana Ochy Curiel 

salienta que: ñ£ preciso fazermos pesquisas, propostas metodol·gicas e pedag·gicas a partir de 

processos coletivos, de organiza­»es e comunidades, para fortalecermos nossos pr·prios 

quadros anal²ticos, permitindo-nos, assim, buscar as melhores vias para a transforma­«o socialò 
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(Curiel, 2020, p. 159). Ademais, o fato de a teoria decolonial ser desenvolvida em diferente 

lugares, mas sempre de forma localizada, com reflex»es sobre as experi°ncias hist·rico-sociais 

dos pa²ses que passaram pelo trauma da coloniza­«o, demonstra um alinhamento com os 

conte¼dos abordados pela po®tica do slam nacional. Dessa forma, para discutir a hist·ria do 

Brasil escolho como aporte te·rico a teoria decolonial produzida na Am®rica Latina. 

Atrav®s de in¼meras express»es da viol°ncia, do apagamento da mem·ria, do controle 

discursivo, da imposi­«o de hierarquias e de profundas rela­»es de domina­«o, a coloniza­«o 

marcou o desenvolvimento de um conjunto de culturas estabelecidas sobre os escombros de 

outras, mas tamb®m por processos de fus«o, apropria­«o e consumo das culturas origin§rias. 

Diante disso, a teoria decolonial desenvolve um pensamento sobre a experi°ncia colonialista de 

explora­«o da Am®rica Latina a partir de reflex»es dos saberes constru²dos nessa localidade, 

consequentemente, as explora­»es e suas opress»es s«o pensadas em termos de colonialidade.  

Uma das formas de opress«o aplicada pela coloniza­«o e perpetuada pela colonialidade 

® impor uma organiza­«o bin§ria de g°nero e, consequentemente, l²nguas normativas que 

padronizam tudo e excluem as pessoas de g°neros diversos. A pesquisadora argentina Gabriela 

Alejandra Veronelli desenvolve reflex»es acerca da colonialidade da linguagem e exp»e que o 

movimento pol²tico e intelectual decolonial estimula transformar tanto a forma quanto o 

conte¼do das discuss»es: 

 

Dadas as condi­»es comunicativas criadas pela colonialidade lingu²stica, n«o 
podemos assumir que os que estamos na diferen­a colonial podemos ver-nos 
e entender-nos mutuamente e entrar na conversa­«o cr²tica como se n«o 
existisse colonialidade. Isso ® fundamental na hora de pensar e buscar 
conex»es entre alternativas decoloniais, entendendo-as como pr§ticas e 
projetos mais ou menos articulados que resistem ¨ colonialidade do poder em 
suas m¼ltiplas e interconectadas formas. Uma teoria decolonial da 
comunica­«o deve enfrentar e negociar as complica­»es da dificuldade de 
di§logo que a colonialidade da linguagem produziu (Veronelli 2021, p. 97-98). 

 

Portanto, realizo a escolha lingu²stica-pol²tica da linguagem de g°nero inclusiva ï em 

alternativa ao masculino como neutro universal ï para escrever esta tese como uma proposta 

decolonial de comunica­«o, em di§logo com a pr·pria atua­«o do slam no Brasil que adota uma 

linguagem inclusiva, plural e libertadora, a fim de agregar todas as pessoas que participam do 

movimento. Ressalto que a minha preocupa­«o aqui ® respeitar as identidades de g°nero 

adotadas por pessoas, consequentemente, a linguagem de g°nero inclusiva ser§ utilizada apenas 

em rela­«o a seres humanos. Logo, investigo como a linguagem pode contribuir para a 

(des)constru­«o de desigualdades, escolhendo a comunica­«o inclusiva como uma ferramenta 
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fundamental na valoriza­«o da diversidade, pois, como Luiza Rom«o pontua criticamente no 

poema DIA 4. IDIOMA MATERNO: ñn«o ¨ toa/ neutralidade termina em ñoò/ (uma l²ngua 

dominada n«o comporta assovios)ò (Rom«o, 2017b).  

Nesse contexto, opto por utilizar termos que, apesar de possu²rem um g°nero 

gramatical, n«o referenciam um g°nero social ï a exemplo: pessoa(s), grupo(s), povo(s) etc. ï, 

al®m de palavras convencionadas como comuns de dois g°neros ï a exemplo: poeta(s), 

artista(s), participante(s), parlamentar(es) etc. ï que, nesta escrita, tamb®m incluem outros 

g°neros al®m do masculino e do feminino, a fim de referenciar coletividades formadas por 

pessoas plurais. Consequentemente, quando utilizo palavras no feminino ou no masculino para 

referenciar pessoas ao longo do texto, estou me referindo especificamente aos g°neros com os 

quais elas se identificam, respectivamente ¨s mulheres ou aos homens, mas n«o ¨ humanidade 

como coletivo de pessoas de diferentes g°neros. Ademais, para referenciar pessoas n«o-

bin§rias, utilizo marcas lingu²sticas espec²ficas como o artigo definido ñ°ò6, o pronome pessoal 

ñeluò e a desin°ncia nominal ñ-eò, entre outras, conforme j§ exemplificado em nota de rodap® 

anterior.    

Tamb®m construo este texto com a linguagem da cultura de rua da qual o slam 

participa. Nos momentos em que abordo informa­»es sobre o movimento e/ou a sua po®tica, 

trago express»es que comumente utilizamos no circuito, como a ñpoesia pancadaò ou ñsentir o 

peso da palavraò. Ademais, opto por referenciar es slammers por seus nomes art²sticos. Nos 

casos de nomes art²sticos tamb®m compostos por sobrenomes, uma vez apresentades, es poetas 

s«o retomades no corpo do texto por seus primeiros nomes, conforme nos chamamos nos 

slams7. Na mesma linha de pensamento, escolho sempre apresentar os nomes des 

pesquisadories quando citades pela primeira vez no texto, em respeito ¨ individualidade das 

pessoas que n«o se limitam a sobrenomes.   

A partir de uma investiga­«o decolonial, penso o slam enquanto um movimento 

comunit§rio de pr§tica liter§ria e tento compreender como as mulheres desenvolvem um projeto 

liter§rio que denuncia as viol°ncias de g°nero e a perpetua­«o da colonialidade na organiza­«o 

da sociedade brasileira contempor©nea. Assim, com leituras de poemas de diferentes slammers, 

investigo as imagens produzidas sobre os corpos de mulheres e de pessoas de g°neros diversos 

e o lugar de suas representa­»es na literatura, na hist·ria e na mem·ria da sociedade brasileira. 

Com isso, procuro verificar como as viol°ncias da colonialidade interferiram e continuam 

 
6 O artigo definido ñ°ò leva acentua­«o para se diferenciar da conjun­«o aditiva ñeò, o mesmo ocorre com outras 
palavras de grafias j§ existentes. Formas que n«o possuem uma grafia j§ existente n«o s«o acentuadas. 
7 Em cita­»es diretas de textos, o sobrenome ® utilizado para a refer°ncia entre par°nteses logo ap·s a cita­«o.     
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interferindo nos processos de forma­«o identit§ria das mulheres brasileiras em uma sociedade 

que passou pelo processo de coloniza­«o, como a nossa.  

Ao iniciar esta pesquisa, parti das hip·teses de que a poesia de autoria feminina, 

produzida no circuito dos campeonatos brasileiros de poesia falada, se configurava como uma 

literatura de resist°ncia que denunciava as opress»es de g°nero, de sexualidade, de ra­a e de 

classe. Tamb®m considerava a hip·tese de que a obra Sangria (2017), de Luiza Rom«o, 

questionava a hist·ria do Brasil criada pelo projeto colonialista e reproduzida pelas institui­»es 

de poder. E, como reposta, Sangria recontava a hist·ria do pa²s por uma perspectiva feminista 

que desconstru²a a narrativa defendida pelo patriarcado. Nessa conjuntura, busco demonstrar 

de que formas a poesia produzida por slammers brasileires discute as quest»es da identidade e 

os modos de opress«o, de resist°ncia e de resposta das mulheres a partir de caracter²sticas que 

a aproximam de propostas feministas decoloniais.  

No percurso de investiga­»es, encontrei um cen§rio no qual havia trabalhos 

acad°micos em diferentes §reas do conhecimento sobre o slam e a sua poesia no Brasil, 

inclusive, trabalhos que analisavam a po®tica do slam a partir dos pressupostos da teoria 

decolonial. Entretanto, ainda faltavam reflex»es sobre o que seria uma literatura decolonial, 

quais as suas caracter²sticas, tem§ticas, condi­»es de produ­«o e de circula­«o etc. o que se 

tornou um desafio para esta pesquisa e, consequentemente, mais um caminho a ser trilhado.   

Ao longo das reflex»es sobre o slam, consegui relacionar diversos posicionamentos 

decoloniais ¨s formas de organiza­«o e de funcionamento do movimento no Brasil. Afinando o 

campo de pesquisa para a literatura produzida por mulheres nessa cena, busquei por poemas 

que discutissem a identidade das slammers e das mulheres brasileiras, dessa forma, encontrei a 

express«o de uma est®tica liter§ria regida por elementos espec²ficos que a caracterizam como 

uma literatura feminista decolonial, a exemplo, o pr·prio contexto de produ­«o coletiva de 

conhecimentos localizados expressos em uma poesia popular compartilhada no circuito. Tal 

po®tica ® composta pela subjetividade, experi°ncia, corpo e identidade de quem escreve, 

contemplando temas urgentes ¨s mulheres no cen§rio brasileiro que s«o expressos pela 

viol°ncia da palavra. Assim, identifiquei a exist°ncia de um projeto liter§rio, est®tico, ®tico e 

pol²tico que denomino ñfeminista decolonialò, elaborado por slammers brasileires como forma 

de re-exist°ncia em supera­«o ¨ colonialidade.  

Durante a pesquisa, realizei in¼meras leituras interpretativas de poemas apresentados 

por slammers. Tais leituras colaboraram intensamente para a constru­«o dos pensamentos que 

organizo nesta tese, justamente por isso, algumas dessas leituras j§ publicadas s«o referenciadas 

ao longo do trabalho. Ao perceber que a proposta de reescrita da hist·ria do Brasil era 
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desenvolvida em produ­»es po®ticas de diverses poetas ï al®m de Luiza Rom«o ï considerei 

importante trazer outros poemas, a fim de demonstrar como tal projeto est®tico de reescrita ® 

elaborado de forma coletiva no circuito dos slams, muito influenciado pelos temas abordados 

nos campeonatos e o seu espa­o confort§vel para discutir a sangria de nossa hist·ria.   

Com a leitura dos poemas A menina que nasceu sem cor, de Midria, Era uma vez um 

pa²s conservador, de Bell Pu«, e da obra Sangria, de Luiza Rom«o, analiso as representa­»es 

sobre as mulheres e o patriarcado, bem como o modo de atua­«o da colonialidade ao longo da 

hist·ria. Al®m disso, investigo as rela­»es de domina­«o, de resist°ncia e de re-exist°ncia 

expostas nos textos e como essa literatura elabora releituras dos processos hist·ricos, sociais e 

culturais brasileiros. Especificamente em Sangria, analiso a po®tica da palavra, da fotografia, 

do bordado e do design, al®m da performance do primeiro poema do livro em um slam, para 

debater como o projeto Sangria constr·i representa­»es acerca das mulheres no Brasil. 

Para discutir as caracter²sticas dos campeonatos de poesia falada e refletir sobre o 

movimento, conto com as elabora­»es de Roberta Estrela DôAlva8 (2011, 2014, 2022, 2019), 

Daniela Freitas, Miriane Peregrino e Paulo Patroc²nio (2022, 2023), Luiza Rom«o (2023), 

Bruna St®phane Oliveira Mendes da Silva (2024), Marc Smith e Joe Kraynak (2009), Susan 

Somers-Willett (2009, 2022)9 e J®ssica Antunes Ferrara (2020), dentre outres. As duas ¼ltimas 

pesquisadoras citadas tamb®m contribuem para as reflex»es sobre a identidade no movimento. 

J§ Paulo Eduardo Benites de Moraes e Patr²cia Pereira da Silva (2021), bem como, Ary 

Pimentel, Fabiana Souza e Mariana Costa (2023) auxiliam na an§lise sobre as rela­»es entre o 

slam, a cr²tica liter§ria e as din©micas de poder do campo liter§rio.  

As discuss»es relativas ̈  identidade s«o realizadas a partir de Zygmunt Bauman (2005) 

e Stuart Hall (2000), al®m das pesquisadoras j§ citadas no par§grafo anterior. O campo da teoria 

decolonial ® abordado com o aporte te·rico de Walter Mignolo (2017), Eduardo Restrepo e Axel 

Rojas (2010), Nelson Maldonado-Torres (2007) e Anibal Quijano (2000, 2002) entre outres. J§ 

a decolonialidade e o feminismo decolonial s«o pensados a partir de Maria Lugones (2008, 

2014), Ochy Curiel (2017, 2020), Fran­oise Verg¯s (2017, 2020), Camilla de Magalh«es Gomes 

(2018) e Heloisa Teixeira (2020, 2021). Essa ¼ltima pensadora tamb®m realiza diversas 

contribui­»es sobre o levante feminista na poesia contempor©nea brasileira.   

 
8 Roberta Estrela DôAlva ® o nome art²stico de Roberta Marques do Nascimento. Utilizo os respectivos sobrenomes 
apresentados nas publica­»es da pensadora citadas ao longo da tese, portanto, ® poss²vel encontrar refer°ncias a 
ñDôAlvaò e a ñNascimentoò ao longo do texto. 
9 Utilizo uma tradu­«o de cap²tulo (2022) da obra (2009) em cita­»es diretas. O original tamb®m ® utilizado por 
outres autories ao longo do texto, por isso h§ refer°ncias ¨s duas datas nesses casos espec²ficos.  
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Quest»es relacionadas ¨ poesia, ¨ oralidade e ¨ performance s«o discutidas a partir de 

Paul Zumthor (1997, 2005) e de Gonzalo Aguilar e Mario C§mara (2017), que me auxiliam a 

pensar sobre as pr§ticas do fazer liter§rio constitu²das na fus«o de diferentes linguagens. 

Luciana di Leone (2014), por sua vez, colabora nas reflex»es sobre a produ­«o po®tica em 

contextos de coletividade e afetividade. J§ as caracter²sticas de uma literatura marginal no Brasil 

s«o abordadas a partir de Ferr®z (2005) e de £rica Pe­anha do Nascimento (2009).  

Ao analisar a po®tica de Sangria conto com as leituras de Pilar Lago e Lousa (2017, 

2018, 2019), Isaac Gim®nez (2024) e Lucas Zanellato Michelani (2018) acerca da obra. As 

pesquisas de Marina de Aguilar Casali Dias (2019) e Rozsika Parker (2019) sobre o bordado e 

suas rela­»es com a constru­«o da feminilidade s«o articuladas em meu estudo da composi­«o 

est®tica de Sangria. Joana de Vilhena Novaes (2004) e Guacira Lopes Louro (2000) contribuem 

nas reflex»es sobre a regula­«o social do corpo feminino. Tamb®m investigo o uso da linguagem 

nas rela­»es de poder e a forma como determinadas escolhas lingu²sticas demarcam 

posicionamentos pol²ticos a partir das elabora­»es de Raquel Freitag (2024).   

O primeiro cap²tulo desta tese, ñO movimento dos campeonatos de poesia faladaò, 

explora o slam como um movimento liter§rio, cultural, est®tico, pol²tico e social em quatro 

se­»es. Na primeira, abordo a origem do slam nos Estados Unidos na d®cada de 1980 e sua 

expans«o global. Na segunda se­«o, apresento a sua chegada e desenvolvimento no Brasil em 

um contexto sociopol²tico de levantes populares contra viol°ncias diversas, aqui destaco a 

participa­«o das mulheres no slam e a cria­«o de campeonatos com recorte de g°nero no pa²s. 

Na terceira se­«o, apresento o pensamento decolonial desenvolvido na Am®rica Latina e discuto 

como o slam contempla caracter²sticas decoloniais analisando cinco defini­»es do movimento 

propostas por Marc Smith e Joe Kraynak (2009). Na quarta e ¼ltima se­«o, tra­o reflex»es sobre 

o movimento de slams e a constru­«o identit§ria da juventude brasileira a partir da incid°ncia 

de quest»es sociais e identit§rias nos poemas e demonstro como tal recorte tem§tico ® 

influenciado pela expectativa do p¼blico brasileiro que assiste os slams.  

No segundo cap²tulo, ñReler, revisar e reescrever hist·rias: propostas decoloniais na 

po®tica do slam brasileiroò, inicialmente, apresento alguns conceitos do feminismo decolonial 

que dialogam com os temas abordados na po®tica de slammers e que s«o utilizados na an§lise 

do corpus. Na segunda se­«o, contextualizo a necessidade de uma cr²tica liter§ria situada para 

a compreens«o da po®tica do slam, diante de suas caracter²sticas de produ­«o e de sua liga­«o 

com o corpo. Na terceira se­«o, discuto as rela­»es entre a po®tica do slam e a literatura 

marginal no Brasil a partir de suas propostas pol²ticas. Na quarta se­«o, tra­o um panorama de 

circula­«o e de expans«o da po®tica do slam, contemplando suas rela­»es com a publica­«o de 
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livros e com os espa­os de legitima­«o liter§ria, com destaque ̈ s produ­»es de autoria feminina 

que denunciam a viol°ncia de g°nero. Por fim, na quinta se­«o, discuto aspectos de uma po®tica 

feminista decolonial a partir dos poemas A menina que nasceu sem cor, de Midria, e Era uma 

vez um pa²s conservador, de Bell Pu«, que prop»em releituras e reescritas da hist·ria do Brasil. 

No terceiro cap²tulo, ñUma sangria em performanceò, analiso como a obra Sangria 

(2017) integra o projeto feminista decolonial elaborado por slammers brasileires. Na primeira 

se­«o, apresento a poeta Luiza Rom«o, suas origens e rela­»es com a performance e o slam. Na 

segunda se­«o, abordo o projeto multiart²stico Sangria do qual a publica­«o faz parte, desse 

modo, discuto como a constru­«o do projeto se deu de forma comunit§ria e o papel do 

financiamento coletivo para a publica­«o do livro. Na terceira se­«o, apresento o projeto gr§fico 

da obra e a presen­a da fotografia, do bordado e do calend§rio como elementos est®ticos que 

constituem sua performance. Na quarta e ¼ltima se­«o, realizo a an§lise decolonial do primeiro 

poema do livro DIA 1. Nome completo e de um registro em v²deo de sua performance no Slam 

Resist°ncia em 2017. Tamb®m analiso outros poemas e fotos dos seis cap²tulos contemplando 

as rela­»es entre os ciclos biol·gicos da mulher e os ciclos hist·rico-econ¹micos do Brasil, a 

atua­«o da coloniadade na produ­«o de viol°ncias enraizadas na forma­«o da sociedade 

brasileira, as imagens constru²das sobre a mulher e o patriarcado, al®m do papel do corpo nessa 

proposta de reescrita da hist·ria do pa²s e da hist·ria da mulher no Brasil. Ao longo do cap²tulo, 

trago falas de Luiza Rom«o, em entrevistas sobre o livro e no lan­amento de Sangria que 

realizamos em 2021 pelo Slam P® Vermelho, a fim de abordar as experi°ncias de produ­«o 

art²stica da obra. 
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Gosto de definir o slam como um movimento liter§rio muito amplo, por ser tamb®m 

cultural, est®tico, pol²tico e social, com presen­a em diferentes pa²ses do mundo. Por 

ñmovimento liter§rioò concordo com o conceito apresentado por Massaud Mois®s (1978, p. 

352) do ñque cada grupo de escritores em determinado hiato de tempo entendeu por ser o seu 

programa de a­«o est®ticaò, j§ que no slam es poetas criam a partir de um conjunto de 

caracter²sticas espec²ficas com o objetivo de apresentarem seus textos em eventos organizados 

em formatos parecidos. O slam tamb®m ® um movimento cultural porque ® uma a­«o coletiva, 

fomentada por muitas e diferentes pessoas, que extrapola os limites do campo liter§rio para a 

vida cotidiana ao carregar tra­os de cada lugar onde acontece. £ um movimento est®tico por 

possuir um programa muito bem definido de trabalho com a poesia e, sobretudo, com a 

performance em um contexto de apresenta­«o p¼blica e competi­«o. £ pol²tico por versar sobre 

temas urgentes ï sejam coletivos ou ²ntimos ï visando provocar, denunciar, levantar reflex»es 

e conscientizar. £ social por mobilizar espa­os de escuta, por criar e movimentar comunidades 

em torno da poesia, dentre tantas outras a­»es.  

£ sobre essa ideia de movimento liter§rio, cultural, est®tico, pol²tico e social que se 

dedica o primeiro cap²tulo desta tese. Para dar conta disso, o cap²tulo est§ dividido em quatro 

se­»es. Na primeira, ñOrigens do slamò, fa­o uma contextualiza­«o hist·rica sobre o 

surgimento do slam nos Estados Unidos na d®cada de 1980, seus tra­os e sua expans«o a outros 

pa²ses. Na segunda se­«o, ñO slam no Brasilò, contemplo a chegada do movimento ao pa²s e o 

seu desenvolvimento e organiza­«o nacional, com aten­«o ¨ participa­«o das mulheres nessa 

trajet·ria. Na terceira se­«o, ñCaracter²sticas decoloniais do slamò, apresento algumas 

configura­»es do movimento que dialogam intensamente com propostas decoloniais, como o 

espa­o democr§tico de fala, a express«o de saberes via palavra e corpo, a populariza­«o da 

poesia, a produ­«o e o compartilhamento de conhecimentos e o protagonismo coletivo. Na 

¼ltima se­«o, ñO slam e a constru­«o identit§riaò, discuto como a juventude brasileira encontrou 

no slam um espa­o para a discuss«o de suas identidades e como a expectativa do p¼blico por 

debates s·cio-pol²ticos influencia nos temas dos poemas apresentados nos campeonatos.   

 

  1.1 Origens do slam 

 

O slam ® conhecido como um campeonato de poesia falada e diria mais, ® tamb®m um 

campo de batalhas lingu²sticas, discursivas, pol²ticas, sociais e, consequentemente, identit§rias. 

£ um espa­o democr§tico de compartilhamento de ideias e experi°ncias, um evento que 
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proporciona o encontro em torno da poesia, um lugar de produ­«o de conhecimento localizado 

que, por sua vez, ® transmitido atrav®s do corpo e da voz des poetas. O slam ® t«o complexo e 

din©mico que n«o cabe em uma generaliza­«o. Segundo Daniela Freitas, Miriane Peregrino e 

Paulo Patroc²nio (2022): 

 

O slam n«o pode ser capturado em poucas palavras. Slam ® linguagem. £ uma 
poesia falada, mas que pode deslizar para a ñletra de formaò. £ improviso 
moment©neo e composi­«o demorada. £ tecnologia e inova­«o, tradi­«o e 
ancestralidade. £ voz, corpo, presen­a e performance, com ou sem media­»es 
tecnol·gicas. Acontece ao vivo, na rua, na pra­a, na cidade, mas tamb®m pode 
se tornar livro, v²deo ou live nas redes sociais, sobretudo, no enfrentamento 
das restri­»es impostas pela pandemia. O Slam escapa da rigidez das 
categoriza­»es liter§rias usuais, se espalha por diferentes suportes e se instala 
nos interst²cios entre o oral, o escrito e o visual. Slam ® fluxo, camada e 
ruptura. £ poesia marginal. £ a voz da periferia. £ um coletivo de pessoas: 
produtores, poetas e p¼blico. £ cultura jovem urbana. £ cultura negra. £ poder 
feminino. £ o levante da voz. £ o encontro da palavra com o corpo. £ pol²tica, 
§gora e assembleia. £ fala e escuta (Freitas; Peregrino; Patroc²nio, 2022, p. 
10).  

 

Sobre as origens do slam, no ano de 1984, um poeta e oper§rio da constru­«o civil, 

chamado Marc Smith, e outres artistas come­aram a organizar noites de microfone aberto no 

bar Get Me High Jazz Club, localizado em um bairro da classe trabalhadora branca de Chicago 

(EUA). Essas noites foram criadas ñnuma tentativa de populariza­«o da poesia falada em 

contraponto aos fechados e ass®pticos c²rculos acad°micosò (DôAlva, 2011, p. 120) que eram 

parados e entediantes. Nesse per²odo, ñjunto com outres parceires, Smith cria o Chicago Poetry 

Ensemble, um grupo que investiga a performance po®tica com elementos c°nicos, circenses e 

buf¹nicosò (Rom«o, 2023, p. 34).  

Em 1986, esse grupo produz o Uptown Poetry Slam, uma esp®cie de show po®tico com 

tra­os do cabar® e do vaudeville. £ nesse momento que a express«o poetry slam aparece para 

referenciar as performances po®ticas e, depois, os campeonatos de poesia falada (Smith, 2009), 

visto que o termo ñslamò j§ era comumente utilizado nos Estados Unidos para nomear 

importantes campeonatos de boxe, beisebol e de bridge, al®m de outros esportes como o 

basquete e o t°nis. Al®m disso, slam ® um substantivo em ingl°s que significa ñbater com for­aò, 

assim, o termo ® usado para representar a onomatopeia de uma batida forte e no contexto do 

poetry slam traz a ideia de uma poesia pancada, ou seja, uma poesia que impacta as pessoas, 

seja em fun­«o de seus temas, estilos ou performances etc. Patroc²nio (2022, p. 149) considera 

que o termo slam ñfaz alus«o ao ato de bater na porta, como produ­«o de sentido de fazer 
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barulho, de provocar o que estava quieto. E ouso acrescentar que, se a porta n«o for aberta, eles 

cravam o p® com o intuito de derrub§-laò.  

Dessa forma, ume poeta que compete nos slams ® chamade de ñslammerò e quem 

apresenta o slam, ñslammasterò. Segundo a poeta e pesquisadora estadunidense Susan Somers-

Willett, em seu livro The Cultural Politics of Slam Poetry: race, identity, and the performance 

of popular verse in America10 (2009): 

 

Smith encontrou, por acaso, um formato que óópegouôô. Ele realizou uma 
competi­«o simulada no final do show, deixando o p¼blico julgar os poemas 
apresentados no palco primeiro com vaias e aplausos e, posteriormente, com 
pontua­«o num®rica. O p¼blico foi compelido por este formato e Smith logo 
fez da competi­«o uma atra­«o regular nas noites de domingo do bar Green 
Mill. Foi l§, entre tilintar dos copos de u²sque e rajadas de fuma­a de cigarro, 
que o Uptown Poetry Slam nasceu (Somers-Willett, 2009, p. 4 apud DôAlva, 
2011, p. 120). 

 

Por outro lado, a disserta­«o Microfone em chamas: slam, voz e representa­«o (2023), 

da slammer e pesquisadora brasileira Luiza Rom«o, exp»e que a origem do slam tamb®m pode 

ter diversas influ°ncias, como as da Gera­«o Beat, do Folk, do Jazz, dos movimentos Hip-Hop 

e Punk, de grupos anteriores de spoken word, entre outros. No livro Blackness and the Making 

of Slam and Spoken Word Communities11 (2017), o slammer e pesquisador Javon Johnson 

discute a import©ncia de outres poetas racializades do sul de Chicago na cria­«o do slam, bem 

como o talento e a atua­«o de Patricia Smith e de Reggie Gibson, primeires slammers negres 

do movimento que fizeram sucesso e tiveram grande influ°ncia na populariza­«o do slam 

(Johnson, 2017 apud Rom«o, 2023). Nessa perspectiva, a pesquisadora Rom«o considera que:  

 

[...] em interlocu­«o com Johson, ® importante pensar o slam n«o como um 
fen¹meno excepcional e isolado, constru²do por um ¼nico homem, mas criado 
por muitas pessoas e em di§logo com seu tempo hist·rico e com outras 
express»es est®tico-pol²ticas anteriores e concomitantes. Essa leitura me 
parece mais interessante, pois compreende a pluralidade de influ°ncias e o 
aspecto coletivo da cria­«o do slam ao inv®s de emular um ato fundacional 
original, parido pela genialidade de uma ¼nica pessoa (Rom«o, 2023, p. 42).  

 

Para compreender o surgimento do slam, acredito ser necess§rio considerar o contexto 

hist·rico, geogr§fico, social e cultural de Chicago, as diferentes pessoas que vivenciaram esse 

momento e as suas respectivas influ°ncias, dentre diversos outros fatores. Segundo Rom«o 

 
10 A Pol²tica Cultural da Poesia Slam: ra­a, identidade e a performance do verso popular na Am®rica (tradu­«o 
livre). 
11 A Negritude e a Cria­«o de Comunidades de Slam e Poesia Falada (tradu­«o livre). 
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(2023, p. 45), ñescavar as origens e genealogias do slam n«o ® algo simples ou estanque, mas 

um campo de disputa em aberto, com contradi­»es e deslocamentosò.  

Nos anos seguintes, as competi­»es de poesia falada se espalham por teatros, bares e 

cabar®s de Chicago e de outras cidades estadunidenses e a classe trabalhadora, bem como outras 

socialmente marginalizadas, aderiu com for­a ao movimento. Como exemplo: ñForam nos 

slams que es imigrantes latines encontraram espa­os de acolhimento para a sua produ­«o 

po®tica nos Estados Unidos, bem como outras comunidades perif®ricas em diferentes lugares 

do mundoò (Rosa; Leite, 2023, p. 138). 

 O alcance dos eventos de poesia resultou no National Poetry Slam, um campeonato 

nacional de poesia falada realizado pela primeira vez na cidade de S«o Francisco (EUA) em 

1990. Tr°s times de slammers participaram dessa primeira etapa nacional, representando as 

cidades de Chicago, S«o Francisco e Nova York. Segundo Helen Johnson (2023), o National 

Poetry Slam atra²a milhares de pessoas para assistir o campeonato e, ao longo dos anos, os 

slams se tornaram atra­»es da televis«o, da r§dio e at® da Broadway, o que contribuiu para sua 

populariza­«o.  

Outra caracter²stica interessante do movimento estadunidense ® que alguns slams 

cobravam ingressos do p¼blico ao serem realizados em espa­os fechados. Somers-Willett 

(2022) salienta que a facilidade de acesso e a proximidade de certas comunidades de slam em 

cafeterias e bares, localizados em regi»es de classe m®dia de maioria branca, fez com que o 

movimento fosse atrativo ¨ popula­«o progressista desses bairros, al®m de jovens e estudantes 

interessades pelos discursos contraculturais.   

Na sequ°ncia, o slam alcan­a diferentes pa²ses da Europa e o primeiro campeonato 

internacional acontece em 2002 na It§lia, em um contexto no qual poetas se apresentaram em 

suas l²nguas maternas e, simultaneamente, tradu­»es foram projetadas em um tel«o para o 

p¼blico (DôAlva, 2011). Esse formato de evento, com as tradu­»es em tel«o para tornar os 

poemas acess²veis a falantes de outras l²nguas, ® seguido por algumas organiza­»es de slams 

internacionais at® hoje. Em campeonatos europeus, os idiomas predominantemente oferecidos 

nas tradu­»es s«o o ingl°s, o franc°s e o idioma do pa²s sede. J§ em eventos realizados na 

Am®rica do Sul, por exemplo, os idiomas oferecidos nas tradu­»es s«o o ingl°s, o franc°s, o 

portugu°s e o espanhol. Ao refletir sobre as diversas limita­»es que carrega uma performance 

de poesia falada acompanhada de tradu­«o ï como a divis«o de aten­«o do p¼blico entre o corpo 

de quem performa e a legenda projetada ao fundo ï, Roberta Estrela DôAlva considera que: 
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Apesar de certas dificuldades e a despeito das cr²ticas que possam ser feitas, a 
realiza­«o de campeonatos internacionais ® inestim§vel e traz viv°ncias 
inesquec²veis para o p¼blico que compareceu e para os poetas que participam. 
O tecido cultural que se forma a partir do encontro ® de uma riqueza 
extraordin§ria e, ao fim, importa muito menos a competi­«o e prevalece o 
jogo, o encontro e a possibilidade de conviv°ncia entre as diferen­as 
(Nascimento, 2019, p. 197).  

 

Ao longo dos tempos, convencionou-se entre comunidades de slam de diferentes 

lugares do mundo que os poemas apresentados nos campeonatos sejam autorais, com dura­«o 

de no m§ximo tr°s minutos e com performances sem uso de figurinos, objetos c°nicos ou 

acompanhamento musical. No slam importa a po®tica da palavra e do corpo, ou seja, o que ® 

dito e como isso ® dito. Por outro lado, os slams t°m autonomia para se organizarem de 

diferentes formas, conforme as necessidades e vontades de suas comunidades.   

 

  1.2 O slam no Brasil 

 

Ap·s crescer na Am®rica do Norte e na Europa, a cena do slam alcan­a os pa²ses do 

Sul global. Em 2008, o slam chega ao Brasil, primeiramente na cidade de S«o Paulo, com o 

ZAP! Slam, organizado pelo grupo de teatro Hip-Hop N¼cleo Bartolomeu de Depoimentos. 

Roberta Estrela DôAlva, integrante do grupo, teve seu primeiro contato com o slam atrav®s da 

Frente 3 de Fevereiro12. Ap·s pesquisar sobre o slam nos Estados Unidos, ela procurou por 

comunidades para participar no Brasil e ao n«o encontrar nenhuma decidiu fundar a primeira 

com seu grupo. Assim, em 11 de dezembro de 2008, surge o ZAP! Slam realizado na sede do 

N¼cleo Bartolomeu de Depoimentos, em um teatro no bairro da Pompeia.    

No cartaz abaixo, referente ̈  primeira edi­«o do ZAP!, observo uma chamada para que 

pessoas das mais diferentes ocupa­»es fossem ao evento. Na coluna preta no canto inferior 

direito est§ o seguinte texto: ñIndicado para: poetas, prostitutas, donas de casa, vov·s, jovens, 

SK8 (skatistas), escritores, homens/mulheres, atores, bailarinos, fumantes e n«o fumantes, 

pedreiros, padeiros, floristas, estudantes, motoristas, bibliotec§rios...ò. Isso demonstra que, 

desde o in²cio, o slam ® desenvolvido no Brasil como um espa­o para todas as pessoas, um local 

de encontro, agregamento, respeito e partilha da poesia.       

 

 

 
12 Coletivo que pesquisa sobre o racismo na sociedade brasileira e se expressa no campo art²stico com produ­»es 
em diferentes §reas desde 2004. 
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Imagem 4: Cartaz do 1Ü ZAP! Slam, 1Û edi­«o de um slam no Brasil. 

 
Fonte: Exposi­«o Gira da Poesia: 15 anos de Slam no Brasil, organizada pela  

Festa Liter§ria das Periferias (FLUP) no Museu de Arte do Rio (MAR) em 2023.   
 

O segundo slam a surgir no Brasil foi o Slam da Guilhermina em 2012, que acontece 

na pra­a anexa ¨ sa²da da esta­«o de trem Guilhermina-Esperan­a, tamb®m na cidade de S«o 

Paulo. O Slam da Guilhermina foi o primeiro slam de rua abrindo caminhos para o que se tornou 

uma caracter²stica dos slams brasileiros: a realiza­«o de eventos em espa­os p¼blicos abertos 

com a livre circula­«o de pessoas, como cal­ad»es, largos, pra­as, parques, viadutos, sa²das de 

metr¹ etc. Essa caracter²stica ser§ discutida mais adiante.   

Ainda em 2012, surge na cidade de S«o Paulo o Menor Slam do Mundo, a primeira 

competi­«o de poemas curtos. Convencionou-se no slam o tempo limite de tr°s minutos para a 

apresenta­«o de cada poeta, a fim de que diversas pessoas possam falar. Isso tamb®m promove 

dinamicidade ao evento e prende a aten­«o do p¼blico em quem recita. Quebrando com a 

pr·pria ñregraò tradicional do movimento, o Coletivo Doburro criou slams com tempos de 

apresenta­«o muito menores. Surgiram, ent«o, o Menor Slam do Mundo, modalidade de poemas 

de at® dez segundos, o Mini Menor Slam do Mundo, com poemas de at® tr°s segundos, e o Nano 
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Slam, com poemas de apenas um segundo. Parece imposs²vel, mas voc° piscou e a poesia j§ te 

conquistou! 

Em 2013, surgem o Slam do Grito, em formato itinerante pelo bairro Ipiranga, e o Slam 

do 13, que acontece no Largo 13 pr·ximo ao Terminal Santo Amaro, ambos na cidade de S«o 

Paulo. O Slam do 13 ® criado com duas vers»es, o 13z«o para poemas com dura­«o de at® tr°s 

minutos e o 13zinho para poemas de at® treze segundos (Rom«o, 2023). Em 2014, o slam chega 

a outros estados como Minas Gerais e Rio de Janeiro e se espalha pelo Brasil. Um difusor dos 

slams no pa²s foi o Slam Resist°ncia, criado em 2014 na cidade de S«o Paulo. Esse campeonato 

filmava as apresenta­»es em pra­a p¼blica e as postava em seu canal do YouTube e p§gina do 

Facebook, redes que permitiram os v²deos viralizarem no pa²s, alcan­ando mais de dez milh»es 

de visualiza­»es nas redes sociais. £ nesse contexto que muitos estados brasileiros conhecem o 

slam. De 10 comunidades em 2014, o slam cresce para 29 em 2016, 80 em 2017 e 149 

comunidades em 2018 (Rom«o, 2023).  

O circuito de slams ® um campeonato que re¼ne comunidades e poetas de todo o 

mundo, desde etapas locais at® mundiais. No Brasil, as comunidades realizam suas edi­»es ao 

longo do ano, na maioria das vezes mensais. Ao fim dessa etapa do circuito, cada slam faz uma 

edi­«o final com quem venceu as edi­»es do ano, dessa final sai ume representante para a etapa 

estadual do circuito. No estadual, poetas de todos os slams do estado ï que cumpriram com os 

requisitos m²nimos para participa­«o no circuito13 ï disputam uma ou mais vagas14 para 

representar o seu estado na etapa nacional, o Slam BR. Do nacional, sai ume representante para 

as fases internacionais.  

At® 2022, o SLAM BR foi organizado pelo N¼cleo Bartolomeu de Depoimentos. Em 

2023, houve uma transi­«o dessa responsabilidade de organiza­«o do nacional, momento em 

que o N¼cleo Bartolomeu entrou com o financiamento e o SLAM MG realizou o campeonato 

nacional. A partir disso, a cada ano, as comunidades que tiverem interesse em levar o SLAM BR 

ao seu estado dever«o se manifestar ao grupo com outres organizadories de estaduais no in²cio 

do ano anterior ¨ realiza­«o que desejam fazer. Ap·s demonstrarem interesse, dever«o buscar 

por financiamento e apresentar essa possibilidade ¨ organiza­«o vigente. Assim, o coletivo do 

estado que se propor a fazer o SLAM BR ficar§ respons§vel por levantar recursos e todas as 

demais necessidades para sua realiza­«o.  

 
13 Em reuni«o com es organizadories das etapas estaduais, o SLAM BR decide a quantidade de edi­»es m²nimas a 
serem realizadas no ano, al®m da final. Geralmente, esse n¼mero gira em torno de cinco edi­»es mais a final com 
es vencedories dessas edi­»es.    
14 O n¼mero de vagas de cada estado para o Slam BR depende do n¼mero de slams em atividade no estado no ano 
de realiza­«o do nacional.  
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De 2008 a 2011, momento em que existia apenas o ZAP! Slam no Brasil, quem vencia 

a final do ano no ZAP representava o Brasil na Copa do Mundo de Poesia. Depois, passou a ser 

quem vencia o estadual SLAM SP, at® a cria­«o do nacional SLAM BR em 2014.   

 
At® 2020, quem vencia o Slam BR garantia vaga para representar o Brasil na 
Copa do Mundo de Poesia, realizada na Fran­a, como foi o caso de Luz 
Ribeiro. Desde 2021, quem vence o Slam BR se classifica para a Copa Abya 
Yala, com poetas de diferentes pa²ses das Am®ricas, al®m de poder participar 
da Copa do Mundo da Fran­a e do World Poetry Slam Organization, outro 
campeonato mundial que acontece em diferentes pa²ses desde 2022 (Rosa; 
Leite, 2023, p. 139). 

 

Esses novos campeonatos surgiram pela vontade de fazer com que etapas 

internacionais percorressem diferentes pa²ses ao inv®s de acontecerem sempre no mesmo lugar, 

j§ que a Copa do Mundo de Poesia ocorre desde 2007 apenas em Paris (FR), compondo a 

programa­«o do Grand Poetry Slam15 que re¼ne o Interescolar Franc°s, o Nacional Franc°s e a 

Copa do Mundo. Diante desse contexto, primeiro, foram organizados os campeonatos 

continentais (como a Coupe dËAfrique de Slam Po®sie (CASP), o Abya Yala Poetry Slam e o 

Euro Slam) e, depois, o mundial World Poetry Slam Organization para circular pelo mundo.  

A etapa do continente americano ganha o nome Abya Yala como uma proposta 

decolonial do movimento de slams para nomear a regi«o a partir da autodesigna­«o dos povos 

origin§rios em contraponto ao termo ñAm®ricaò, designado pela coloniza­«o europeia. 

Conforme o slammer mexicano Comikk MG, que participou da organiza­«o e funda­«o do Slam 

Abya Yala com outres slammers de pa²ses da Am®rica Latina:  

 

Alguns diziam ñn«o chamaremos de Slam de Am®ricas ou de Slam de Latina 
Am®ricaò. Em M®xico, n·s falamos muito sobre o processo de coloniza­«o. 
Em realidade esse nome de Abya Yala n«o ® um nome relacionado a M®xico 
e sim de toda uma terra de antes da invas«o. De como ® a comunidade ind²gena 
que reivindica o nome, porque este nome, era o nosso territ·rio antes da 
invas«o, nada relacionado com esse processo de coloniza­«o, e tudo isso ® 
uma responsabilidade enorme. Porque nossas comunidades v°m de muitos 
lugares. E quando falamos Abya Yala, estamos falando de uma mem·ria 
ancestral. Dessa maneira o Slam n«o ® como na Europa, que se trata de 
compet°ncia, de competir, mas sim de denunciar, de compartir e de todas as 
formas que podemos expressar o que pensamos, o que sentimos. E ® 
superinteressante. Podemos tamb®m relacionar como fazemos Slam, o Slam 
veio dos Estados Unidos e n·s nos apropriamos (Comikk MG, 2022, p. 294). 

 

 
15 Conhe­a mais em: https://grandpoetryslam.com/  

https://grandpoetryslam.com/
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Nesse contexto, ño ato de órenomearô faz parte de um projeto de futuro outro, porque 

renomear ® disputar a constitui­«o de um outro estatuto de rela­«o em meio ao j§ estabelecidoò 

(Rosa; Leite, 2023, p. 141). Segundo Jos® Juncosa (1987), a express«o ñAbya Yalaò significa 

ñterra em plena maturidadeò e foi criada pelo povo Cuna, do Panam§, para nomear o continente 

americano como um todo. Juncosa cita que o nome: 

 

[...] foi sugerido pelo l²der aymara Takir Mamani, o qual prop»e que todos os 
ind²genas o utilizem em seus documentos e declara­»es orais pois denominar 
nossas cidades, povos e continentes com outro nome equivale a submeter a 
nossa identidade ̈  vontade de nossos invasores e ¨ de seus herdeiros (Juncosa, 
1987, p. 39, tradu­«o livre).  

 

Em 2022, seu primeiro ano de realiza­«o, o Abya Yala Poetry Slam aconteceu na cidade 

do Rio de Janeiro (BR), compondo a programa­«o da Festa Liter§ria das Periferias (FLUP), e 

em 2024 aconteceu no M®xico, compondo a Feria del Libro de la Frontera. J§ o World Poetry 

Slam Organization ocorreu em 2022 na B®lgica, em 2023 no Brasil tamb®m na FLUP, em 2024 

em Togo e em 2025 no M®xico. Importante frisar que as escolhas dos pa²ses onde tais 

campeonatos acontecer«o dependem das organiza­»es locais de slam, respons§veis por essas 

etapas, e do aporte financeiro e ou parcerias que possuem para arcar com as despesas de viagem 

e estadia des poetas, al®m dos custos de realiza­«o do evento em si.  

Voltando ao movimento brasileiro de slams, em 2023, o N¼cleo Bartolomeu de 

Depoimentos preparou uma s®rie de atividades para comemorar os 15 anos da chegada do slam 

ao pa²s, dentre elas a exposi­«o Gira da Poesia: 15 Anos de Slam no Brasil, inaugurada durante 

a FLUP daquele ano no Museu de Arte do Rio (MAR). A exposi­«o contou com fotos, v²deos 

de poetas se apresentando, cartazes de eventos, depoimentos de organizadories, trabalhos 

acad°micos sobre o movimento, logos, adesivos, livros e camisetas de slams, al®m de uma s®rie 

de outros elementos que contaram um pouco da hist·ria do movimento nacional. Uma parte de 

destaque da exposi­«o foi o mapa do Brasil com os slams criados em cada estado. 

H§ alguns anos, Emerson Alcalde, organizador do Slam da Guilhermina, faz esse 

mapeamento sobre a quantidade de slams no pa²s. Os n¼meros s«o sempre crescentes, pois 

correspondem a todos os slams que nasceram no Brasil, mesmo que muitos deles n«o estejam 

mais em atividade. De 2008 a 2023 foram mapeados 438 slams, sendo S«o Paulo o estado com 

o maior n¼mero de comunidades, ao total 100 slams.      
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Imagem 5: Mapa 438 slams de poesia no Brasil. 

 
Fonte: Exposi­«o Gira da Poesia: 15 Anos de Slam no Brasil. 

 

Apesar dessa pluralidade de comunidades que se caracterizam como espa­os 

democr§ticos de fala, o slam tamb®m pode oferecer barreiras a determinadas pessoas ao ser 

desenvolvido em uma sociedade machista e preconceituosa como a brasileira. Nesse cen§rio, 

algumas poetas n«o se sentiam confort§veis em falar sobre determinados temas ï muitas vezes, 

experi°ncias ²ntimas ï no slam, por receio de n«o serem compreendidas ou mesmo de n«o serem 

bem recebidas ao denunciarem a­»es do machismo estrutural, por exemplo.  

Conforme as pesquisadoras Antonia Thuin, Marina Lima e Daniele Oliveira (2023, p. 

34), a urg°ncia de se estabelecer um espa­o onde as mulheres pudessem apresentar poemas 

sobre assuntos sens²veis, como ño ass®dio, a viol°ncia sexual, o estupro, a lesbianidade, a 

gordofobia, a transfobia, entre outrosò, foi o que motivou a cria­«o de slams protagonizados 

por elas. Diante disso, as mulheres subverteram a ordem e passaram a organizar slams 

exclusivos para proporcionar espa­os de ocupa­«o feminina nesse cen§rio e, principalmente, 

espa­os de acolhimento ¨s falas das poetas. Para a slammer Mel Duarte, que j§ participou da 

organiza­«o do Slam das Minas SP: 
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[...] o poetry slam j§ alcan­ou pelo menos 18 dos 26 estados do pa²s, sendo 
que oito deles possuem um recorte feminino, ou seja, onde s· mulheres 
(heteras, l®sbicas, bis ou trans) podem batalhar. A import©ncia em se criar um 
slam com essa configura­«o ® hist·rica, pois a sociedade que vivemos nos cria 
para obedecer sem questionar, para os afazeres dom®sticos, para a 
subservi°ncia, mas n«o para nos posicionar, para sermos propositoras, para 
subir num palco e pegar um microfone, e quando assim fazemos, somos 
interrompidas, desvalorizadas. Dessa forma, n·s crescemos com o peso do 
silenciamento, mas logo entendemos que, se n«o h§ espa­os que nos 
valorizam, n·s devemos cri§-los (Duarte, 2019, p. 11, grifo da autora).  

 

No percurso de cria­«o desses espa­os de valoriza­«o das falas de mulheres nos 

campeonatos de poesia falada, o primeiro slam com recorte de g°nero a surgir no Brasil foi o 

Slam das Minas DF em 2015, organizado por Tatiana Nascimento, Val Matos e outras poetas 

no Distrito Federal. A partir de ent«o surgiram diversos slams com recorte de g°nero, conforme 

a tabela a seguir.  

 

Tabela 1: Slams com recorte de g°nero no Brasil 
Quantidade 

de slams 

Ano de 
cria­«o 

 

Nome do slam 

 

Cidade - Estado 

1 2015 Slam das Minas Bras²lia ï DF 
2  

2016 
Slam das Minas SP S«o Paulo - SP 

3 Slam das Minas RS Porto Alegre ï RS 
4 Slam das Manas MG Belo Horizonte ï MG 
5  

 
2017 

 

Slam das Minas BA Salvador ï BA 
6 Slam das Minas RJ Rio de Janeiro ï RJ 
7 Slam Dandaras do Norte Bel®m ï PA 
8 Slam Cam®lias Campo Grande ï MS 
9 Slam das Minas PE Recife ï PE 
10  

 
2018 

Slam Margin§lia S«o Paulo ï SP 
11 Slam das Minas PB Jo«o Pessoa ï PB 
12 Slam das Mul® Cama­ari ï BA 
13 Slam das Cumadi Sobral ï CE 
14 Slam das Minas Pelotas Pelotas ï RS 
15 Slam das Minas Kariri Cariri ï CE 
16  

 
2019 

Slam das Gurias CWB Curitiba ï PR 
17 Slam das Minas AC Rio Branco ï AC 
18 Slam das POCôS Sobral ï CE 
19 Slam das Manas Caxias do Sul ï RS 
20 Slam Akew² das Minas Ipatinga ï MG  
21 Slam das Manas Libras S«o Paulo ï SP 
22 Slam Voz das Minas 

LGBTQIA+ 
Londrina ï PR 

23 2023 Slam Qôbrada Distrito Federal ï DF 
24 Slam Transcestral Belo Horizonte ï MG 
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Em 2018, surge na cidade de S«o Paulo o Slam Margin§lia, o primeiro slam feito por 

e para pessoas n«o-bin§rias, transg°nero e de g°neros diversos. Em sua p§gina no Facebook, o 

slam se apresenta da seguinte forma: ñSlam Margin§lia ® o pajub§ tomando de assalto as 

batalhas de poesia, corpos trans, travestis, n«o-bin§ries e todas as identidades dissidentes. Um 

espa­o de reconhecimento, afeto e fortalecimento, pra desakuendar o CIStema valorizando 

nossa arte babado, marginal e monstruosaò16. 

O Slam das POCôS ® outro slam realizado pela comunidade LGBTQIAP+, em Sobral 

no Cear§. J§ o Slam Transcestral surgiu em 2023 na cidade de Belo Horizonte (MG) e ® 

organizado por pessoas transg°nero para a apresenta­«o de poetas trans, travestis e n«o-bin§ries. 

Nesses slams, tanto poetas que se apresentam quanto organizadories e jurades comp»em o 

recorte de g°nero proposto pela comunidade e a plateia ® aberta a todes que quiserem ouvir. 

Na pluralidade da cena nacional, h§ ainda slams afrocentrados, organizados por e para 

a apresenta­«o de pessoas negras, como o Slam A Coisa T§ Preta (Bras²lia ï DF) e o Slam 

Zumbi & Dandara (Curitiba - PR), al®m de slams de poesia falada e sinalizada, em que poetas 

surdes e int®rpretes de Libras se apresentam em conjunto, como o Slam do Corpo (S«o Paulo ï 

SP), o Slam Resist°ncia Surda (Curitiba ï PR) e o Slam das M«os (Recife ï PE). A partir de 

2014, os slams tamb®m passaram a alcan­ar algumas escolas brasileiras com o Slam 

Interescolar, organizado inicialmente na cidade de S«o Paulo pelo coletivo Slam da 

Guilhermina. At® o momento, o Interescolar acontece nos estados de S«o Paulo, Minas Gerais 

e Esp²rito Santo. Na cidade do Rio de Janeiro tamb®m acontece o Slam do Estudante, 

organizado por professories de escolas p¼blicas e particulares.   

Ressalto que a escolha de uma exclusividade para a apresenta­«o de mulheres, pessoas 

surdas, negras e de g°neros diversos nos slams ® uma escolha pol²tica para que elas tenham 

ambientes seguros de express«o, a fim de exporem suas ideias e serem recebidas com respeito. 

Al®m disso, a exist°ncia desses slams busca promover o protagonismo de quem historicamente 

n«o foi ouvide ao longo dos tempos em outros espa­os sociais. Refletindo sobre isso, a partir 

da atua­«o do Slam das Minas na cidade do Rio de Janeiro, as pesquisadoras R¹ssi Gon­alves 

e Talita Mathias (2023) ressaltam que o slam com recorte de g°nero: 

 

[...] ao ocupar as ruas, sejam elas em §reas perif®ricas ou nos grandes centros 
urbanos, sejam dentro ou fora do territ·rio nacional, viabiliza que os corpos 
que n«o se encontravam valorados nos espa­os de poder resistam aos 
mecanismos de barreiras f²sicas, ps²quicas e simb·licas imputadas pelo 

 
16 Apresenta­«o dispon²vel em: https://www.facebook.com/slammarginalia/  

https://www.facebook.com/slammarginalia/
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sistema patriarcal e hegem¹nico que, muitas vezes, colabora para que o ato de 
participar ou erguer a voz seja obstru²do (Gon­alves; Mathias, 2023, p. 19). 

 

Nessas condi­»es, os diversos Slams das Minas representam espa­os de resist°ncia e 

de resposta ao controle de corpos marginalizados ï como os das mulheres ï e de suas 

respectivas vozes e ideias, sobretudo, quando esses ocupam o espa­o p¼blico das cidades. Ao 

analisar a atua­«o do Slam das Gurias na cidade de Curitiba (PR), a pesquisadora Gabriela 

Bortolozzo (2021, p. 298) constatou que, muito al®m de ñreunir corpos em alian­a em um 

espa­o p¼blicoò, a finalidade dos slams com recorte de g°nero ® ñcriar espa­os femininos, onde 

as demandas, as percep­»es, emo­»es e intelig°ncia destas pessoas s«o congregadas e colocadas 

em lugar de destaque, ou inv®s da subordina­«o e apagamentoò. 

Consequentemente, um fator importante na organiza­«o das comunidades com recorte 

de g°nero ® a luta pol²tica por representa­«o no cen§rio, pois a exist°ncia desses slams permite 

que sues poetas se classifiquem ¨s etapas estaduais e nacional do circuito. Em entrevista ao site 

Escrevendo o Futuro, Carol Peixoto, poeta e organizadora do Slam das Minas SP, argumenta 

que as mulheres sempre atuaram na cena do slam, mas alcan­avam poucas vit·rias no 

campeonato nacional: ñEm 2015, na final do Slam BR, a primeira rodada tinha mais mulheres 

que homens, mas s· uma passou para a segunda fase e ela n«o chegou ¨ final. A gente 

participava desses espa­os, mas ainda n«o estava sendo ouvida e reconhecidaò (Peixoto, 2017). 

A partir da cronologia des vencedories do Slam BR, apresentada na tabela abaixo, ® 

poss²vel identificar que o p·dio foi composto apenas por homens nos tr°s primeiros anos do 

campeonato nacional (2011-2013). Nos dois anos seguintes, uma mulher e ume poeta de g°nero 

diverso conquistaram o vice-campeonato e, a partir de 2016, o p·dio passou a ser ocupado 

majoritariamente por poetas mulheres e de g°neros diversos ï de forma presencial at® 2019, on-

line em 2020 e 2021, e novamente no formato presencial a partir de 2022 ï, com a presen­a de 

homens apenas em 2019 (vice-campe«o) e em 2022 (campe«o).  
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Tabela 2: Cronologia des vencedories do Slam BR (2011ï2023). 
Ano Vencedorie Vice-vencedorie 

2011 F§bio Boca Andrio Candido 
2012 Lews Barbosa Thiago Peixoto 
2013 Emerson Alcalde Allan Jonnes 
2014 Jo«o Paiva Luiza Rom«o 
2015 Lucas Afonso Daniel Marques 
2016 Luz Ribeiro Fabi Lima 
2017 Bell Pu« Kimani 
2018 Pi° Poeta King 
2019 Kimani Bek§ 
2020 J®ssica Campos King 
2021 Joyce Zau Anna Moura 
2022 Cotta Matriarcak 
2023 King Jessicalen Oliveira e 

Mikaa (empatadas) 
Legenda: Em vermelho est«o as mulheres,  

em verde es poetas de g°neros diversos e em preto os homens. 
 

H§ uma mudan­a no perfil des campe«es do Slam BR a partir de 2016 com destaque ao 

protagonismo de mulheres na cena nacional. Outro ponto relevante ® a participa­«o da 

juventude negra nos p·dios do nacional, pois, at® 2023 todes es demais vencedories e vices 

foram pessoas que se reconhecem negras. Tal conjuntura converge com o cen§rio de 

mobiliza­»es das mulheres, da popula­«o LGBTQIAP+ e das comunidades negras para a 

constru­«o de locais de express«o e de escuta com o intuito de reivindicar respeito, direitos e 

cidadania, sendo o slam um desses espa­os sociais. Nesse sentido, Rom«o (2022) destaca alguns 

movimentos populares, organizados frente ao contexto sociopol²tico brasileiro, que 

influenciaram no desenvolvimento da cena slam no pa²s.   

  
Vislumbro alguns paralelos entre esse breve panorama do slam brasileiro e 
certos movimentos fundamentais na conjuntura pol²tica e nas formas de 
mobiliza­«o popular, como as Jornadas de Junho de 2013, que tomaram as 
ruas contra o aumento da tarifa do transporte p¼blico e a trucul°ncia da Pol²cia 
Militar; as ocupa­»es de escolas p¼blicas contra o sucateamento e a 
privatiza­«o da educa­«o que envolveram milhares de estudantes em 22 
estados brasileiros (mais o Distrito Federal); o levante da juventude negra 
contra o genoc²dio, a impunidade policial e o racismo estrutural; a mar® 
feminista que percorre a Am®rica Latina, demandando o fim do feminic²dio, 
da viol°ncia de g°nero, da cultura do estupro, da criminaliza­«o do aborto, da 
LGBTQI+fobia. No Brasil, ressalto a import©ncia 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 ¨ presid°ncia ï 
considerados por alguns meios de comunica­«o como a maior mobiliza­«o de 
mulheres na hist·ria do pa²s ï e das marchas em mem·ria de Marielle Franco 
(Rom«o, 2022, p. 72).  
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£ nessa conjuntura que o slam brasileiro precisa ser interpretado. Como exemplo, o 

pr·prio Slam Resist°ncia foi criado na esteira dos protestos de 2013 na cidade de S«o Paulo, 

sendo formado por pessoas que tamb®m participaram ativamente nos protestos. Isso influenciou 

na constru­«o do pr·prio slam como um espa­o de discuss«o pol²tica em comunidades Brasil 

adentro, principalmente porque compunha os assuntos levantados pelos poemas, como: o 

assassinato de Marielle Franco em 2018 e a falta de informa­»es sobre ° mandante desse crime; 

o assassinato de um m¼sico negro por 80 tiros disparados pelo ex®rcito do RJ em dire­«o ao 

carro de sua fam²lia em 2019; as falas preconceituosas, racistas e mis·ginas proferidas por Jair 

Bolsonaro durante sua campanha em 2018 e seu mandato como presidente do Brasil (2019 a 

2022). Tais assuntos ilustram alguns dos temas recorrentes no slam brasileiro: racismo, 

viol°ncia policial, viol°ncia contra a mulher, feminic²dio, religiosidade, sexualidade, 

desigualdade social e rela­»es pol²tico-econ¹micas, al®m da subjetividade das pessoas que 

vivenciam tal contexto nacional. Nascimento (2019, p. 177) destaca que, concomitante ¨ 

escalada de for­as conservadoras as quais ñtentam se agarrar a velhos dogmas e posturas, 

buscando desesperadamente manter o estado de opress«o estabelecido, h§ em curso tamb®m 

um levante de manifesta­»es da poesia popular urbana, principalmente a falada e perform§ticaò.  

Al®m de ter de crescido em um cen§rio de mobiliza­»es populares, o slam tamb®m se 

difundiu pelas periferias brasileiras que encontraram nele um meio para projetarem as suas 

ideias. Isso promoveu uma intensa aproxima­«o do slam com o movimento Hip-Hop que j§ 

atuava nesses espa­os geogr§ficos h§ d®cadas. ñAssim, ® poss²vel entender por que estes 

movimentos art²sticos parecem t«o emaranhados, pois apesar de terem origem temporal 

distintas, seu cerne socioespacial ® o mesmoò (Bortolozzo, 2021, p. 81-2). Dessa forma, o Hip-

Hop e o rap nacional s«o influ°ncias de muites slammers, justamente, por versarem sobre a 

realidade das periferias e quebradas em que algumes poetas est«o inserides, o que tamb®m 

explica as escolhas tem§ticas dos poemas apresentados nos campeonatos de poesia falada. N«o 

¨ toa, h§ slams que acontecem em meio ¨ programa­«o de eventos de Hip-Hop e h§ slammers 

que tamb®m produzem trabalhos na cena do rap.  

 O pr·prio N¼cleo Bartolomeu de Depoimentos, que desenvolveu o primeiro slam no 

Brasil, ® um coletivo de Teatro Hip-Hop. Os rappers Zinho Trindade17 e Duguetto Shabazz18 

competiam no ZAP! Slam em seus anos iniciais. Al®m disso, o b.boy Banks Back Spin, que 

tamb®m era poeta e pioneiro da Cultura Hip-Hop no Brasil, se apresentava em slams paulistas 

 
17 Apresenta­«o de Zinho Trindade no Slam Jazz em 2022: https://youtu.be/k26nidlc8qc?si=lfhUr6Svlz5C7AIB 
18 Apresenta­«o do rap ñVamos pra Palmaresò no programa Manos e Minas (TV Cultura). Esse poema foi 
apresentado por Dugueto Shabazz em muitos slams: https://www.youtube.com/watch?v=YCP8CFfQNFU 

https://youtu.be/k26nidlc8qc?si=lfhUr6Svlz5C7AIB
https://www.youtube.com/watch?v=YCP8CFfQNFU
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e organizava o Slam Resist°ncia junto com o MC C®rebro IDP19. Inclusive, o decreto nÜ 11.784 

de 2023, que disp»e sobre as diretrizes nacionais para as a­»es de valoriza­«o e fomento da 

cultura Hip-Hop, reconhece o slam como um elemento integrante dessa cultura em seu artigo 

segundo, inciso doze:  

 

Art. 2Ü S«o elementos estruturantes da cultura hip-hop:  
I - o disc jockey - DJ;  
II - o breaking;  
III - o mestre de cerim¹nias - MC;  
IV - o graffiti; e  
V - o conhecimento.  
Par§grafo ¼nico.  Al®m daqueles referidos no caput, s«o elementos da cultura 
hip-hop, entre outros: [...]  
XII - a jam, a cypher, a slam ou poetry slam, as batalhas e as rodas culturais 
(Brasil, 2023, grifos do decreto).  

 

Desse modo, a influ°ncia do movimento Hip-Hop no slam brasileiro ® ineg§vel, mas 

ressalto que h§ muitas comunidades que se desenvolvem sem uma liga­«o direta ao Hip-Hop 

em suas localidades ou mesmo vinculadas a outros movimentos de spoken word.    

 

  1.3 Caracter²sticas decoloniais do slam 

 

Desde o in²cio desta tese, apresento e discuto algumas caracter²sticas do slam que s«o 

numerosas e plurais, visto o alcance do movimento em diferentes pa²ses. Especificamente nesta 

se­«o, procuro refletir sobre os tra­os e as configura­»es assumidas pelo movimento, 

especialmente no Brasil, que se relacionam com propostas decoloniais de atua­«o na 

contemporaneidade. 

De acordo com o te·rico e professor argentino Walter Mignolo (2017, p. 14), membro 

do grupo Modernidade/Colonialidade20, a colonialidade ® um padr«o colonial de poder que 

justifica o uso da viol°ncia em favor de promessas de progresso e desenvolvimento divulgadas 

pela ñret·rica da modernidade (o relato da salva­«o, progresso e felicidade)ò. Compreendo que 

 
19 Performance po®tica de Banks Back Spin e C®rebro IDP no programa Manos e Minas (TV Cultura) em 2017: 
https://www.youtube.com/watch?v=uCDZsUpAZ9w 
20 O grupo Modernidade/Colonialidade (MC) surge na d®cada de 1990, formado por pesquisadories latino-
americanes de diversas §reas, buscando desenvolver um pensamento sobre a experi°ncia colonialista de explora­«o 
da Am®rica Latina com reflex»es centradas nos saberes constru²dos nessa localidade. Assim, o MC promove uma 
cr²tica ̈  modernidade e ao eurocentrismo a partir das pr§ticas pol²ticas constru²das na Am®rica Latina, promovendo 
um di§logo interdisciplinar entre economia, pol²tica e cultura. Assim, o pensamento decolonial ® majoritariamente 
escrito em l²ngua espanhola a partir da experi°ncia vivida pelos diversos povos da Am®rica Latina. 
 

https://www.youtube.com/watch?v=uCDZsUpAZ9w
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a colonialidade nasce nos processos hist·ricos de coloniza­«o e perdura at® os dias atuais, 

orientando o poder a partir de rela­»es hier§rquicas como o racismo, a classe social, o 

patriarcado e a organiza­«o de g°nero, por exemplo. Para Eduardo Restrepo e Axel Rojas (2010, 

p. 16, tradu­«o livre): ñUma vez terminado o processo de coloniza­«o, a colonialidade 

permanece vigente como esquema de pensamento e quadro de a­«o que legitima as diferen­as 

entre sociedades, sujeitos e conhecimentosò.  

Diante do alcance de sua atua­«o em m¼ltiplas camadas que se entrecruzam nas 

rela­»es sociais, a colonialidade se divide em diversos campos, como a colonialidade do poder, 

a colonialidade cultural, a colonialidade do saber, a colonialidade da linguagem, a colonialidade 

do ser, a colonialidade do g°nero e a colonialidade da natureza, dentre diversas outras que ser«o 

discutidas ao longo deste estudo. Atrav®s da reprodu­«o das rela­»es de domina­«o, a 

colonialidade ñn«o s· garante a explora­«o pelo capital de alguns seres humanos por outros ¨ 

escala global, mas tamb®m a subalterniza­«o e o apagamento dos conhecimentos, experi°ncias 

e modos de vida daqueles que s«o assim dominados e exploradosò (Restrepo; Rojas, 2010, p. 

15, tradu­«o livre).  

J§ a decolonialidade ® definida por Mignolo (2017) como um modo de pensar 

desvinculado das ideias ocidentais, portanto, desenvolvido de forma localizada na Am®rica 

Latina a partir da experi°ncia vivida por seus povos. Os processos de decoloniza­«o prop»em 

outras leituras da hist·ria e de sua influ°ncia nas rela­»es sociais contempor©neas, a fim de 

identificar as estruturas hier§rquicas de poder, seus modos de funcionamento e suas atualiza­»es 

ao longo do tempo. De posse desses conhecimentos e a partir de suas viv°ncias, as pessoas 

buscam construir um pensamento localizado que oriente suas pr§ticas pol²ticas, visando romper 

as estruturas hier§rquicas de poder e construir futuros outros.  

Nesse cen§rio, ideias como ñressurgirò, ñreemergirò e ñre-existirò s«o lan­adas por 

Mignolo (2017) para explicar as a­»es mobilizadas coletivamente, a fim de construir projetos 

de vida pensados para al®m de apenas ñresistirò ï o que pressup»e que outra pessoa det®m os 

poderes de controle. Para refletir sobre a presen­a de propostas decoloniais no slam, parto de 

cinco defini­»es sobre o movimento, feitas por Marc Smith e Joe Kraynak (2009)21: 

 

1. Slam ® poesia. N«o ® ensaio, novela, ou pequenas hist·rias;  
2. Slam ® performance. Esta ® a principal distin­«o do slam dentro do reino da 
Poesia (com P mai¼sculo ï a fus«o da arte da performance com a arte de 
escrever poesia);  

 
21 SMITH, Marc Kelly; KRAYNAK, Joe. Take de Mic: The art of performance poetry slam, and the spoken word. 
EUA: Sourcebooks Media Fusion. 2009. 
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3. Slam ® competi­«o. £ o p¼blico quem tem maior influ°ncia em rela­«o ao 
que ® considerado bom ou ruim (n«o um professor ou uma comiss«o para 
decidir o que ® arte);  
4. Slam ® interativo. Incentiva o feedback do p¼blico, seu parceiro ativo, que 
participa em tudo o que acontece;  
5. Slam ® comunidade. ês vezes ® como uma fam²lia, ¨s vezes disfuncional, 
uma fam²lia internacional que gosta de celebrar a poesia (Smith; Kraynak, 
2009, p. 56 apud Gusm«o; Genro, 2022, p. 178-180).  

 

A primeira defini­«o defende o car§ter po®tico dos textos apresentados no slam, em 

uma busca pela desconstru­«o da ideia engessada de que a poesia ï assim como a literatura ï ® 

restrita ao suporte do livro e de que ® uma arte elitizada, produzida e apreciada por intelectuais, 

logo, restrita aos c²rculos acad°micos. Isso fica n²tido na segunda defini­«o em que Smith e 

Kraynak inserem o slam no ñreino da Poesia com P mai¼sculoò.  

A busca por esse reconhecimento do slam enquanto poesia ocorre em um contexto no 

qual os g°neros orais s«o desvalorizados em detrimento dos g°neros escritos. Ao refletir sobre 

os lugares projetados ̈ s pessoas que criam po®ticas orais, Paul Zumthor ressalta que ñse a classe 

dominante monopoliza as t®cnicas de escrita, tudo o que se refere ¨ oralidade torna-se 

virtualmente objeto de repreens«o, e os poetas orais passam, com ou sem raz«o, a ser porta-

vozes dos oprimidosò (Zumthor, 1997, p. 231). Nessa conjuntura, ressalto a import©ncia da 

oralidade como um espa­o de transmiss«o de conhecimentos para diferentes coletividades, por 

vezes, marginalizadas ao n«o fazerem uso da escrita. 

O fato de o slam trabalhar com a poesia via oralidade demonstra uma subvers«o da 

linguagem, ñj§ que retira a poesia da sacralidade da escrita para a qual por tanto tempo ela foi 

destinadaò (Rosa; Leite, 2023, p. 140) e a devolve, literalmente, ¨ boca e aos ouvidos do povo, 

visto que a literatura surgiu via oralidade e n«o o contr§rio. Por isso, o slam constitui um espa­o 

democr§tico de fala, pois qualquer pessoa pode apresentar seus poemas ao p¼blico ï seja na 

competi­«o ou nos momentos de microfone aberto. As inscri­»es para participar do slam 

geralmente s«o feitas no in²cio de cada evento por ordem de chegada at® o preenchimento das 

vagas. O ¼nico crit®rio de sele­«o ® que as pessoas tenham poemas autorais no limite de tempo 

estipulado pelo slam para participar da competi­«o.  

Apenas na edi­«o final do calend§rio de cada comunidade, realizada uma vez por ano, 

n«o h§ inscri­»es para a competi­«o, pois quem se apresenta s«o es vencedories das edi­»es do 

ano que disputam uma vaga para a etapa estadual. Nesse contexto, ño slam descontr·i o 

imagin§rio de que a poesia ® feita pela e para a elite, para determinada ra­a, para determinado 

g°nero. No slam, a juventude decoloniza a linguagem com suas g²rias e sintaxe pr·prias, 
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reinventando a l²ngua e usando o poema para narrar hist·riasò (Rosa; Leite, 2023. p. 156). 

Tamb®m importa a rela­«o de escuta que tem um papel fundamental no encontro po®tico dos 

campeonatos, pois traz de volta a experi°ncia de estar diante de um ser humano e escolher se 

calar por tr°s minutos para ouvi-lo, em um momento no qual a sociedade contempor©nea fala 

muito ï principalmente pelas redes sociais ï e ouve pouqu²ssimo.  

Outro processo de decoloniza­«o da linguagem que identifico no slam brasileiro ® a 

busca que as organiza­»es t°m feito pelo uso de uma linguagem n«o violenta. Trago tr°s 

exemplos de express»es que surgiram nos campeonatos com esse intuito. O primeiro deles ® o 

grito ñcredoò emitido pelas plateias brasileiras quando descontentes com as notas atribu²das 

pelo j¼ri popular. Alcade (2022) explica que o ñcredoò surgiu para substituir palavr»es e ofensas 

direcionadas ¨s pessoas do j¼ri:     

 

O C®rebro tamb®m fez hist·ria no Slam da Guilhermina, al®m de registrar a 
hist·ria atrav®s de fotos e v²deos. Quando o jurado dava uma nota baixa, isto 
quer dizer, uma nota menor que 10, o p¼blico reagia e algumas vezes com 
palavras ofensivas, deixando o clima tenso. Numa noite, ap·s uma nota bem 
baixa, o C®rebro gritou CREDO bem alto e com sua voz rouca e grave, a 
plateia caiu na gargalhada. E na pr·xima apresenta­«o, quando surgiu outra 
nota baixa, ele repetiu da mesma maneira e novamente a plateia caiu na 
gargalhada, at® que as pessoas passaram a imit§-lo. Substituindo assim as 
ofensas pelo grito: CREDO (Alcalde, 2022, p. 178, grifos do autor). 

 

Atualmente, diversas comunidades por todo o Brasil utilizam o ñcredoò para expressar 

um descontentamento com as notas, mas ressalto que qualquer nota abaixo de 10,0 vai levar 

um ñcredoò da plateia. O segundo exemplo ® a express«o ñgrito de pazò que surgiu para 

substituir ñgrito de guerraò, nomeando o grito de cada slam que ® entoado antes das 

apresenta­»es des poetas. Geralmente, quem apresenta o campeonato fala uma parte do grito e 

a plateia conclui com a outra22. Nessa mesma conjuntura, o ñpoema sacrificialò, apresentado no 

in²cio do slam por algume poeta que n«o est§ competindo para treinar o j¼ri, passou a ser 

chamado de ñpoema de calibragemò23. A cria­«o dessas express»es demonstra a din©mica do 

slam que amadurece o seu pensamento e, consequentemente, a sua linguagem para o uso de 

termos n«o violentos. 

 
22 Alguns exemplos de gritos de paz de slams: 1) Poesia ® o Conselho: Slam P® Vermelho (Slam P® Vermelho ï 
PR); 2) Pra poesia no hay barrera: Slam de la Frontera (Slam de la Frontera ï PR); 3) S· cobra criada pintando no 
papel: Slam Cascavel (Slam Cascavel ï PR); 4) Slam das minas: manas, monstras (Slam das Minas SP). 
23 ñCalibragemò ® o termo utilizado nos campeonatos para nomear a apresenta­«o feita no in²cio do slam por 
algume poeta que n«o est§ competindo, a fim de que as pessoas entendam a ordem das a­»es no evento e quando 
dar notas ¨s apresenta­»es. 
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A segunda defini­«o apontada por Smith e Kraynak (2009) relaciona o slam ¨ 

performance, pois o texto po®tico est§ conectado ao corpo de quem o performa, ® atrav®s desse 

corpo que o poema ® experienciado pelo p¼blico. A partir das reflex»es de Somers-Willett 

(2009), J®ssica Antunes Ferrara destaca que:  

 

Ainda que os poemas sejam performados em terceira pessoa, o p¼blico sempre 
o atribuir§ a uma viv°ncia ou experi°ncia genu²na da autora ou do autor. Dessa 
forma, surge uma esp®cie de pacto entre audi°ncia e slammer, permitindo a 
cria­«o de uma convic­«o, conex«o e reconhecimento entre as partes (Ferrara, 
2020, p. 225, grifo da autora). 

 

Logo, quando uma pessoa escreve um texto para apresentar no slam, ela j§ oraliza esse 

texto, pensa em seus movimentos, ou seja, em como demonstrar com seu corpo os sentimentos 

expressos pelas palavras, mesmo que esteja contando uma hist·ria sobre outra pessoa no poema. 

Muito mais do que falar, o slam exige que o corpo de quem se apresenta tenha teatralidade, que 

a mensagem seja comunicada ao p¼blico de modo a afet§-lo com seus gestos e express»es 

faciais. Para DôAlva (2022, p. 31): ño slam trata-se de performance, do casamento est®tico entre 

o texto e a habilidade de, com ele, se criar um jogo entre ele e o p¼blico §vido por essa 

experi°ncia que ® tamb®m afetivaò. Justamente por isso, analisar a po®tica do slam apenas por 

meio dos textos verbais que circulam nos campeonatos ® analisar poemas, pois sem 

apresenta­«o n«o existe performance de poesia falada, sem notas e competi­«o n«o existe slam.  

A terceira defini­«o de Smith e Kraynak (2009) aborda a caracter²stica de competi­«o 

do slam que, consequentemente, n«o ® um sarau, n«o ® um recital, n«o ® uma apresenta­«o de 

poemas, mas sim um campeonato de poesia falada. Poetas que n«o desejam colocar os seus 

poemas para jogo ou n«o gostam de ser avaliades devem procurar outros eventos liter§rios para 

se apresentarem. Smith e Kraynak (2009) destacam que ® o p¼blico quem influencia na decis«o 

sobre a qualidade dos poemas apresentados e n«o profissionais da §rea. Isso porque quem 

atribui notas ¨s performances s«o pessoas comuns, j§ que o j¼ri ® popular e volunt§rio, o que 

aproxima o slam de uma proposta decolonial, pois considera que qualquer pessoa ® capaz de 

avaliar uma poesia a partir das emo­»es que a apresenta­«o lhe proporciona, n«o sendo 

necess§ria nenhuma forma­«o t®cnica e acad°mica para isso.  

DôAlva (2022, p. 30-1) comenta que a escolha aleat·ria de jurades entre o p¼blico 

espectador ® algo feito de prop·sito, ñjustamente para que se mantenha o car§ter l¼dico do jogo 

e ele n«o seja levado t«o a s®rio, como seria se tivesse jurados óespecialistasôò. Tais carater²sticas 

contribuem para um movimento de dessacraliza­«o da poesia e, consequentemente, de 
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amplia­«o do acesso ¨ literatura, j§ que os eventos brasileiros de slam s«o gratuitos e qualquer 

pessoa pode assistir e ouvir os poemas. 

A quarta defini­«o sobre o slam ressalta o seu car§ter de intera­«o e o papel ativo do 

p¼blico nesse jogo. O slam contempla um movimento de trocas entre quem se apresenta e a 

plateia, desde ° slammaster, que tem por fun­«o animar as pessoas durante duas horas de evento 

em m®dia, at® es poetas competidories. Nesse cen§rio, o p¼blico tamb®m participa de cada 

apresenta­«o interagindo com as performances, inclusive, h§ poetas que levam seus c²rculos de 

amizades como torcida organizada aos eventos. O p¼blico manda vibra­»es desde o grito de 

paz antes de cada apresenta­«o at® interven­»es no meio dos poemas como palmas, sussurros, 

gritos, caretas etc. ñLogo, ® poss²vel entender o slam como uma express«o da arte perform§tica 

contempor©nea, posto que compartilha a import©ncia da presen­a, do corpo, da din©mica e da 

intera­«o imediata com a audi°nciaò (Ferrara, 2020, p. 221).  

Nessa conjuntura, a apresenta­«o p¼blica nos slams ï tanto no campeonato quanto no 

microfone aberto ï proporciona para es poetas espa­os de divulga­«o de suas produ­»es 

liter§rias, bem como de experimenta­«o e de avalia­«o da recep­«o do p¼blico frente ¨s rea­»es 

imediatas da plateia. Durante e ap·s cada apresenta­«o, as respostas do p¼blico funcionam 

como um term¹metro para es slammers que recebem a energia des ouvintes e sentem o impacto 

dessas rea­»es, com isso, slammers percebem como seus poemas est«o chegando nas pessoas. 

Para DôAlva:  

 
Joga-se com o corpo e com a voz, e o p¼blico envolvido no jogo quer ver 
atletas da palavra. Aqui importam menos as palavras em si e mais quem ® 
capaz de jogar melhor com elas e com os acontecimentos do momento. A 
combina­«o de um bom texto com a capacidade de anim§-lo integrando o 
corpo, em forma de voz e gesto, aos sentimentos e ¨ capacidade de engajar a 
audi°ncia, relacionando-se com os imprevis²veis acontecimentos em tempo 
real, ® o que geralmente faz um/uma poeta ser campe«o (ou campe«) no jogo 
do slam (DôAlva, 2022, p. 33). 

 

Quando ume poeta levanta o p¼blico, h§ grandes chances delu ganhar boas notas do 

j¼ri, j§ que prender a aten­«o das pessoas em sua fala por tr°s minutos ® o maior desafio do 

slam. Gon­alves e Mathias (2023, p. 24) consideram que: ñMais que inst©ncia cr²tica, ele [o 

p¼blico] ® coautor, porque a sua compreens«o e resposta ¨ palavra verbalizada e corporalizada 

interfere significativamente no curso da performanceò. Por mais que poetas tenham textos 

decorados e performados para repeti­«o, Renata Lima (2023) avalia que cada apresenta­«o ® 

¼nica, pois o local e seu espa­o, a plateia e sua energia s«o diferentes e geram mudan­as nas 

performances que n«o podem ser reproduzidas de forma id°ntica. Para a estudiosa: ñNo caso 
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do slam em que h§ uma disputa que est§ no centro das apresenta­»es, o p¼blico presente pode 

fortalecer a performance ou enfraquec°-laò (Lima, 2023, p. 54). Como exemplo, h§ casos em 

que poetas declamam os mesmos textos durante algumas edi­»es de slams e o p¼blico passa a 

conhecer os poemas de cor, declamando junto determinados trechos ou frases-chave, o que 

colabora para o fortalecimento da apresenta­«o e impacto no j¼ri. De acordo com Zumthor: 

 
[...] o ouvinte engajado na performance contracena, seja de modo consciente 
ou n«o, com o executante ou o int®rprete que lhe comunica o texto. Estabelece-
se uma reciprocidade de rela­»es entre o int®rprete, o texto, o ouvinte, o que 
provoca num jogo comum, a intera­«o de cada um desses tr°s elementos com 
os outros dois (Zumthor, 2005, p. 93).  

 

O processo de enuncia­«o da po®tica oral ® um grande jogo influenciado pelas 

condi­»es do tempo, do espa­o e do contexto em que acontece, estabelecendo processos de 

intera­«o com o p¼blico que atua diretamente na constru­«o do texto liter§rio. Uma 

palavra/a­«o/rea­«o da plateia pode mudar o jogo inteiro, por essa raz«o a literatura oral ® um 

espa­o de intensa criatividade e troca por parte des artistas. £ isso que caracteriza a oralidade 

como uma literatura viva, em constante constru­«o e atualiza­«o.  

Ademais, o p¼blico do slam tamb®m assume outras fun­»es importantes na din©mica 

do jogo. Quando ° slammaster sinaliza, o p¼blico cumpre o papel de levantar os bra­os para 

avisar ° slammer que seu tempo de apresenta­«o est§ acabando. Assim, ° poeta pode escolher 

entre encerrar o poema e evitar ser penalizade ou ultrapassar o tempo de 3 minutos e 10 

segundos de b¹nus para falar tudo o que deseja. Outro exemplo interessante na configura­«o 

do slam ocorre quando ume slammer erra a apresenta­«o de seu texto, pois elu pode realizar a 

apresenta­«o novamente desde que declame o mesmo poema. Quando isso ocorre, ° slammaster 

informa que ° poeta vai come­ar novamente, pede que o j¼ri desconsidere o que viu e ouviu at® 

aquele momento e, geralmente, pede energia da plateia antes de fazer o grito de paz. Isso quando 

a pr·pria plateia por si s· n«o come­a um movimento de mandar energia ao palco com os bra­os 

esticados para frente e balan­ando as m«os com sil°ncio total, pois o sil°ncio ® o maior sinal de 

respeito no slam que ® um momento de comunh«o da poesia.  

A quinta caracter²stica do slam apontada por Smith e Kraynak (2009) est§ 

intrinsecamente relacionada ¨s duas anteriores. O slam ® um campeonato de poesia falada que 

precisa de equipe organizadora, poetas, p¼blico e jurades para acontecer, nessas condi­»es, ele 

® um movimento constru²do por diferentes pessoas que assumem fun­»es fundamentais em sua 

din©mica. N«o adianta haver equipe organizadora e poetas para se apresentarem se n«o houver 

p¼blico que deseja ouvir poesia, sem plateia n«o h§ slam, sem jurades e notas n«o h§ 
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campeonato. Justamente por isso, o protagonismo no slam ® coletivo e a sua constru­«o se d§ 

de forma conjunta. Tais caracter²sticas de atua­«o coletiva para a transforma­«o configuram 

uma proposta decolonial, visto que ña constru­«o comunit§ria ® o centro do sentir-pensar para 

a cria­«o de um outro mundoò (Curiel, 2017). £ nessa perspectiva que s«o criadas e nutridas as 

comunidades de slam. Ao pensar sobre a produ­«o po®tica em contextos de coletividade e 

afetividade, Leone (2014) considera que:  

 

A reflex«o em torno das escolhas afetivas, partindo de uma defini­«o de afeto 
como uma for­a que coloca em crise toda constitui­«o est§vel no seu contato 
com aquilo que lhe ® diverso, nos leva a pensar no corpo m¼ltiplo e 
heterog°neo, constitu²do por um continuum de afetos, ao qual estes d«o forma. 
A pergunta obrigat·ria ®: o que t°m em comum as partes desse corpo 
heterog°neo? A pergunta obrigat·ria ®, ent«o, a pergunta pela comunidade 
(Leone, 2014, p. 16). 

 

O termo ñcomunidadeò ® utilizado na cena dos slams justamente para indicar essa 

capacidade de unir pessoas, cada qual com diferentes papeis sociais, em eventos para falar e/ou 

ouvir poesia. Logo, o movimento dos slams configura uma comunidade de destino, na qual sues 

membres se unem em fun­«o de ñideias ou por uma variedade de princ²piosò (Bauman, 2005, 

p. 17). Segundo o estudioso, a necessidade de se pensar sobre a identidade surge apenas quando 

em contato com comunidades de destino, ñe apenas porque existe mais de uma ideia para evocar 

e manter unida a ócomunidade fundida por ideiasô a que se ® exposto em nosso mundo de 

diversidades e policulturalò (Bauman, 2005, p. 17).   

Ao unir pessoas em fun­«o de suas ideias, o slam constr·i uma gama de rela­»es para 

al®m do evento, porque elas tamb®m v«o ao slam com o objetivo de se encontrar e fazer 

contatos, divulgar seus trabalhos e convidar a plateia a outros eventos, vender seus livros, zines 

e demais artes/produtos. Tamb®m ® comum que os coletivos organizadores de slams realizem 

diversas outras atividades culturais com e para suas comunidades, como: saraus; oficinas de 

escrita criativa, de performance, de publica­«o independente; apresenta­»es e forma­»es ao 

p¼blico escolar; feiras de zines etc. Isso al®m de organizar e publicar colet©neas po®ticas com 

textos de sues slammers e levar os campeonatos de poesia falada e poetas convidades ¨ 

programa­«o de feiras liter§rias, festivais e eventos culturais diversos. Portanto, a promo­«o de 

v²nculos ® uma pe­a-chave na forma­«o das comunidades de slam. 

Outro fator relevante no processo de forma­«o de tantas comunidades em diferentes 

pa²ses do mundo ® o compartilhamento de informa­»es sobre o slam. De acordo com Marc 

Smith (2009, p. 23 apud Rom«o, 2023, p. 37): ñEste ® o princ²pio da filosofia do slam: o que a 
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gente faz, o que a gente sabe, o que a gente descobre ® passado de poeta para poeta, de cidade 

para cidade, de slam para slam, mesmo para nossos rivais ï nossos inimigos na competi­«oò. 

Desse modo, dividir o conhecimento ® uma pr§tica intr²nseca ao slam que configura mais um 

tra­o decolonial do movimento, pois, al®m de serem produzidos de forma localizada, os saberes 

s«o transmitidos livremente para quem se interessa. Inclusive, no Brasil h§ coletivos que criam 

e distribuem materiais como cartilhas, zines e v²deos sobre o que ® o slam e o passo a passo de 

como montar uma comunidade24.      

 

Imagem 6: Zine elaborada pelo Slam Interescolar de SP sobre como  
criar um slam em ambiente escolar (a zine completa est§ no Anexo 1). 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

  

 
24 Como exemplo, este v²deo, produzido pelo Slam P® Vermelho, que contempla as principais tarefas para o 
planejamento e organiza­«o de um slam: 1. Nome; 2. Identidade Visual; 3. Grito de Guerra; 4. Local; 5. 
Periodicidade; 6. Forma­«o da equipe organizadora; 7. N¼mero de Vagas; 8. Rodadas; 9. J¼ri; 10. Notas; 11. 
Materiais; 12. Premia­«o; 13. Registro). Dispon²vel em:  https://youtu.be/HVNciMhd_iE?si=TYcsiEL1fnBrKeaO 
 

https://youtu.be/HVNciMhd_iE?si=TYcsiEL1fnBrKeaO
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Imagem 7: Zine elaborada pelo Slam Akewi (MG) sobre  
como criar um slam (a zine completa est§ no Anexo 2). 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

A atua­«o coletiva mobilizada pelos slams ilustra a cria­«o de vias alternativas para a 

constru­«o e a propaga­«o do conhecimento, em resposta aos modelos hegem¹nicos impostos 

pela colonialidade que controla o acesso aos sistemas legitimados de produ­«o dos saberes e 

das artes. Johnson (2017) fala sobre essa habilidade do slam: 

 

A radicalidade do slam e das comunidades de spoken word est§ localizada n«o 
em nossa habilidade de retrucar o poder, mas de imaginar al®m das estruturas 
de poder tradicional mesmo quando estamos capturades nelas. Isto est§ n«o 
em nosso desejo de mudar estruturas, mas em nosso desejo de alternativa 
estrutural em nossos espa­os e maneiras, como n·s criativa e continuadamente 
trabalhamos antes e al®m, o que quer que seja isso. £ aqui que n·s devemos 
come­ar a teorizar e criticar a potencialidade radical das comunidades de slam 
e spoken word e dos espa­os criativos de forma mais gen®rica (Johnson, 2017, 
p. 21 apud Rom«o, 2023, p. 74).  

 

O poder criativo do slam est§ em subverter os modelos impostos ao criar as suas 

pr·prias formas de organiza­«o, a partir das experi°ncias das comunidades, a fim de educar e 

emancipar o pensamento de seus pares. Isso demonstra a­»es para um projeto de futuro outro, 

em um momento no qual: ñOs desafios do presente e do futuro consistem em poder imaginar e 

construir uma vez que nos liberamos da matriz colonial de poder e nos lan­amos ao vazio 

criador da vida plena e harm¹nicaò (Mignolo, 2017, p. 31). 
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Mesmo que ainda n«o tenhamos nos liberado totalmente da matriz colonial de poder, 

como apontou Johnson (2017), ao decolonizarmos o nosso pensamento, conseguimos articular 

formas de re-exist°ncia a partir da imagina­«o e da criatividade que prop»em, justamente, 

caminhos outros para a atua­«o, inspirados em pr§ticas pol²ticas concretas do nosso espa­o 

geogr§fico e social. Logo, avan­amos de uma posi­«o de resist°ncia, como exemplificou 

Johnson com a ideia de ñretrucar o poderò, para outra de re-exist°ncia ao criar estrat®gias 

localizadas em um projeto de liberdade. Realizar essa articula­«o ® o grande desafio que 

enfrentamos em um momento no qual o slam da sociedade capitalista tamb®m ® engolido por 

ela e, por vezes, os aspectos da atua­«o coletiva, da escuta, do encontro e da roda v«o se 

perdendo em fun­«o de interesses individuais como ganhar um slam ou s· competir se houver 

premia­«o, por exemplo.  

 

  1.4 O slam e a constru­«o identit§ria  
 

O slam ® uma pr§tica coletiva do fazer liter§rio e de a­«o pol²tico-social nos espa­os 

em que acontece. Nessas condi­»es, um dos papeis de maior influ°ncia do p¼blico no slam ï

pouco abordado nas discuss»es sobre o movimento brasileiro ï ® a expectativa por debates 

pol²tico-sociais e identit§rios nos poemas apresentados nas competi­»es. Conforme Zumthor: 

 

Com efeito, a fun­«o de uma poesia oral se manifesta ao ñhorizonte de 
expectativaò dos ouvintes: aqu®m de qualquer julgamento racional, o texto 
responde a uma quest«o feita em mim. ês vezes, ele a explicita, mitificando-
a, ou ent«o a afasta, ou a ironiza; esta correla­«o permanece sempre como 
ponto de ancoragem em nossa afetividade profunda e nossos fantasmas, em 
nossas ideologias, nas pequenas lembran­as di§rias, ou at® em nosso amor 
pelo jogo ou atra­«o pelas facilidades de uma moda (Zumthor, 1997, p. 66). 

 

Reunir pessoas para falar e ouvir poesia configura o car§ter dial·gico do slam que ®, 

sobretudo, um espa­o de troca de ideias. Devido ao seu contexto de desenvolvimento no Brasil, 

em meio aos movimentos populares para a reivindica­«o de direitos e justi­a, as tem§ticas 

ligadas a esse contexto se tornaram comuns nos campeonatos. Consequentemente, o p¼blico 

dos slams se acostumou com o recorte de assuntos nos poemas e passou a frequentar os eventos 

esperando por esses debates. Refletindo sobre tal caracter²stica do slam brasileiro, Ary Pimentel 

e Mariana Costa (2023) apontam: 

 

O slam ® ativamente pol²tico e suas tem§ticas no pa²s t°m se voltado cada vez 
mais para esse recorte, o que consiste em um processo org©nico se pensamos 
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que ele ® realizado por e para grupos minorit§rios e subalternizados. Al®m 
disso, o contexto pol²tico do pa²s aliado a velhos conhecidos do sistema, como 
o racismo, o patriarcalismo, a LGBTfobia, etc. fazem com que exista uma 
necessidade vital e urgente de narrar, gritar, dar o testemunho daquelas 
identidades que s«o diariamente violentadas, assassinadas e silenciadas 
(Pimentel; Costa, 2023, p. 121-122, grifos des autories).  

 

O slam passou a ser um espa­o em que as pessoas podem falar sobre as suas pr·prias 

experi°ncias as quais, por vezes, n«o t°m lugar nos discursos oficiais, constru²dos pelas m²dias 

e classes sociais altas e veiculados em espa­os de legitima­«o discursiva. Ferrara (2020, p. 238) 

exp»e que, ao versarem sobre as suas viv°ncias em rela­«o ao cen§rio pol²tico-social, slammers 

buscam compreender os lugares que ocupam nesse cen§rio ñentrando em estado de reflex«o da 

constru­«o hist·rica e social de si pr·prios enquanto sujeitosò. Tal provoca­«o de reflex»es, 

mobilizada pelo slam, ñfaz com que sejam desestabilizadas as no­»es de identidade fixa criadas 

e impostas pelo sistema, as quais encobrem as produ­»es de diferen­as no contato hist·rico 

entre sujeitos em determinado contexto nacional, regional etc.ò (Ferrara, 2020, p. 238).  

Ao ser composta por poetas que versam sobre temas comuns, a partir de lugares 

diferentes que lhes proporcionam viv°ncias plurais, a po®tica do slam demonstra que a 

identidade n«o ® permanente e est§vel, mas mut§vel e atravessada por diversos fatores. De 

acordo com Stuart Hall: 

 

Essa concep­«o aceita que as identidades n«o s«o nunca unificadas; que elas 
s«o, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas; que elas 
n«o s«o, nunca, singulares, mas multiplamente constru²das ao longo de 
discursos, pr§ticas e posi­»es que podem se cruzar ou ser antag¹nicos. As 
identidades est«o sujeitas a uma historiciza­«o radical, estando 
constantemente em processo de mudan­a e transforma­«o (Hall, 2000, p. 108). 

 

Compreendo, portanto, que a constru­«o identit§ria ® um processo que acompanha as 

pessoas ao longo de toda a vida. Justamente por isso, a identidade ® flu²da e din©mica, sendo 

continuadamente delineada a partir das diversas experi°ncias pelas quais passamos. Nessa 

conjuntura, ao entrar em contato com o slam, a juventude brasileira sentiu a necessidade de 

discutir a sua forma­«o identit§ria e es slammers, de afirmarem as suas identidades a partir dos 

locais de fala que ocupam, visto que muito antes de apresentar um poema autoral no slam, h§ 

ñum momento de reflexividade sobre a constru­«o de si como sujeito dentro das batalhas sociais 

e pol²ticas contempor©neasò (Ferrara, 2020, p. 222-3).      

Um exemplo desse processo de ñconstru­«o de siò, apontado por Ferrara (2020), pode 

ser notado no uso que o slam brasileiro faz da famosa frase do rapper Rappin Hood: ñSe eu t¹ 
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com o microfone, ® tudo no meu nome!ò. A frase se tornou um lema no slam ao expressar a 

responsabilidade que uma pessoa tem sobre o que diz. Dessa forma, ao pegar o microfone para 

declamar o seu poema, ° slammer precisa estar consciente de que: 

 

assume para si os riscos e a legitimidade de seu discurso, evidenciando assim 
a import©ncia pol²tica da fala bem como a responsabilidade desse ato. [...] 
Falar a pr·pria poesia, portanto, torna-se uma atividade de resist°ncia e 
visibilidade: de posse do microfone, aquele que fala expressa seu ponto de 
vista e demarca seu territ·rio social (Fernandes, 2022). 

 

H§, ent«o, uma expectativa de que quem se apresenta no slam fale a partir de sua 

pr·pria perspectiva, na maioria das vezes, acionando suas experi°ncias sobre o tema. 

Justamente por isso, o slam se tornou um espa­o importante para os processos de constru­«o e 

afirma­«o identit§ria, visto que muites slammers compartilham nos textos o que vivem, sentem 

e/ou observam em seus cotidianos. Assim, muitos poemas s«o constru²dos em primeira pessoa 

e com marcas biogr§ficas de suas autorias. Por outro lado, a pessoa que fala no slam tamb®m 

deve estar preparada para reconhecer e dialogar quando seu discurso n«o for bem recebido pelo 

p¼blico. Pinheiro, Marques e Peregrino consideram que:  

 

Tratam-se de diferentes corpos políticos ocupando um mesmo espaço e se 
expressando, assim processos identitários e performances são intrínsecos aos 
slams. Ainda que sejam espaços democráticos, ou assim deveriam ser, a 
negociação é inevitável. As pessoas carregam distintos marcadores 
identitários que se interseccionam e moldam suas vivências. As trajetórias de 
vida e de espaço se fazem presentes nas poesias e, a depender do contexto, 
podem não agradar todo o público (Pinheiro; Marques; Peregrino, 2023, p. 
185). 

 

As pr·prias comunidades de slam (compostas por organizadories, poetas, p¼blico 

frequente etc.) esperam que slammers sustentem em suas vidas os posicionamentos que 

expressam em seus poemas e, quando isso n«o acontece, h§ uma cobran­a por parte das 

comunidades, da² surge o outro lema do slam: ñSe falou, sustenta!ò. Como exemplo, n«o adianta 

um homem denunciar a viol°ncia contra a mulher em seu poema no slam e agredir a namorada 

em casa, porque se a comunidade de slam descobrir, ela vai expor e cobrar. Tal expectativa de 

equival°ncia entre o que ® dito nos textos apresentados e a vida real des poetas ® ilustrada no 

poema O peso das palavras, da slammer Tawane Theodoro: 

 

C°s acha mesmo que o Marc Smith criou o slam, a² a Roberta foi l§ em 
Chicago conseguiu trazer ele pra c§  
Pra voc°s meterem o louco e de discurso alheio se apropriar?  
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ñNossa, levei nota m§xima, olha como eu t¹ arrasandoò  
Parab®ns! 
Mas quantas dessas palavras voc° t§ vivenciando?  
N«o adianta falar um texto pesado se nas palavras da vida tu n«o representa  
£ simples:  
Falou no mic  
Sustenta! (Theodoro, 2023, p. 119-120). 

 

O poema de Tawane explora o estranhamento e a cobran­a da comunidade de slam 

quando a equival°ncia sobre quem fala e o que ® dito n«o se confirma, pois ® esperado que es 

poetas n«o se desliguem de suas ñmarcas dos processos de subjetiva­«oò (Ferrara, 2020, p. 222). 

£ justamente a exposi­«o dessa subjetiva­«o nos textos e performances do slam que promove 

experi°ncias de reconhecimento no p¼blico:  

 
O impacto pol²tico de tais performances pode ser j§ percebido nessa conex«o, 
a qual permite que o p¼blico se reconhe­a e d° as notas a partir do grau desse 
reconhecimento. Assim, ® not§vel que o pr·prio modus operandi da arte 
perform§tica contempor©nea carregue uma fun­«o s·cio-pol²tica (Ferrara, 
2020, p. 223). 

  

No movimento estadunidense de slams, Somers-Willett (2022) tamb®m identificou 

que poetas apresentavam quest»es espec²ficas de suas identidades nos textos performados. 

Portanto, ter poemas que versassem de maneira empoderada sobre as identidades 

marginalizadas era uma caracter²stica importante no repert·rio des slammers. Sobre a 

abordagem de tem§ticas identit§rias em performances no circuito nacional estadunidense ï 

National Poetry Slams (NPS) ï, a pesquisadora afirma:     

 

As proclama­»es de poetes de identidades marginalizadas no palco dos slams 
s«o articula­»es de diversidade performadas em resist°ncia ¨ (um tanto 
exagerada) homogeneidade da cultura oficial do verso. A °nfase da poesia de 
slam em identidade tamb®m decorre da sua corporifica­«o por sues autories. 
A performance de identidades marginalizadas no palco do slam nacional ® uma 
extens«o da performance de autoria da poesia de slam. Como ditado nas regras 
do NPS, poetes s· podem performar trabalhos que elus tenham escrito em 
competi­«o individual. Habitando o espa­o onde o ñeuò da p§gina se traduz 
bastante perfeitamente no ñeuò do palco, e autore vem a corporificar 
declara­»es sobre experi°ncias pessoais em performance. Isso ® verdade 
inclusive no caso de poesias com personagens e poesias escritas na segunda 
ou terceira pessoa, pelo ato da performance ao vivo ainda se dar sobre o corpo 
de autore e seus vis²veis marcadores. A presen­a f²sica de autore assegura que 
certos aspectos de sua identidade s«o vis²veis, como eles s«o performados em 
e atrav®s do corpo, particularmente ra­a e g°nero, mas abarcando tamb®m 
classe, sexualidade e mesmo regionalidade (Somers-Willett, 2022, p. 261). 

 



57 
 

O fato de o contato do p¼blico com o poema ser atrav®s da performance de quem o 

declama ï mesmo que o texto fale sobre uma terceira pessoa ï faz com que a audi°ncia atribua 

uma conex«o entre o que ® dito e quem o diz. Somers-Willett (2022) ressalta que falar sobre 

quest»es identit§rias nos poemas ® uma escolha des slammers para que o p¼blico reconhe­a 

nelus uma autenticidade. Logo, o modo como elus performam publicamente declara­»es 

empoderadas de si ® t«o importante quanto o ato de escrev°-las e o que dizem nelas.  

O sucesso do slam no Brasil ï e no mundo ï se relaciona com o fato de que a po®tica 

desse movimento tende a promover uma intera­«o com o p¼blico ao retratar o cotidiano da 

sociedade, os problemas pol²tico-sociais, os pensamentos e os sentimentos que s«o comuns a 

muitas outras pessoas al®m daquela que declama.  Por isso a plateia se identifica com o conte¼do 

dos poemas e, por vezes, sente que determinado texto tamb®m dialoga com suas pr·prias 

viv°ncias. Ferrara (2020, p. 238) considera que a principal inova­«o do slam ® a troca de 

experi°ncias com o p¼blico ñdesarticulando o papel da cr²tica liter§ria can¹nica e dos modelos 

eurografoc°ntricos de pr§tica po®ticaò. Nessa perspectiva, Somers-Willett, faz importantes 

reflex»es sobre o comportamento do p¼blico estadunidense e a sua recep­«o aos poemas que 

abordam temas identit§rios:  

 

[...] audi°ncias de slams s«o entusiastas sobre e parecem sentir prazer na 
afirma­«o de tais identidades. Assim como slammers celebram sua 
diversidade como grupo, o p¼blico vem para ver essas declara­»es e celebrar 
as identidades diversas de poetes, criando um espa­o s·cio-pol²tico 
progressista onde os valores da cultura dominante s«o suspensos e poetes em 
grupos tradicionalmente oprimidos s«o encorajades. Esse encorajamento se 
expressa atrav®s do aplauso do p¼blico; ® tamb®m, como uma maneira de 
conferir valor a vozes marginalizadas, expressada atrav®s das notas de jurades 
(Somers-Willett, 2022, p. 262). 

 

A partir de minhas experi°ncias assistindo e organizando slams, percebo que as 

expectativas e rea­»es do p¼blico brasileiro, sobretudo da comunidade jovem, parecem ser 

semelhantes ¨s expostas pela pesquisadora Somers-Willett. Ao longo dessas reflex»es, senti 

falta de estudos sobre os p¼blicos do slam no Brasil em suas diferentes ®pocas e regi»es, pois, 

como um movimento vivo, o slam est§ em constante transforma­«o e as mudan­as no perfil do 

p¼blico e, consequentemente, do j¼ri s«o naturais.  

Para Pinheiro, Marques e Peregrino (2023, p. 201), ao falarem sobre experi°ncias 

comuns de marginaliza­«o em seus poemas, slammers n«o apenas se representam, como 

tamb®m, ñum coletivo que, nem sempre, est§ inclu²do efetivamente na sociedadeò. Tais 

caracter²sticas e objetivos podem justificar o fato de tantas pessoas encherem pra­as Brasil a 
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fora para recitar e ouvir poesia, conforme Nascimento reflete a partir das experi°ncias do Slam 

Resist°ncia:  
 

ê regi«o central, onde acontece o Slam Resist°ncia, comparecem, todas as 
primeiras segundas-feiras do m°s, um p¼blico vindo das cinco zonas de S«o 
Paulo, p¼blico que muitas vezes atravessa a cidade para participar. Trata-se de 
algo que realmente quebra paradigmas: oitocentas pessoas se deslocam de 
seus trabalhos, quando n«o de suas casas, em regi»es long²nquas da cidade, 
em uma segunda-feira ¨ noite, utilizando recursos pr·prios, sem programas 
governamentais ou propagandas midi§ticas que as estimulem, para ver e ouvir 
poesia. O que faz com que essas pessoas se agrupem espontaneamente e se 
organizem para fim t«o inusitado? Talvez tenham descoberto na roda do slam 
uma possibilidade de educa­«o n«o convencional, e de acesso ¨ poesia e ¨ 
literatura. Talvez essas rodas evoquem em uma necessidade arquet²pica e 
ancestral de reuni«o que, em tempos antigos, agruparia membros de uma 
aldeia, tribo ou comunidade, para ouvir a voz de seus contadores de hist·ria 
ao redor do fogo. Ou mesmo tenham encontrado um lugar de pertencimento 
comunit§rio onde podem vivenciar, em uma nova experi°ncia de tempo-
espa­o, seus anseios e suas tem§ticas e paix»es, elaborados de forma po®tica 
pela figura em presen­a do/da poeta/narrador(a), a qual, como uma fun­«o 
social, existiu nos diferentes per²odos hist·ricos da humanidade (Nascimento, 
2019, p. 188).  

 

A prosa po®tica do slam que narra experi°ncias coletivas ® o que produz o 

pertencimento comunit§rio no movimento. Falar sobre as coletividades as quais es slammers 

pertencem ® uma grande sacada no jogo do slam, j§ que o p¼blico quer ouvir isso. Portanto, a 

for­a da audi°ncia a torna t«o protagonista do movimento ao ponto de ela influenciar nos 

assuntos escolhidos para os poemas a serem apresentados, isso explica por que tantes falam 

sobre identidade.  

Al®m dos in¼meros aspectos positivos trazidos pelo slam ao oferecer espa­os de 

discuss«o identit§ria, tamb®m considero importante refletir sobre as problem§ticas que surgiram 

com a expans«o internacional desse movimento, sua valoriza­«o e visibilidade. Como exemplo, 

o fato de o p¼blico do slam comumente atribuir autenticidade a uma performance que versa 

sobre identidade se tornou um risco, pois, segundo Somers-Willett (2022, p. 266), com isso o 

p¼blico ñassume que h§ um eu essencial ou original que pode ser perfeitamente emulado na 

performanceò. 

Nessa conjuntura, algumes poetas passaram a utilizar essa emula­«o, ou imita­«o, como 

uma estrat®gia para serem bem-recebides pela plateia do slam e ganharem boas notas na 

competi­«o. No pr·prio movimento brasileiro j§ houve casos de slammers apresentarem 

poemas escritos por outras pessoas como se fossem seus, de modo que quem n«o conhecia a 

verdadeira autoria do texto acreditava que ele tivesse sido criado por sue locutore porque 
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versava sobre viv°ncias as quais poderiam ser atribu²das a quem o apresentou. Casos como 

esses demonstram que performar sobre identidade: 

 
[...] parece ser um crit®rio em jogo quando jurades de slam pontuam os 
poemas, e, mais do que isso, pode ser o principal crit®rio que es slammers t°m 
em mente quando escrevem seus textos: comunicar alguma verdade sobre suas 
experi°ncias subjetivas que artisticamente revelem seu eu autentique (Somers-
Willett, 2022, p. 266). 

 

A incid°ncia de slammers que apresentaram poemas de outras pessoas como se fossem 

seus ou que criaram poemas muito parecidos com outros j§ existentes gerou a cria­«o de um 

meme25 no cen§rio do slam brasileiro. A p§gina do Instagram Slam da depress«o 

(@slamdadepressao), que divulga memes divertidos ironizando a cena, criou uma publica­«o 

com tr°s figuras em que ume poeta pede a outre para fazer um poema inspirado em um texto 

escrito por sue interlocutore (imagem 8, com a foto do slammer paulista M§rcio Ricardo). ą 

interlocutore concede a permiss«o com a condi­«o de que o poema n«o seja igual ao seu 

(Imagem 9, com a foto do slammer paulista Alquimista, que ® amigo de M§rcio Ricardo). 

Entretanto, a ironia do meme vem com a foto da slammer paulista Tawane Theodoro ao lado de 

sua irm« mais nova (Imagem 10), para demonstrar que o poema criado ® t«o parecido com o 

que foi ñinspiradoò quanto as irm«s Theodoro s«o parecidas fisicamente. 

 

Imagem 8: Meme da p§gina de humor ñSlam da depress«oò (Figura 1).

  
Fonte: P§gina no Instagram do @slamdadepressao. Acesso em: 30 dez. 2023.  

 

 
25 ñMemeò ® um termo utilizado na Internet para nomear uma imagem, frase e/ou v²deo com informa­«o ir¹nica 
que viralizou nas redes sociais, ou seja, que alcan­ou popularidade. 
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Imagem 9: Meme da p§gina de humor ñSlam da depress«oò (Figura 2).

  
Fonte: P§gina no Instagram do @slamdadepressao. Acesso em: 30 dez. 2023.  

 

Imagem 10: Meme da p§gina de humor ñSlam da depress«oò (Figura 3).

  
Fonte: P§gina no Instagram do @slamdadepressao. Acesso em: 30 dez. 2023. 

 

A ironia e a cr²tica tamb®m est«o presentes na legenda da postagem ñAs defini­»es de 

pl§gio foram atualizadasò e no uso do nome ñVic Digaristaò (Imagem 8) que faz refer°ncia ao 

Dick Vigarista, personagem dos desenhos animados de Hanna-Barbera que faz sabotagens para 

vencer a corrida maluca. Outras quest»es interessantes presentes nesse meme s«o os 

coment§rios des poetas da cena. Na imagem 8, a slammer Tawane Theodoro exp»e a exist°ncia 

de v§ries poetas que plagiam poemas, inclusive apresentando-os na frente de sues pr·pries 

criadories. Na imagem 9, o slammer Daniel Minchoni continua a ironia comentado sobre o caso 
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do poeta Manoel Fil·, enquanto o slammer Brenalta satiriza a ideia do ñsampleò26, presente no 

slam. J§ na imagem 10, Daniel Minchoni faz mais um coment§rio ir¹nico pedindo para plagiar 

o meme e dizendo que vai ñmudar s· um pouquinhoò.  

Diante das caracter²sticas do slam expostas at® aqui, percebo a forte influ°ncia que o 

p¼blico possui nas configura­»es desse movimento e nos processos de constru­«o identit§ria 

des poetas. Para Somers-Willett, a forma como as apresenta­»es s«o recebidas e julgadas pela 

plateia ® o que atribui (ou n«o) individualidade, consequentemente, credibilidade ¨ identidade 

performada e isso influencia diretamente no senso de identidade que cada slammer tem sobre 

si, em um contexto no qual ñcredibilizar ou descredibilizar identidades ® precisamente o que 

ocorre em muitos slams: o p¼blico julga es poetes, entre outras coisas, em rela­«o ¨ 

credibilidade (ou, em outras palavras, autenticidade) de suas identidades performadasò 

(Somers-Willett, 2022, p. 267).  

A pesquisadora considera que, para fazer esse julgamento, o p¼blico necessariamente 

precisa ter um modelo normativo para confrontar com as identidades performadas por slammers 

e atribuir uma poss²vel autenticidade. Assim, ao ouvir um poema sobre ser um homem negro, 

por exemplo, as pessoas que avaliam o texto com base na autenticidade v«o comparar a 

identidade performada na apresenta­«o com outras refer°ncias que já conheçam sobre a 

masculinidade negra.   

 

Resumindo, atrav®s de seus sistemas de recep­«o do p¼blico e da premia­«o, 
o slam gera as muitas identidades que poetes e plateia esperam ouvir. Eles 
demonstram ser espa­os de negocia­«o entre poete e p¼blico onde a 
performance da identidade ® julgada por seu sucesso ou fracasso (sua 
autenticidade ou inautenticidade) no mundo (Somers-Willett, 2022, p. 269). 

  

Novamente, a expectativa do p¼blico vem ¨ tona delineando as caracter²sticas dos 

poemas performados nos slams e os processos de aceita­«o e reconhecimento de uma 

legitimidade nos discursos apresentados. Para Somers-Willett (2022, p. 270), ® nesse cen§rio 

que ños slams t°m o potencial de revelar sistemas disfar­ados de desejo e poder que constituem 

a base da performance da identidade na cultura, e eles tamb®m servem como espa­os onde a 

identidade ® desafiada e reconfigurada atrav®s do jogoò.  

Outra problem§tica criada por essa conjuntura ® que falar sobre quest»es identit§rias e 

de resist°ncia se tornou t«o comum no movimento brasileiro ao ponto de as pessoas pensarem 

que apenas esse recorte tem§tico cabe aos slams. Nesse contexto, j§ observei casos locais de 

 
26 Utiliza­«o de trechos de textos pr®-existentes em novos textos.  
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poetas que escrevem sobre tais temas se autonomearem slammers, mesmo sem nunca terem se 

apresentado em um slam, o que ® incoerente porque o slam n«o se limita ao tema/estilo do texto. 

Junto ao texto, h§ a performance, o p¼blico, o j¼ri popular e o campeonato em que: 

 

N«o s· qualquer pessoa pode participar, mas pode faz°-lo com textos-poemas 
sobre qualquer tema e em qualquer forma: sonetos, conta­«o de hist·rias, 
depoimentos, rap, haikais, improvisos. Tudo isso em um poetry slam ® 
considerado para possibilitar que uma pessoa possa performar (DôAlva, 2022, 
p. 27). 

 

Consequentemente, h§ poetas que escrevem sobre outras tem§ticas e, ao serem 

convidades para se apresentarem no slam, dizem que seus poemas n«o s«o para o campeonato 

porque n«o versam sobre os temas ñdesejadosò pelo p¼blico. Isso faz com que muites escritories 

com trabalhos po®ticos incr²veis n«o queiram participar da competi­«o, pois, por conhecerem 

o comportamento do p¼blico, imaginam que n«o v«o ganhar notas t«o boas quanto as de quem 

fala sobre os temas comuns. Enquanto organizadora de slams, sinto que o movimento tende a 

perder muito com esse comportamento, pois deixamos de ter contato com cria­»es autorais 

sobre assuntos diferentes, com estilos diversos de escrita e de performance, que poderiam 

ampliar o nosso repert·rio de escuta liter§ria. Logo, convencer poetas que n«o versam sobre 

identidade ou resist°ncia em seus textos a se apresentarem competindo nos slams ® um desafio.  

No Brasil, a populariza­«o do slam atrav®s dos v²deos do Slam Resist°ncia tamb®m 

contribuiu para que muitas pessoas pensassem que todo texto a ser apresentado em um 

campeonato de poesia falada tivesse que versar sobre identidade e/ou resist°ncia, j§ que os 

v²deos que viralizaram eram de poemas sobre tais assuntos. Al®m disso, Rom«o (2022, p. 89) 

considera que o contexto de profissionaliza­«o des poetas e dos campeonatos, bem como o 

interesse de redes de comunica­«o e de publicidade pelo slam, colaborou para a cria­«o de ñum 

imagin§rio de que um ópoema de slamô deve conter determinados tra­os perform§ticos, temas 

e figuras de linguagemò.  

Logo, um movimento que se propaga como aberto ¨ participa­«o de todes que queiram 

declamar poemas autorais sobre qualquer assunto vem delineando algumas barreiras em fun­«o 

do comportamento da audi°ncia. N«o ¨ toa, outros slams foram criados especificamente para 

contemplarem temas comumente deixados de lado na competi­«o, como o amor, por exemplo: 

Slam Chamego ï RS; Slam Xod· ï SC; Slam Duam¹ ï MG; Slam Avoa, Amor ï MG; Slam 

Racha Cora­«o ï SP. Nessa conjuntura, tamb®m percebo um cen§rio de amadurecimento des 

poetas que est«o na cena do slam h§ algum tempo e que provocam es demais slammers e o 

p¼blico ̈  reflex«o de que a poesia e o espa­o de escuta proporcionado pelo slam importam mais 
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do que as notas do j¼ri popular. Trago como exemplo alguns trechos do poema apresentado pela 

slammer paulista Vickvi na competi­«o do SLAM SP 202427: 

 

Eu j§ vi muito poeta bom perdendo pra competi­«o 
Ent«o n«o t¹ a fim de ganhar n«o 
Pelo que eu ando observando  
No podium s· t§ chegando  
Quem sangra no microfone 
E termina a poesia se tacando no ch«o 
[...]  
Na busca de cinco 10,0 pro ar 
Eu j§ vi v§rios falar sem viver 
Eu j§ vi muitos de voc°s aplaudir o nosso penar 
A gente teve que aprender a amar  
E escrever sobre o nosso sangrar 
Mas a fun­«o desse movimento n«o era as feridas estancar? 
Isso ® slam ou ® cassino? 
A meta ® ainda salvar vidas ou arrancar 10,0 virou o seu v²cio? 
[...] 
Nem sempre com consci°ncia,  
Mas pelo racismo n·is t§ passando 
Pois ele ® estrutural  
E ele at® chegou no slam 
Voc°s at® gostam de poesia de amor 
Mas de poesia de dor voc°s s«o f« 
Eu at® queria falar de amor hoje,  
Mas falaram que poesia de amor n«o garante podium 
E pra pagar as minhas contas eu dependo da premia­«o 
Entendeu por que que eu resolvi falar de ·dio? 
No fim das contas, eu sou s· mais uma poeta boa  
Que perdeu pra competi­«o (Vickvi, 2024, transcri­«o minha).  

 

Vickvi faz uma §cida cr²tica ao comportamento do p¼blico que s· deseja ouvir poemas 

sobre a dor de poetas negres, n«o deixando espa­o para que elus possam escolher falar de outros 

assuntos, como o amor, por exemplo. Ela tamb®m questiona es slammers que se adaptam ao 

jogo que a audi°ncia quer assistir ao versarem apenas sobre os temas desejados pela plateia com 

a finalidade de adquirir boas notas: ñMas a fun­«o desse movimento n«o era as feridas 

estancar?/ Isso ® slam ou ® cassino? A meta ® ainda salvar vidas ou arrancar 10,0 virou o seu 

v²cio?ò (Vickvi, 2024, transcri­«o minha). Essa sangria em performance de Vickvi expressa a 

experi°ncia de ser poeta no cen§rio de competitividade do slam brasileiro, o que delineia um 

contraste com a imagem de conforto constru²da pelo movimento ao longo dos anos como espa­o 

de escuta e de cura das feridas, como ela mesma coloca em seu texto. A slammer extrapola o 

plano da metalinguagem ao elaborar um poema que reflete sobre o pr·prio campeonato de 

 
27 Registro em v²deo da performance dispon²vel em: https://www.instagram.com/p/DCQF9IdNXLH/ 

https://www.instagram.com/p/DCQF9IdNXLH/
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poesia onde ele ® apresentado, logo, n«o ® apenas a escrita falando do ato de escrever, ® a 

performance da poeta no campeonato falando sobre a configura­«o do slam brasileiro. ñNo fim 

das contasò, o poema de Vickvi se materializou como realidade naquele momento, pois ela ficou 

em segundo lugar na classifica­«o do estadual paulista ñperdendo pra competi­«oò.        

O primeiro lugar do SLAM SP 2024 ficou com a slammer Mileny. Um dos poemas 

apresentados por ela no campeonato se chama Eufemismo28 e, em meio a um jogo de ironias 

com situa­»es cotidianas, discute como essa figura de linguagem ® utilizada ao longo da hist·ria 

brasileira para suavizar no plano discursivo as a­»es violentas da colonialidade:   

 

Enfim, o eufemismo serve pra se dizer o que se quer 
Do jeito que se conv®m  
S· que tem coisa que n«o pode receber outro nome  
A n«o ser o nome que elas t°m 
O primeiro eufemismo da hist·ria  
Chamaram de ñdescoberta do Brasilò pra n«o chamar de invas«o 
Matan­a, estupro e viol°ncia preta e ind²gena  
Ganharam o nome de coloniza­«o 
[...] 
N«o foi uma ñgripezinhaò, foi genoc²dio  
N«o foi ñbala perdidaò, ® homic²dio 
A tal da bala perdida s· acerta preto e pobre 
N«o existe tiro acidental acontecendo em bairro nobre 
£ simples minha linha de racioc²nio 
O que o Tarc²sio e o Nunes fazem em S«o Paulo  
N«o ® pol²tica, ® plano de exterm²nio 
[...]  
O eufemismo trabalha a favor de algu®m  
E serve pra quem? 
Serve a quem quer esconder algo,  
Mas tamb®m a quem agride, a quem explora 
A quem quer meter nas ideias que o povo ® s· massa de manobra 
Esconderam as verdades e essa ® uma d²vida hist·rica 
Mas a verdade vai aparecer, pode deixar que n·is cobra  
[...] 
N«o ® ¨ toa que esconder fatos 
Sempre favoreceu a opress«o 
Revolu­«o ® eufemismo perto do que  
Um povo informado vai fazer com esta na­«o 
E eu t¹ fechando s· com quem sabe correr pelo certo 
E aqui, agora, utilizando o portugu°s correto 
C°s t°m muita ideia torta 
Disfar­ada de papo reto (Mileny, 2024, transcri­«o minha).  

 

Mileny situa a ñdescobertaò do pa²s como o primeiro eufemismo da hist·ria brasileira 

no movimento discursivo de ocultar a barb§rie da invas«o. Assim, a slammer ironiza a oculta­«o 

 
28 Registro em v²deo da performance dispon²vel em: https://www.instagram.com/p/DCQMJU4NMTm/  

https://www.instagram.com/p/DCQMJU4NMTm/
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da matan­a, do estupro e da viol°ncia contra os povos negros e ind²genas por tr§s da palavra 

ñcoloniza­«oò. Nesse sentido, segundo a soci·loga boliviana Silvia Rivera Cusicanqui (2010, 

p. 19 apud Pereira, 2017, p. 156, tradu­«o livre), ñh§ no colonialismo uma fun­«o muito 

peculiar para as palavras: as palavras n«o designam, mas ocultamò. £ justamente essa reflex«o 

que Mileny prop»e ao analisar o funcionamento das escolhas lingu²sticas que descrevem a 

hist·ria do Brasil. Ao final do poema, ela retoma a atitude de oculta­«o de informa­»es 

destacando seu principal objetivo: ñN«o ® ¨ toa que esconder fatos/ Sempre favoreceu a 

opress«oò (Mileny, 2024, transcri­«o minha).   

No segundo trecho que escolhi trazer do poema, Mileny atualiza o plano hist·rico do 

pa²s para a contemporaneidade com a refer°ncia ao per²odo da pandemia de Covid-19 e a 

neglig°ncia de Bolsonaro ï na ®poca, presidente do pa²s ï com seu discurso sobre uma suposta 

ñgripezinhaò. Nessa conjuntura, compreendo que, ao serem usadas pela colonialidade, ñas 

palavras se converteram em um registro ficcional, repleto de eufemismos que ocultam a 

realidade em vez de design§-la. Os discursos p¼blicos se converteram em formas de n«o dizerò 

(Cusicanqui, 2010, p. 19 apud Pereira, 2017, p. 156, tradu­«o livre). 

As cr²ticas da slammer ainda se direcionam ¨s pol²ticas de genoc²dio e de exterm²nio, 

mobilizadas pelo Estado de S«o Paulo, com refer°ncia ao governador Tarc²sio de Freitas, e do 

munic²pio de S«o Paulo, com refer°ncia ao prefeito Ricardo Nunes. Na busca por descobrir para 

quem o eufemismo serve e trabalha, a slammer reflete sobre seu uso no plano da linguagem 

como estrat®gia de controle em situa­»es de opress«o: ñServe a quem quer esconder algo,/ Mas 

tamb®m a quem agride, a quem explora/ A quem quer meter nas ideias que o povo ® s· massa 

de manobraò (Mileny, 2024, transcri­«o minha).   

Por fim, Mileny denuncia a oculta­«o de informa­»es sobre a verdadeira hist·ria do 

Brasil: ñEsconderam as verdades e essa ® uma d²vida hist·rica/Mas a verdade vai aparecer, pode 

deixar que n·is cobraò (Mileny, 2024, transcri­«o minha). Nesse contexto, a slammer usa a 

express«o popular ñpode deixar que n·is cobraò para referenciar a cobran­a e a busca por 

respostas que ela e outres jovens vem fazendo no cen§rio do slam.  

Em uma releitura da hist·ria do Brasil e dos eufemismos utilizados por quem escreveu 

essa vers«o oficial, Mileny recupera os verdadeiros nomes das viol°ncias coloniais e demonstra 

como elas se atualizaram no pa²s. Ao final desse panorama que constru² sobre o slam, trouxe o 

poema de Mileny para demonstrar que, mesmo quatro anos ap·s a escrita do meu projeto de 

pesquisa de doutorado, as mulheres da cena do slam continuam construindo um percurso de 

releitura e de reescrita da hist·ria do Brasil que me proponho a discutir nos pr·ximos cap²tulos.  
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Neste segundo cap²tulo, aprofundo a apresenta­«o do aporte te·rico utilizado na 

pesquisa, bem como a articula­«o de teorias e de processos metodol·gicos adotados com o 

objetivo de construir uma an§lise situada da po®tica do slam. Na se­«o ñO pensamento feminista 

decolonialò, contextualizo o surgimento do feminismo decolonial a partir de elabora­»es 

feministas anteriores e de reflex»es sobre o pensamento latino-americano que identificaram 

lacunas nas teorias decoloniais elaboradas at® ent«o na Am®rica Latina, as quais n«o 

contemplavam reflex»es sobre o g°nero. Nesse cen§rio, apresento o sistema de g°nero colonial 

moderno, delineado pela fil·sofa argentina Maria Lugones (2014) na tentativa de compreender 

a atua­«o de categorias dicot¹micas e hier§rquicas no controle do pensamento sobre ra­a, 

classe, g°nero e sexualidade. Al®m disso, tamb®m apresento os conceitos de colonialidade do 

poder, da linguagem, do ser, da natureza e do saber para demonstrar como eles comp»em o 

sistema de g°nero colonial moderno.  

A partir das provoca­»es des pesquisadories Paulo Moraes e Patr²cia da Silva (2021), 

na se­«o ñComo realizar uma cr²tica liter§ria da po®tica do slam?ò reflito sobre os m®todos de 

atua­«o da cr²tica liter§ria na an§lise da poesia e identifico a necessidade de uma cr²tica situada 

para refletir sobre a po®tica do slam, considerando o seu contexto de produ­«o no Brasil, 

produtories, temas e conex»es com o corpo e a performance. Desse modo, busco realizar um 

trabalho de leitura decolonial que aproxima a autoria de sua obra e que compreende a 

performance liter§ria no pr·prio processo de cria­«o e materializa­«o dessa po®tica em 

diferentes suportes. Assim, Gonzalo Aguilar e Mario C§mara (2017) colaboram nas reflex»es 

sobre express»es liter§rias constitu²das por diferentes linguagens art²sticas que n«o devem ser 

separadas nem hierarquizadas nos processos de an§lise.  

Na tentativa de uma leitura situada da po®tica do slam, fa­o tr°s movimentos. Na se­«o 

ñAs rela­»es entre o slam e a literatura marginalò, tra­o caracter²sticas da poesia do slam que 

levam sues produtories a consider§-la uma poesia marginal. Com tal finalidade, relaciono 

algumas experi°ncias da cena slam que dialogam com autories, obras liter§rias, eventos e 

movimentos culturais brasileiros reconhecidos como marginais. Em di§logo com Ferr®z (2005) 

e £rica Pe­anha do Nascimento (2009), a respeito da literatura marginal, discuto como o 

contexto de produ­«o, a proposta est®tica e o compromisso pol²tico de representar a cultura da 

periferia caracterizam a po®tica do slam como um projeto de vida coletivo para a re-exist°ncia, 

a partir desse conceito proposto por Mignolo (2017). 

No segundo movimento, delineio um panorama de expans«o do trabalho de slammers 

na se­«o ñA circula­«o da po®tica do slamò. Inicialmente, apresento a versatilidade das 

produ­»es de artistas da cena que criam produtos para a sobreviv°ncia financeira atrav®s da 
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arte. Na sequ°ncia, discuto as estrat®gias mobilizadas pelo slam para acessar o campo do livro, 

como as propostas de publica­«o coletiva em antologias, a autopublica­«o e as parcerias com 

editoras independentes. Tamb®m abordo a cria­«o de uma cole­«o liter§ria espec²fica para 

poemas apresentados em slams, o interesse de grandes editoras em publicar slammers e o 

espa­o dedicado ao livro na exposi­«o Gira da Poesia: 15 anos de slam no Brasil. Al®m disso, 

apresento tr°s antologias po®ticas de circula­«o nacional, organizadas por mulheres e com 

recorte de g°nero nas publica­»es. Discuto como slammers t°m alcan­ado espa­os de 

legitima­«o liter§ria ao ganharem pr°mios liter§rios e seus poemas integrarem exames 

nacionais e provas de vestibulares. Por fim, demonstro o interesse da academia em realizar 

pesquisas sobre a literatura produzida nos slams. 

Na se­«o ñA perspectiva feminista decolonial na po®tica do slamò, realizo o terceiro 

movimento ao discutir aspectos de uma po®tica feminista decolonial presente em poemas como 

A menina que nasceu sem cor, de Midria, e Era uma vez um pa²s conservador, de Bell Pu«, que 

prop»em releituras e reescritas da hist·ria do Brasil. Para isso, realizo reflex»es sobre a 

decoloniza­«o da l²ngua e do pensamento mobilizadas pela juventude brasileira nos slams ao 

realizarem uma produ­«o de conhecimento localizada, expressa em uma po®tica que denuncia 

a viol°ncia, reivindica diretos b§sicos e justi­a. Na an§lise dos poemas, discuto como eles s«o 

caracterizados pela est®tica dos detalhes ï conceito apresentado na se­«o ï, pela linguagem 

acess²vel e pela presen­a dos corpos, das experi°ncias e das subjetividades de quem escreve.  

 

  2.1 O pensamento feminista decolonial 

 

Compreendo que o uso da literatura pelas mulheres brasileiras para a reconstru­«o de 

suas pr·prias representa­»es ® uma forma de re-existir, conforme a proposi­«o de Mignolo 

(2017), ñpois quando as artes imaginam e criam representa­»es em um projeto de sociedade 

que queremos para n·s, elas ilustram a re-exist°nciaò (Rosa; Leite, 2023, p. 144). Logo, as 

representa­»es elaboradas pela po®tica das slammers oferecem um repert·rio cr²tico para 

refletirmos sobre: as experi°ncias de ser mulher no Brasil, a sociedade brasileira e o modus 

operandi da colonialidade em sua constitui­«o. Por isso, identifico uma perspectiva decolonial 

nessa produ­«o po®tica, visto que: 

 

As propostas decoloniais, em suas diferentes express»es, oferecem um 
pensamento cr²tico para entendermos a especificidade hist·rica e pol²tica de 
nossas sociedades. Partindo de paradigmas n«o dominantes que mostram a 
rela­«o entre modernidade ocidental, colonialismo e capitalismo, elas 
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questionam as narrativas da historiografia oficial e mostram como se 
configuraram as hierarquias sociais (Curiel, 2020, p. 140).  

 

Em tal conjuntura, sou instigada a entender como a po®tica elaborada por mulheres 

brasileiras no cen§rio do slam questiona a narrativa oficial sobre a hist·ria do Brasil e reescreve 

essa hist·ria por uma perspectiva feminista e decolonial. Para iniciar esse desafio, farei uma 

breve contextualiza­«o sobre o pensamento feminista decolonial e alguns de seus conceitos que 

dialogam intimamente com os temas abordados na po®tica do slam.     

Cientes de que as mulheres de diferentes contextos atravessados pela colonialidade 

n«o eram contempladas nas teorias do feminismo hegem¹nico, pensadoras da Am®rica Latina 

passaram a desenvolver reflex»es localizadas sobre as suas pr·prias experi°ncias de viol°ncia. 

Uma delas ® Maria Lugones (1944 ï 2020) que se identificou como uma mulher l®sbica e de 

cor. Na adolesc°ncia, Lugones n«o teve o direito de exercer a sua sexualidade sendo reprimida 

pelo pai que a puniu com o confinamento e, mais tarde, a submeteu a um tratamento psiqui§trico 

severo em um hospital. Esse cen§rio a levou a viajar para os Estados Unidos, onde passou a 

morar e se tornou Doutora em Filosofia, trabalhou com grupos feministas e atuou como 

pedagoga popular em comunidades latinas e chicanas. Influenciada pelos feminismos negros 

dos Estados Unidos e membra do projeto Modernidade/Colonialidade, Lugones prop¹s a 

corrente de pensamento pol²tico denominada feminismo decolonial.  

Em resumo, as propostas da teoria decolonial desenvolvidas por diferentes pensadories 

da Am®rica Latina identificam que a modernidade ocidental euroc°ntrica produziu diferentes 

rela­»es de controle, por meio da atua­«o da l·gica colonial ou colonialidade, que persistem 

ap·s o per²odo hist·rico do colonialismo. Justamente por isso, colonialidade e modernidade se 

constituem juntas e mutuamente, sendo que uma n«o existe sem a outra. Desse modo, a inflex«o 

decolonial busca investigar acontecimentos locais em uma perspectiva geopol²tica, 

relacionando-os a um sistema de poder globalizado, por vezes chamado de sistema-mundo ou 

de sistema mundial moderno/colonial (Restrepo; Rojas, 2010).   

As rela­»es entre a modernidade, o colonialismo e o capitalismo mundial organizaram 

um padr«o mundial de poder que o soci·logo peruano Anibal Quijano nomeia de colonialidade 

do poder. Para o te·rico: 

 

Colonialidade do poder ® um conceito que d§ conta de um dos elementos 
fundantes do atual padr«o de poder, a classifica­«o social b§sica e universal 
da popula­«o do planeta em torno da id®ia de ñra­aò. Essa id®ia e a 
classifica­«o social baseada nela (ou ñracistaò) foram originadas h§ 500 anos 
junto com Am®rica, Europa e o capitalismo. S«o a mais profunda e perdur§vel 
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express«o da domina­«o colonial e foram impostas sobre toda a popula­«o do 
planeta no curso da expans«o do colonialismo europeu. Desde ent«o, no atual 
padr«o mundial de poder, impregnam todas e cada uma das §reas de exist°ncia 
social e constituem a mais profunda e eficaz forma de domina­«o social, 
material e intersubjetiva, e s«o, por isso mesmo, a base intersubjetiva mais 
universal de domina­«o pol²tica dentro do atual padr«o de poder (Quijano, 
2002, p. 4). 

 

Conforme Curiel (2020), tais din©micas sociais marcadas pela domina­«o se 

organizam a partir de processos de explora­«o e de conflito, os quais disputam o controle do 

trabalho, da natureza, do sexo, da reprodu­«o humana, da subjetividade e todos os seus 

respectivos produtos, sejam ñmateriais e intersubjetivos, inclusive o conhecimento e a 

autoridade, e seus instrumentos de coer­«oò (Curiel, 2020, p. 147). 

Como em um grande guarda-chuva, a colonialidade do poder abrange diversas rela­»es 

de controle em diferentes ©mbitos da vida social. Na leitura de Lugones (2020, p. 63), ao 

desenvolver esse conceito Quijano demonstra que a cria­«o da ra­a representa uma mudan­a 

radical ao reorganizar as posi­»es de superioridade e de inferioridade mantidas pela domina­«o. 

Dessa forma, a humanidade e as rela­»es humanas passaram a ser interpretadas a partir de uma 

fic­«o biol·gica (Lugones, 2020) e a modernidade ocidental euroc°ntrica passou a impor uma 

classifica­«o racial/®tnica universal ¨ popula­«o mundial.  

Embora Lugones adote a teoria de Quijano sobre a colonialidade, ela considera que a 

ra­a, por si s·, n«o define completamente a estrutura da colonialidade do poder, pois essa ¼ltima 

tamb®m ® influenciada pelo g°nero. Para Lugones, as an§lises do soci·logo peruano percebem 

a constru­«o do sexo considerando apenas o car§ter biol·gico ligado ¨ reprodu­«o e n«o como 

um conceito elaborado em meio a rela­»es de poder espec²ficas do momento hist·rico da 

coloniza­«o. Consequentemente, as reflex»es de Quijano sobre a intersec­«o de ra­a e de 

g°nero s«o feitas de forma estrutural e muito ampla. Justamente por isso, suas abordagens s«o 

question§veis e demonstram limites te·ricos e pol²ticos consider§veis em sua obra. Ademais, 

Lugones salienta que o te·rico n«o construiu nenhuma elabora­«o consider§vel sobre g°nero: 
 

N«o encontrei uma elabora­«o sobre g°nero como conceito ou como 
fen¹meno nas leituras que fiz de Quijano. Parece-me que, em seu trabalho, ele 
assume que as diferen­as de g°nero s«o formadas nas disputas pelo controle 
do sexo, seus recursos e produtos. As diferen­as se configurariam de acordo 
com a maneira como esse controle est§ organizado. Quijano entende o sexo 
como atributos biol·gicos que podem ser elaborados como categorias sociais. 
Diferente do sexo, o fen·tipo n«o possui atributos biol·gicos de diferencia­«o. 
De um lado, ña cor da pele, a forma e a cor do cabelo, dos olhos, a forma e o 
tamanho do nariz etc. n«o t°m nenhum impacto na estrutura biol·gica da 
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pessoaò. Mas para Quijano o sexo parece ser inquestionavelmente biol·gico 
(Lugones, 2020, p. 68). 
 

A partir das lacunas identificadas, Lugones prop¹s investiga­»es sobre a modernidade 

colonial como um sistema sustentado por diferentes dicotomias hier§rquicas. Nas experi°ncias 

de coloniza­«o das Am®ricas, a dicotomia ñhumanos e n«o-humanosò (Lugones, 2014) foi 

colocada como central a esse sistema, promovendo a desumaniza­«o dos povos n«o-europeus:   

 

Essa distin­«o tornou-se a marca do humano e a marca da civiliza­«o. Os 
povos ind²genas das Am®ricas e os/as africanos/as escravizados/as eram 
classificados/as como esp®cies n«o humanas ï como animais, 
incontrolavelmente sexuais e selvagens. O homem europeu, burgu°s, colonial 
moderno tornou-se um sujeito/agente, apto a decidir, para a vida p¼blica e o 
governo, um ser de civiliza­«o, heterossexual, crist«o, um ser de mente e raz«o 
(Lugones, 2014, p. 936).    

 

Para Lugones, a dicotomia ñhumanos e n«o-humanosò vem acompanhada por outras 

como ñhomens e mulheresò. Apenas quem era considerade ñser humanoò recebia uma 

classifica­«o de g°nero, pois ño tipo de diferencia­«o aplicada aos povos colonizados e 

escravizados ® pelo dimorfismo sexual ï macho e f°mea ï, o que d§ conta da capacidade 

reprodutiva e da sexualidade animalò (Curiel, 2020, p. 148, grifo da autora). Nessas condi­»es, 

ser ñhomemò ou ser ñmulherò era um ideal civilizat·rio que se atingia na Europa, visto que os 

povos do Sul global foram classificados pela colonialidade como animais. Es natives foram 

constru²des como monstros aos olhos do Ocidente e por isso submetides a formas inenarr§veis 

de viol°ncia e desumaniza­«o. Logo, negar a condi­«o de humanidade foi uma estrat®gia 

utilizada para justificar a coloniza­«o dos povos do Sul global, a fim de ñcivilizarò o mundo 

conforme as normas de sociabilidade euroc°ntricas.  

Com tal reflex«o, Lugones mostra que o g°nero ® uma categoria constru²da pela 

modernidade colonial, assim como a ra­a, e que ambas as categorias s«o pilares fundamentais 

da colonialidade do poder. Segundo a autora: 

 

Entender os tra­os historicamente espec²ficos da organiza­«o do g°nero em 
seu sistema moderno/colonial (dimorfismo biol·gico, a organiza­«o patriarcal 
e heterossexual das rela­»es sociais) ® central para entendermos como essa 
organiza­«o acontece de maneira diferente quando acrescida de termos raciais. 
Tanto o dimorfismo biol·gico e a heterossexualidade quanto o patriarcado s«o 
caracter²sticos do que chamo o lado iluminado/vis²vel da organiza­«o 
colonial/moderna do g°nero. O dimorfismo biol·gico, a dicotomia 
homem/mulher, a heterossexualidade e o patriarcado est«o inscritos ï com 
letras mai¼sculas e hegemonicamente ï no pr·prio significado de g°nero 
(Lugones, 2020, p. 62-3). 
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Ao incorporar essas quest»es na an§lise da colonialidade do poder, Lugones buscou 

ampliar e complexificar as ideias de Quijano que s«o importantes ao que ela nomeou como 

ñsistema de g°nero colonial modernoò. Tal sistema ® uma tentativa de detalhar ña teoriza­«o da 

l·gica opressiva da modernidade colonial, seu uso de dicotomias hier§rquicas e de l·gica 

categorialò (Lugones, 2014, p. 935), a fim de ressaltar que as categorias dicot¹micas e 

hier§rquicas s«o fundamentais ¨ colonialidade para pensar sobre ra­a, classe, g°nero e 

sexualidade. Desse modo, seria poss²vel investigar formas de organiza­«o social que tensionam 

a l·gica colonial e que resistem ¨ modernidade capitalista.   

Um dos grandes aliados para a implementa­«o do sistema de g°nero colonial moderno 

foi o Cristianismo, pois, a partir dele, o pensamento euroc°ntrico realizou uma divis«o entre 

corpo e mente que fundamenta a sociedade moderna. Essa cis«o foi dada, entre outros 

elementos, com as simbologias b²blicas de que Ad«o comeu a ma­« e se rebelou contra deus e 

a mulher passou a ser vista como a respons§vel sobre o pecado, porque fez o que era proibido 

e ofereceu a ma­« para Ad«o. Dessa forma ® constru²da a dicotomia entre ñraz«o/esp²ritoò 

atribu²dos ao homem e ñcorpo/naturezaò, ¨ mulher, de modo que o corpo ® significado como 

algo que precisa ser controlado pela raz«o.  

Conforme Maldonado-Torres (2007), os postulados do fil·sofo franc°s Ren® Descartes 

ï que deram origem ao racionalismo moderno ï contribu²ram para a imposi­«o dessas 

dicotomias no campo cient²fico, refor­ando a atua­«o da modernidade:   

 

A partir de Descartes, a d¼vida quanto ¨ humanidade dos outros torna-se uma 
certeza, que se baseia na suposta falta de raz«o ou pensamento do 
colonizado/racializado. Descartes fornece ¨ modernidade os dualismos 
mente/corpo e mente/mat®ria, que servem de base para: 1) converter a 
natureza e o corpo em objetos de conhecimento e controle; 2) conceber a busca 
do conhecimento como uma tarefa asc®tica que busca distanciar-se do 
subjetivo/corporal; e 3) elevar o ceticismo misantr·pico e as evid°ncias 
racistas, justificadas por um certo senso comum, ao n²vel da filosofia primeira 
e ao pr·prio fundamento da ci°ncia. Essas tr°s dimens»es da modernidade 
est«o inter-relacionadas e trabalham em favor da opera­«o cont²nua da n«o 
®tica da guerra no mundo moderno (Maldonado-Torres, 2007, p. 145, tradu­«o 
livre). 

 

Essa retomada ajuda a compreender como o pensamento euroc°ntrico construiu o 

conceito de g°nero ao longo do tempo atrav®s de suas institui­»es dominantes e patriarcais ï 

detentoras dos poderes de pensar, discursar e decidir sobre a vida p¼blica ï enquanto uma 

ñorganiza­«o social da diferen­a sexualò (Scott, 1990, p. 15) a partir da dicotomia: masculino 

versus feminino. Logo, as representa­»es sobre o que ® ser ñmulherò e o que ® ser ñhomemò 
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foram elaboradas atrav®s de constru­»es sociais e discursivas influenciadas por fatores 

religiosos, filos·ficos, culturais, pol²ticos, econ¹micos e ®tnico-raciais, dentre outros.  

Como exemplo, o eurocentrismo criou uma s®rie de estere·tipos sobre as mulheres 

brancas, associando-as, por exemplo, ¨ incapacidade de pensamento, ¨ fragilidade, ¨ 

maternidade/reprodu­«o e ao espa­o privado, um lugar de silenciamento que culturalmente lhes 

foi imposto na modernidade. Esses estere·tipos justificaram a necessidade do controle 

masculino sob o discurso de uma prote­«o paternalista. De acordo com Lugones (2014, p. 936), 

a mulher europeia burguesa correspondia a ñalgu®m que reproduzia ra­a e capital por meio de 

sua pureza sexual, sua passividade, e por estar atada ao lar a servi­o do homem branco europeu 

burgu°sò. 

Fora isso, ainda houve o apagamento hist·rico de mulheres que conseguiram romper 

com tais barreiras ï visto o exerc²cio de controle do discurso ï e as in¼meras formas de viol°ncia 

empregadas contra elas ao longo dos tempos. Neste ponto, ® preciso salientar que as mulheres 

n«o-brancas n«o correspondiam a tais padr»es de comportamento controlados pela 

colonialidade, pois o eurocentrismo as imp¹s uma condi­«o de desumaniza­«o (Lugones, 2014) 

que ainda persiste como estrat®gia de controle. Para trazer exemplos contempor©neos, a fil·sofa 

e antrop·loga brasileira L®lia Gonzales (1984) exp»e que os estere·tipos criados para as 

mulheres negras no Brasil ap·s a aboli­«o da escravatura foram os ligados ¨s imagens da 

empregada dom®stica, da m«e preta e da mulata sensual.  

Do outro lado da dicotomia criada pela colonialidade, os estere·tipos sobre os homens 

brancos os associam, por exemplo, ¨s imagens de virilidade e for­a em rela­«o ao corpo, ¨ 

capacidade de pensamento, explora­«o e domina­«o e ¨ permiss«o de uso do espa­o p¼blico. 

J§ sobre os homens n«o-brancos s«o produzidos estere·tipos ligados ¨ incapacidade de 

pensamento, ¨ animaliza­«o, ¨ f¼ria, ¨ viol°ncia, ou seja, a um comportamento baseado em 

brutalidade. Em uma an§lise pela perspectiva do feminismo decolonial, Camilla de Magalh«es 

Gomes (2018, p. 76) salienta que: ñA ideia de uma mulher branca pura, fr§gil e vulner§vel, sem 

uma contraposi­«o racializada, implodiria o pr·prio ideal de uma matriz heteronormativaò.  

Os processos de coloniza­«o exportaram modelos de g°nero que produziram formas 

de ser e de pensar nos povos colonizados que ñn«o possu²am (ou ainda n«o possuem) uma 

estrutura hierarquizada de g°nero como a que se imprimiu na col¹nia pela metr·poleò (Gomes, 

2018, p. 70). Conforme o Ocidente colonizou os pa²ses do Sul, ele tamb®m disseminou as suas 

formas de organiza­«o social, implantando modelos de corpos e comportamentos corretos e 

incorretos. Nesse contexto, os ideais de g°nero e de sexualidade contempor©neos nascem de 

uma hierarquiza­«o que se produz na colonialidade. Alguns exemplos implementados 
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culturalmente pelo Ocidente s«o: a no­«o de fam²lia organizada por g°nero; as no­»es de beleza 

e de cuidado com o corpo; a necessidade de viver um romance heterossexual como nos contos 

de fadas, com a princesa em risco e o pr²ncipe salvador etc.   

O g°nero foi implementado pela colonialidade como um modelo a ser atingido, 

portanto, transformar as pessoas em homens ou mulheres do modelo colonial ® uma forma de 

capt§-las e control§-las dentro desse sistema de g°nero. Nessas condi­»es, ao longo dos tempos, 

a feminilidade e a masculinidade passam a requerer um conjunto de rituais para tornar seus 

corpos aptos para serem mulheres ou homens no pensamento colonial. £ um complexo de 

hierarquias de g°nero, ra­a, classe, sexualidade e geografia que se atravessam. Em contraponto, 

Gomes (2018) salienta que o g°nero n«o ® algo estanque, conforme a colonialidade postula, 

pois h§ outras formas de viver o g°nero e de se relacionar com as pessoas. Para a autora:  

 

Pensar o g°nero como performatividade e relacionalidade compreende 
perceber a multiplicidade do fazer g°nero fora do mundo ocidental-moderno. 
Isso n«o quer dizer que esse fazer seja sempre bin§rio, ou que sendo bin§rio 
seja sempre de domina­«o ou que seja sempre tomado como organiza­«o 
linear entre sexo-g°nero-desejo (Gomes, 2018, p. 172).  

 

Em meio ̈ s diversas possibilidades do ñfazer g°neroò, cabe pensar que a colonialidade 

articula in¼meras formas de controle para manter a ordem desejada, ou seja, a dicotomia 

hier§rquica homem/mulher com controle do primeiro. De acordo com Gomes (2018, p. 73), 

ñessa no­«o de domina­«o de g°nero ® uma imposi­«o colonial que, inclusive, invisibiliza, 

condena, usa como medida negativa (quando n«o criminaliza) formas outras de organiza­«o ou 

rela­«o de g°neroò. Desse modo,  

 

[...] quando uma pessoa n«o corresponde aos modelos impostos ao g°nero que 
culturalmente lhe foi conferido pela sociedade, a viol°ncia ® aplicada pela 
colonialidade como uma estrat®gia de controle dos corpos. 
Consequentemente, a naturaliza­«o da viol°ncia de g°nero est§ atrelada ao que 
se espera do comportamento de determinado g°nero que n«o ® ñcumpridoò 
(Rosa, 2023a, p. 186). 

 

A partir desses pontos, busco compreender por que as viol°ncias contra as mulheres 

persistem na sociedade brasileira contempor©nea e suas respectivas liga­»es com a 

colonialidade. Primeiramente, retomo o fato de que as dicotomias s«o utilizadas pela l·gica 

colonial para produzir contextos de desigualdade e justificar o dom²nio. Segundo Heleieth 

Saffioti (2005, p. 75), a desigualdade ® uma constru­«o social ñposta pela tradi­«o cultural, 

pelas estruturas de poder, pelos agentes envolvidos na trama de rela­»es sociais. Nas rela­»es 
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entre homens e mulheres, a desigualdade de g°nero n«o ® dada, mas pode ser constru²da, e o ®, 

com frequ°nciaò. Nessa conjuntura, a organiza­«o da sociedade brasileira foi calcada na 

assimetria de direitos, consequentemente, na falta de igualdade, por isso ela ainda se configura 

como uma sociedade regida pelo pensamento patriarcal, em que o poder do homem estrutura 

as rela­»es sociais a partir de institui­»es como a fam²lia, o Estado, a justi­a e a religi«o, por 

exemplo.  

Segundo Saffioti (2005, p. 79), a sociedade brasileira patriarcal estimula os homens a 

exercerem a sua ñfor­a-pot°ncia-domina­«o contra as mulheresò, justificando que essa seria a 

¼nica maneira de demonstrar a virilidade masculina, uma imagem produzida e exigida pelo 

patriarcado. Dessa forma, a viol°ncia contra as mulheres foi ï e ainda ®, em certos contextos ï 

tolerada por uma sociedade influenciada pela l·gica colonial. A organiza­«o hier§rquica da 

cultura de domina­«o, presente no espa­o p¼blico, leva as pessoas a replicarem essas mesmas 

rela­»es do p¼blico para o ambiente privado. Segundo a feminista estadunidense bell hooks 

(2018, p. 78), os homens ñs«o socializados por grupos de homens de classe dominante a aceitar 

a domina­«o no mundo p¼blico do trabalho e a acreditar que o mundo privado da casa e dos 

relacionamentos ²ntimos vai restaurar neles o senso de poder, que eles equiparam ¨ 

masculinidadeò. 

Dentro da tradi­«o cultural h§ diferentes tipos de viol°ncia que se subdividem em 

diversas classifica­»es. No contexto brasileiro de viol°ncia contra a mulher, as mais conhecidas 

s«o: f²sica, simb·lica, psicol·gica, patrimonial e reprodutiva. De acordo com o Dossi° 

Feminic²dio:  

 

Todos os dias, um n¼mero significativo de mulheres, jovens e meninas s«o 
submetidas a alguma forma de viol°ncia no Brasil. Ass®dio, explora­«o 
sexual, estupro, tortura, viol°ncia psicol·gica, agress»es por parceiros ou 
familiares, persegui­«o, feminic²dio. Sob diversas formas e intensidades, a 
viol°ncia de g°nero ® recorrente e se perpetua nos espa­os p¼blicos e privados, 
encontrando nos assassinatos a sua express«o mais grave (Ag°ncia Patr²cia 
Galv«o, 2022a). 

 

hooks (2018) tamb®m salienta que as opress»es contra as mulheres n«o s«o aplicadas 

apenas pelos homens, mas tamb®m por outras mulheres, como exemplo a explora­«o que 

mulheres brancas e ricas fazem de mulheres n«o-brancas e pobres. Assim, a opress«o das 

mulheres subalternizadas se articula em uma rede complexa, bem estruturada e nem sempre 

vis²vel, organizada por processos de racializa­«o, explora­«o capitalista e heterossexualismo. 

Sob essa perspectiva, ® preciso ter a consci°ncia de que ñdesagregando opress»es, desagregam-
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se as fontes subjetivas/intersubjetivas de agenciamento das mulheres colonizadasò (Lugones, 

2014, p. 941).  A luta para eliminar as opress»es ® o caminho necess§rio para a constru­«o de 

pr§ticas pol²ticas transformadoras, visando uma sociedade mais justa para as mulheres e todas 

as pessoas.  

Importante considerar que a luta para eliminar as opress»es perpassa o campo da 

linguagem, a qual participa ativamente das rela­»es de poder podendo atuar com diferentes 

objetivos, dentre eles a domina­«o, a viol°ncia ou a resist°ncia e o revide. Justamente por isso, 

formas de controle foram articuladas pela colonialidade a partir do campo da linguagem. 

Conforme Veronelli, a colonialidade da linguagem surgiu durante os processos de coloniza­«o 

e envolveu a constitui­«o de um paradigma lingu²stico que: 

 

[...] prescreve uma relação entre linguagem e poder; linguagem e território; 
linguagem e escrita; linguagem e religião; e linguagem e civilidade, que define 
os sujeitos colonizados como seres sem linguagem no sentido humano íntegro 
(o que mais tarde se denominará comunicadores simples) e tende a interpretar 
os meios de expressividade que eles têm como falhos e rudimentares (o que a 
autora chama de comunicação simples) (Veronelli, 2021, p. 82).  

 

 Tais rela­»es funcionavam ï e continuam funcionando de formas atualizadas ï como 

par©metros para determinar a valida­«o de uma l²ngua. Consequentemente, o estabelecimento 

desses par©metros ®, na verdade, um mecanismo de controle exercido pela colonialidade, visto 

que ña l·gica do crit®rio coloca em pr§tica a racializa­«o ao pressupor uma hierarquia 

lingu²stica. [...] A linguagem dos colonizadores ® a linguagem, o castelhano ® uma l²ngua; os 

meios de expressividade dos colonizados, no entanto, s«o algo inferiorò (Veronelli, 2021, p. 90, 

grifo da autora). As reflex»es de Veronelli compreendem as rela­»es lingu²sticas permeadas 

pelo processo de coloniza­«o da Espanha sobre os pa²ses latino-americanos ï por isso ela cita 

o exemplo da l²ngua castelhana ï e s«o fontes importantes para pensarmos sobre a experi°ncia 

brasileira, devido ¨s semelhan­as dos processos de coloniza­«o explorat·ria. Nessa conjuntura, 

a pesquisadora prop»e o conceito de colonialidade da linguagem para: 

 

[...] nomear um processo que acompanha a colonialidade do poder. £ um 
aspecto do processo de desumaniza­«o das popula­»es colonizadas-
colonializadas atrav®s da racializa­«o. O problema que a colonialidade da 
linguagem prop»e ® a rela­«o entre ra­a/linguagem. Uma vez que a 
racializa­«o ® insepar§vel da apropria­«o e redu­«o euroc°ntricas do universo 
das popula­»es colonizadas, a rela­«o ra­a/linguagem ® praticada dentro de 
uma filosofia, ideologia e pol²tica euroc°ntricas que incluem uma pol²tica 
lingu²stica. Desde seu interior, o imenso aparato epist°mico-ideol·gico da 
modernidade permite que a imagina­«o colonial pressuponha os colonizados-
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colonializados como seres menos-que-humanos, expressiva e 
linguisticamente (Veronelli, 2021, p. 91-92). 

 

Na pol²tica lingu²stica da colonialidade, os povos colonizados s«o vistos como 

desprovidos de linguagem, sendo considerados incapazes de criar e de compartilhar 

conhecimentos. Essa vis«o sustenta a ideia de que, por n«o possu²rem um sistema de escrita, 

como o alfabeto latino, estariam em desvantagem intelectual e cultural. Tais argumentos 

serviram para legitimar a imposi­«o das l²nguas europeias, sob o pretexto de ñcivilizarò grupos 

que, na perspectiva colonial, seriam ñcarentesò delas (Rosa; Leite, 2023). Acrescento que a 

imposi­«o de uma l²ngua patriarcal, com uma organiza­«o bin§ria de g°nero e uma rede de 

constru­»es sem©nticas opostas para cada um dos g°neros, foi uma forma de organizar e 

controlar a subjetividade das popula­»es colonizadas.  

As investidas da a­«o civilizat·ria tamb®m realizaram uma coloniza­«o da mem·ria 

das popula­»es nativas, interferindo diretamente em suas subjetividades, de modo que perderam 

seus referenciais de identidade, espiritualidade, realidade, organiza­«o social, rela­»es com a 

terra etc. Para Lugones:  

 
[...] ¨ medida que o cristianismo tornou-se o instrumento mais poderoso da 
miss«o de transforma­«o, a normatividade que conectava g°nero e civiliza­«o 
concentrou-se no apagamento das pr§ticas comunit§rias ecol·gicas, saberes 
de cultivo, de tecelagem, do cosmos, e n«o somente na mudan­a e no controle 
de pr§ticas reprodutivas e sexuais. Pode-se come­ar a observar o v²nculo 
entre, por um lado, a introdu­«o colonial do conceito moderno instrumental 
da natureza como central para o capitalismo e, por outro, a introdu­«o colonial 
do conceito moderno de g°nero. Pode-se notar como este v²nculo ® macabro 
e pesado em suas ramifica­»es impressionantes. Tamb®m se pode reconhecer, 
com o alcance que estou dando ¨ imposi­«o do sistema moderno colonial de 
g°nero, a desumaniza­«o constitutiva da colonialidade do ser (Lugones, 2014, 
p. 938). 

 

A colonialidade separa o homem branco do que ® considerado natural para justificar a 

investida colonial sobre a natureza. Tal l·gica de pensamento prega que os homens brancos n«o 

s«o parte constitutiva da natureza ï como s«o as mulheres nessa l·gica ï, logo, n«o s«o 

dependentes dela e sim superiores, por isso devem domin§-la. Com tais argumentos foram 

justificadas a­»es de invas«o, desmatamento, queimada, polui­«o, extra­«o de min®rios e de 

recursos naturais, explora­«o da terra e da m«o de obra, morte e comercializa­«o de animais e 

de pessoas, dentre muitas outras viol°ncias, em fun­«o da produ­«o de riquezas para as 

metr·poles, configurando a colonialidade da natureza. Diante disso, Mignolo (2017) salienta 

que para adotar um posicionamento decolonial hoje, primeiramente, precisamos ñnos 
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naturalizarò, ou seja, nos reconhecermos enquanto natureza para pensar em outras rela­»es com 

o meio ambiente do qual fazemos parte.  

Atuar no apagamento das pr§ticas comunit§rias, dos saberes e das rela­»es dos povos 

origin§rios com a natureza ® uma estrat®gia de domina­«o da colonialidade para justificar a sua 

tomada de controle. Desse modo, a colonialidade ® compreendida n«o somente como a 

ñclassifica­«o de povos em termos de poder e g°nero, mas tamb®m o processo de redu­«o ativa 

das pessoas, a desumaniza­«o que as torna aptas a classifica­«o, o processo de sujeitifica­«o e 

a investida de tornar o/a colonizado/a menos que seres humanosò (Lugones, 2014, p. 939), 

conjuntura que caracteriza a colonialidade do ser. Por isso, Maldonado-Torres (2007) considera 

que a experi°ncia vivida da coloniza­«o e o seu impacto na linguagem s«o elementos fundantes 

da colonialidade do ser. Para ampliar as discuss»es sobre o assunto, Maldonado-Torres cita 

Mignolo: 

 

A ci°ncia (conhecimento e sabedoria) n«o pode se separar da linguagem; as 
l²nguas n«o s«o apenas fen¹menos óculturaisô nos quais as pessoas encontram 
sua óidentidadeô; estes tamb®m s«o o lugar onde o conhecimento est§ inscrito. 
E se as l²nguas n«o s«o coisas que os seres humanos t°m, mas algo que eles 
s«o, a colonialidade do poder e do saber engendra, portanto, a colonialidade 
do ser (Mignolo, 2003a, p. 669 apud Maldonado-Torres, 2007, p. 130, 
tradu­«o livre).  

 

Pensar sobre os efeitos da colonialidade na experi°ncia vivida implica, 

consequentemente, em pensar sobre a diferen­a colonial: ño espa­o que a epistemologia 

imperial classificou como o lugar do n«o-pensar, o lugar dos b§rbaros, os inferiores, os 

primitivos que deveriam aprender a pensar por meio do estudo do grego e do latim e das 

linguagens modernas imperiaisò (Mignolo, 2017, p. 7). Nesse contexto, a diferen­a colonial 

prop»e que ña aus°ncia de racionalidade est§ ligada na modernidade ¨ ideia da aus°ncia de óserô 

em sujeitos racializadosò (Maldonado-Torres, 2007, p. 145, tradu­«o livre). A partir desses 

pontos, a colonialidade constr·i um discurso de inferioridade no qual os povos n«o-brancos n«o 

possuem racionalidade, l²ngua, controle sobre a sexualidade, capacidade de pensamento e de 

organiza­«o social, dentre outras caracter²sticas, em um processo de apagamento lingu²stico e 

sociocultural. Tal discurso sustenta um projeto colonial de desumaniza­«o des colonizades que 

naturaliza as viol°ncias simb·licas e f²sicas aplicadas pela coloniza­«o.  

Importante refletir sobre como toda essa l·gica colonial apresentada at® aqui se 

atualiza constantemente, assumindo novas roupagens e din©micas, a fim de continuar 
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influenciando nossos modos de entender e de construir as nossas identidades. Para isso, 

recupero o papel exercido pelas rela­»es lingu²sticas de poder, as quais:    

 

[...] comp»em um panorama maior que envolve os planos do saber e da 
cultura. Elas atuam diretamente nas formas de express«o e de representa­«o 
das pessoas, nas rela­»es sociais, familiares e trabalhistas em que est«o 
inseridas, e consequentemente, na autoimagem constru²da por cada uma a 
partir desses referenciais. Tal processo de constru­«o ® influenciado pela 
colonialidade que nos prop»e imagin§rios espec²ficos ï pautados nas 
diferen­as raciais, sociais, de g°nero e de sexualidade ï os quais hierarquizam 
nossos modos de ver e perceber o mundo. Em tal contexto, conviver com a 
imposi­«o da diferen­a produz a colonialidade do ser que abrange os efeitos 
da colonialidade na experi°ncia de ser considerade inferior (Rosa; Leite, 2023, 
p. 145). 

 

Tal experi°ncia de ñperceber-se inferiorò ocorre cotidianamente quando n«o nos 

sentimos pertencentes e/ou representades em campos como os da m²dia, da publicidade, das 

artes e da literatura, da educa­«o, da produ­«o do conhecimento, da pol²tica institucional, de 

posi­»es de lideran­a no mercado de trabalho etc. A partir dos imagin§rios impostos sobre quem 

pode ocupar tais espa­os, ño ómodus operandiô da colonialidade do ser determina o universo 

subjetivo sobre o corpo, a beleza, as prefer°ncias art²sticas, a religi«o, a civiliza­«o, ou seja, um 

conjunto de valores que nos leva a pensar na superioridade do norte do mundoò (Rosa; Leite, 

2023, p. 146). E s«o as opera­»es de controle permeadas pela colonialidade do saber ï tamb®m 

referenciada como colonialidade do conhecimento ï que nos estimulam a ter esse tipo de 

pensamento.  

A colonialidade do saber imp»e uma ¼nica forma de pensar ï que ® racional, t®cnica e 

cient²fica ï como modelo autorizado para a constru­«o do conhecimento: 

 

O conhecimento, nessa vis«o, deve ser neutro, objetivo, universal e positivo. 
Como aponta o colombiano Santiago Castro-G·mez, ele pretende estar em um 
ponto zero de observa­«o, capaz de traduzir e documentar com fidelidade as 
caracter²sticas de uma natureza e uma cultura ex·ticas. Trata-se de um 
imagin§rio proposto de uma plataforma neutra, um ponto ¼nico, a partir do 
qual se observa o mundo social, que n«o poderia ser observado a partir de 
nenhum ponto, assim como fazem os deuses (Curiel, 2020, p. 148-9). 

  

Com base nessas imposi­»es sobre qual tipo de produ­«o de conhecimento seria 

v§lida, a modernidade difundiu uma grande narrativa universal que coloca, primeiro, a Europa 

e, depois, os Estados Unidos como o centro geogr§fico e o ponto m§ximo de desenvolvimento 

do saber, de modo que os saberes de popula­«o marginalizadas foram descredibilizados, 

silenciados e apagados (Curiel, 2020), como se n«o existissem. Nesse sentido, a feminista 
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decolonial Fran­oise Verg¯s (2020, p. 31) nos alerta para o funcionamento de um sistema que, 

silenciosamente, ñse apropriou, sem hesitar e sem se envergonhar, de saberes, est®ticas, t®cnicas 

e filosofias de povos que ele subjugava e cuja civiliza­«o ele negavaò. Por isso, para Verg¯s 

(2020, p. 31), a luta do movimento feminista decolonial inclui o combate ñcontra a pol²tica do 

roubo justificado, legitimado e praticado sob os ausp²cios ainda vivos de uma miss«o 

civilizat·riaò.  

Em resumo, no processo de reflex«o sobre o funcionamento da colonialidade do saber, 

percebo que a modernidade ocidental euroc°ntrica autoriza lugares espec²ficos para a produ­«o 

do conhecimento, restringindo as possibilidades de saber sempre a uma leitura feita pelo Norte 

global. Al®m disso, negar e apagar os conhecimentos produzidos no Sul global ® uma estrat®gia 

de domina­«o que facilita o roubo desses conhecimentos, conforme denuncia Verg¯s (2020). £ 

assim que uma hierarquiza­«o entre saberes ® organizada e permanece at® os dias atuais, 

quando, por exemplo, utilizamos teorias e autories do Norte para estudar quest»es do Sul, ao 

inv®s de usar o conhecimento produzido localmente sobre os temas. Muitas vezes, esse 

conhecimento localizado sequer chega at® n·s, como problematiza Verg¯s:  

 
[...] ainda nos falta um conhecimento aprofundado das trocas (culturais, 
t®cnicas e cient²ficas) Sul-Sul. Em grande parte, essa falta se deve ¨s pol²ticas 
de financiamento da pesquisa. Trata-se de uma luta por justi­a epist°mica, isto 
®, uma justi­a que reivindica a igualdade entre os saberes e contesta a ordem 
do saber imposto pelo Ocidente (Verg¯s, 2020, p. 32).  

 

Para desestabilizar essa ñordem do saberò ® necess§rio, primeiro, conhecer o seu modo 

de funcionamento e objetivos, depois, encontrar os seus limites e incoer°ncias para, ent«o, 

questionar a ordem a partir de seus pontos falhos. Com tal prop·sito, os ñfeminismos de pol²tica 

decolonial se inscrevem no amplo movimento de reapropria­«o cient²fica e filos·fica que revisa 

a narrativa europeia do mundoò (Verg¯s, 2020, p. 32). Nesse processo de revis«o, os feminismos 

decoloniais criticam a ideologia ocidental-patriarcal que inferioriza mulheres, povos negros, 

ind²genas e do Sul global, classificando esses grupos como incapazes de produzir ci°ncia e 

tecnologia (Verg¯s, 2020). Tal classifica­«o funciona como argumento para justificar a 

imposi­«o ao Sul global de pol²ticas desenvolvimentistas elaboradas pelo Norte. Um exemplo 

de como essa estrat®gia de domina­«o se perpetua ao longo dos tempos ® o imagin§rio 

contempor©neo constru²do em torno da hierarquiza­«o entre pa²ses desenvolvidos, em 

desenvolvimento e subdesenvolvidos, sendo que Estados Unidos e pa²ses europeus s«o 

divulgados como modelos a serem alcan­ados, como se ñdesenvolver-seò significasse chegar 
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at® o modo como esses pa²ses s«o ï o que s· foi alcan­ado com a explora­«o de outros povos e 

regi»es.  

Verg¯s (2020) considera que o imagin§rio citado tamb®m fortalece o feminismo 

civilizat·rio, o qual afirma ¨s mulheres do Sul global que elas n«o possuem liberdade nem 

direitos e lhes prop»e ñajudaò para alcan­ar o n²vel de desenvolvimento proposto pelo Norte 

como ideal. Para a fil·sofa dominicana Yuderkys Espinosa Mi¶oso (2020, p. 128): ñ£ isso que 

tem sido denunciado pelas mulheres do Terceiro Mundo como um ódesejo salvacionistaô que 

n«o ® nada al®m de imperialistaò. Considerando tal conjuntura, as propostas feministas 

decoloniais buscam realizar uma atua­«o coletiva e localizada para a reflex«o sobre os 

problemas enfrentados, suas origens e formas de resolu­«o a partir de ferramentas pr·prias que 

fazem sentido ao funcionamento da coletividade.  

Ademais, ® interessante conhecer experi°ncias de grupos com caracter²sticas parecidas 

para amplia­«o de repert·rio, diante disso, Verg¯s (2020, p. 32) exp»e que: ñO trabalho de 

redescoberta e valoriza­«o dos saberes, das filosofias, das literaturas e dos imagin§rios n«o 

come­a conosco, mas uma de nossas miss»es ® nos esfor­armos para conhec°-los e dissemin§-

losò. Como exemplo, Verg¯s (2020, p. 32) destaca que as feministas de perspectivas negra e 

decolonial, dentro e fora das universidades respectivamente, identificaram a import©ncia de 

criar seus pr·prios instrumentos de dissemina­«o e produ­«o de conhecimento: ñpor meio de 

blogs, filmes, exposi­»es, festivais, encontros, obras, pe­as de teatro, dan­as, cantos, m¼sicas, 

elas fazem circular narrativas e textos, traduzem, publicam, filmam, tornam conhecidos figuras 

hist·ricas e movimentosò.  

A partir do sistema de g°nero colonial moderno, Lugones demonstra que os diferentes 

tipos de colonialidade se entrela­am, um formando o outro e todos formando o sistema. £ dessa 

forma que a colonialidade do g°nero ñconstitui-se pela colonialidade de poder, saber, ser, 

natureza e linguagem, sendo tamb®m constitutiva dessas. Elas s«o crucialmente insepar§veisò 

(Lugones, 2014, p. 940). Por isso, o feminismo decolonial investiga como as demais 

colonialidades s«o gendradas, ou seja, s«o marcadas pelo g°nero, e como o sistema de g°nero 

n«o se limita a organizar o poder na esfera dom®stica, pois ele tamb®m atua no dom²nio p¼blico 

da autoridade, do trabalho, da sexualidade, da reprodu­«o, da intersubjetividade, do saber, da 

produ­«o do conhecimento, da natureza e da cultura ao mesmo tempo. Logo, n«o h§ 

decolonialidade sem a decolonialidade de g°nero que significa:  

 

[...] decretar uma cr²tica da opress«o de g°nero racializada, colonial e 
capitalista heterossexualizada visando uma transforma­«o vivida do social. 
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Como tal, a descoloniza­«o do g°nero localiza quem teoriza em meio a 
pessoas, em uma compreens«o hist·rica, subjetiva/intersubjetiva da rela­«o 
oprimir Ŷ Ÿ resistir na intersec­«o de sistemas complexos de opress«o 
(Lugones, 2014, p. 940). 

 

Nessas condi­»es, a decoloniza­«o do g°nero ® um processo localizado que busca 

encontrar formas de interven­«o social para retirar as pessoas das rela­»es de viol°ncia de 

g°nero. Portanto, o feminismo decolonial produzido na Am®rica Latina se constitui como uma 

corrente de pensamento pol²tico que considera as experi°ncias de opress«o vividas por mulheres 

latino-americanas como conte¼dos relevantes para a reflex«o e, consequentemente, a produ­«o 

de um conhecimento e de pr§ticas pol²ticas localizadas que possam resultar em transforma­»es 

diretas na sociedade.  

 

  2.2 Como realizar uma cr²tica liter§ria da po®tica produzida no slam?  
 

Come­o a busca por respostas para a pergunta-t²tulo desta se­«o analisando o cen§rio 

da cr²tica liter§ria. Ao refletirem sobre a atua­«o da cr²tica de poesia no contexto da literatura 

brasileira, Paulo Moraes e Patr²cia Silva problematizam o papel formativo que ela assumiu ao 

longo dos tempos como uma condi­«o para se compreender poesia: 

 

[...] criou-se a necessidade de que a cr²tica venha, em nome da poesia, explic§-
la ou interpret§-la ao p¼blico, de modo que a poesia, supostamente entendida 
como um g°nero enigm§tico e de acesso restrito aos doutos, tivesse a 
necessidade de uma forma­«o pr®via que s· a cr²tica especializada pudesse 
transmitir (Moraes; Silva, 2021, p. 46). 

 

Esse papel desempenhado pela cr²tica colaborou para a populariza­«o de uma imagem 

da poesia como uma literatura de linguagem complexa, dif²cil de ser compreendida e inacess²vel 

ao p¼blico comum. Consequentemente, muitas pessoas acham que n«o s«o capazes de entender 

textos po®ticos e acabam preferindo consumir outros g°neros liter§rios. Como exemplo, a 

pesquisa Retratos da leitura no Brasil 6Û edi­«o (2024), que investiga o comportamento des 

leitories brasileires, em seu m·dulo ñMotiva­»es e h§bitos de leituraò demonstra que os g°neros 

liter§rios ñcontoò e ñromanceò possuem a prefer°ncia des leitories em detrimento do g°nero 

ñpoesiaò nas quatro edi­»es da pesquisa, conforme os dados da tabela abaixo.    
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Imagem 11: ñG°neros que costuma lerò ï pesquisa Retratos da leitura no Brasil 2024. 
 

 
Fonte: Instituto Pr·-Livro (2024, p. 47).  

 

A varia­«o de porcentagens de leitories de poesia ao longo das quatro pesquisas ï com 

uma queda brusca de 2011 (20%) para 2015 (12%), uma pequena recupera­«o em 2019 (16%) 

e novamente uma queda em 2024 (12%) ï demonstra que o consumo de poesia n«o ® est§vel, 

diferentemente dos g°neros liter§rios em prosa, ñcontoò e ñromanceò, que apresentam certa 

regularidade nas ¼ltimas tr°s edi­»es da pesquisa, mas que tamb®m ca²ram em rela­«o ¨ 

primeira edi­«o.   

A conjuntura delineada at® aqui demonstra, de modo amplo, um afastamento entre a 

poesia e a popula­«o brasileira, situa­«o que se acentua em rela­«o ¨ popula­«o perif®rica. Para 

exemplificar isso, trago o poema Poesia Marginal, da slammer Tawane Theodoro, que versa 

sobre as rela­»es entre a poesia e a periferia: ñA poesia de n·is sempre foi tirada/ Ou melhor, 

mal era apresentada/ E quando era sempre daquela forma eurocentrada/ N«o tinha como a gente 

se sentir representadaò (Theodoro, 2023, p. 114). Nesses versos, a slammer aponta um contexto 

de afastamento proposital da poesia via a nega­«o de seu acesso ¨ periferia, ilustrando uma 

situa­«o de marginaliza­«o cultural (Rosa, 2024b), como se a popula­«o perif®rica n«o estivesse 

apta a consumir e compreender poesia, por isso o g°nero mal lhe ® apresentado, conforme 

pontuado no poema. Ademais, tamb®m percebo uma cr²tica ¨ atua­«o da colonialidade na 

cultura e na educa­«o brasileiras que imp»em autories do Norte global como refer°ncias, o que 

resulta em uma falta de reconhecimento em quem tem contato com essa poesia, refor­ando o 

ciclo de afastamento.      

Por outro lado, observo que o movimento brasileiro de slams tem atuado no acesso da 

periferia ¨ poesia e aproximado tal g°nero ao p¼blico jovem que passou a consumi-lo e a 
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produzi-lo com intensidade, visto o n¼mero de comunidades de slams ativas no Brasil. 

Conforme exposto nos versos supracitados de Tawane, a juventude deseja acessar uma literatura 

que lhe proporcione representatividade e a poesia dos slams tem alcan­ado essa demanda, 

justamente porque ® uma po®tica a ser experienciada por um p¼blico do qual es poetas 

participam. Divina Prado (2004) considera que ® justamente pela voz e pelo corpo des slammers 

que as palavras-a­»es do slam constroem comunidades e identidades pol²ticas: ñAs hist·rias de 

cada poeta presente em uma Batalha de slam s«o, tamb®m, as hist·rias de sua comunidade, das 

pessoas de seu conv²vio e de seus antepassados. Atrav®s da poesia falada, a imagina­«o pol²tica 

e po®tica torna-se ferramenta de educa­«o libertadoraò (Prado, 2024, p. 6). 

Considerando as rela­»es de poder presentes na produ­«o liter§ria, Ary Pimentel, 

Mariana Souza e Fabiana Costa (2023) demonstram que o slam impulsionou um ambiente de 

mudan­as, dando proje­«o ̈ s vozes de grupos socialmente marginalizados que utilizam a poesia 

para se representarem:    

 

Quem foi marcado pela falta de acesso ¨ representa­«o rompe o sil°ncio e 
lan­a o seu grito para toda a sociedade, colocando em circula­«o 
autofigura­»es de um ñeuò longamente relegado a um lugar de apagamento. 
Nesse contexto, o slam surge como um espa­o de enuncia­«o para vozes 
historicamente desconsideradas pelos regimes de fala e escuta. Os 
campeonatos de poesia falada se convertem, portanto, em uma ferramenta 
disruptiva da colonialidade, tornando acess²vel uma forma de se fazer ouvir 
para sujeitos que s· agora conquistam um lugar de domin©ncia e de 
protagonismo no mundo das representa­»es (Pimentel, Souza, Costa, 2023, p. 
7-8). 

 

A cena dos saraus e dos slams brasileiros se constitui por uma cria­«o po®tica que ®, 

sobretudo, localizada. Sendo assim, Moraes e Silva (2021, p. 53) percebem a necessidade de 

uma cr²tica liter§ria situada para a an§lise dessas produ­»es: ñ£ preciso que a atividade cr²tica 

esteja situada ao ponto de perceber que os atores e participantes da poesia perif®rica expressam 

as suas experi°ncias, de modo que n«o ® mais poss²vel sentarmos atr§s de nossos computadores 

e fazer uma an§lise do eu-l²ricoò. O fato de a po®tica do slam refletir a sociedade de seu tempo, 

constantemente mut§vel, e se constituir a partir de caracter²sticas espec²ficas, que trazem outras 

configura­»es sobre o car§ter liter§rio para o jogo de legitima­»es, exige categorias e 

par©metros de an§lise que estejam politicamente comprometidos com a decolonialidade do 

pensamento. Martins, Torres e Schmidt (2024) tamb®m apontam a necessidade de uma reflex«o 

sobre os instrumentos te·ricos e metodol·gicos que utilizamos nos estudos liter§rios: 
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A teoria, enquanto sistematiza­«o, ® sempre uma imposi­«o de ordem, a partir 
de um ponto de vista de poder. Ora, se a teoria liter§ria e os m®todos e 
conceitos anal²ticos que empregamos ainda remontam a um paradigma 
europeu, branco e masculino, h§ que se desenvolver uma dimens«o cr²tica e 
autorreflexiva dos enviesamentos e da reprodu­«o da ordem de poder que esse 
uso continua a provocar na leitura e na interpreta­«o do texto liter§rio. 
Acreditamos que um olhar assente na cr²tica feminista decolonial pode ser o 
caminho para o questionamento de nossos pr·prios instrumentos te·ricos e 
metodol·gicos, para que os estudos liter§rios correspondam com maior rigor 
e menos apagamento ou silenciamento ¨s inova­»es que as literaturas das 
margens apresentam (Martins; Torres; Schmidt, 2024, p. 01).  

 

O modo como aprendemos a analisar a literatura nos estudos acad°micos ® colonial ao 

separar a obra liter§ria de sua autoria. Como exemplo, a impessoalidade ï imposta pela 

colonialidade do saber em nosso modo de atuar na pesquisa ï limita as possiblidades de an§lise 

e de interpreta­«o que poder²amos alcan­ar. Como se ° poeta n«o fosse um sujeito social que 

escreve a partir de suas experi°ncias pessoais e a pessoa que recebe e analisa a obra tamb®m 

n«o fosse outro sujeito social que a interpreta a partir do repert·rio que possui.  

Quando analisamos produ­»es po®ticas que surgem no contexto do slam ou de outras 

manifesta­»es orais em que as pessoas performam poemas de sua pr·pria autoria, h§ a presen­a 

de corpos que se enunciam e tal contexto exige formas de investiga­«o diferentes. Refletindo 

sobre a participa­«o das mulheres na cena do slam nacional, Pimentel, Souza e Costa (2023, p. 

10) ressaltam a import©ncia do corpo em performance ñpara difundir no circuito de 

competi­»es, no corpo das cidades e nas redes sociais uma nova discursividade posta em 

evid°ncia na tentativa de anular poderes tradicionalmente detidos por grupos de privil®gioò.  

Ao pensarem a performance da literatura, Gonzalo Aguilar e Mario C§mara 

identificam que a institucionaliza­«o do fazer art²stico prop»e divis»es, separa­»es e repress»es 

de atividades que, originalmente, s«o constitu²das por diferentes linguagens. Tais propostas 

correspondem a uma leitura cartesiana e colonial:  

 

As divis»es institucionais continuam vigorando, separam signos e dividem 
pr§ticas que frequentemente se cruzam, se sobrep»em ou se fundem. Desse 
modo, as institui­»es da arte e da literatura continuam opinando sobre a 
natureza e os limites do liter§rio e do art²stico. E ainda o liter§rio ® submetido 
a um processo de repress«o, cujo objetivo ® privilegiar a letra escrita. De fato, 
a arte perform§tica foi objeto, nos ¼ltimos anos, de um trabalho de 
institucionaliza­«o que, por um lado, deu visibilidade a ela como uma pr§tica 
espec²fica e, por outro, a separou de outras dimens»es que n«o se autodefinem 
como tais (Aguilar; C§mara, 2017, p. 8). 
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Dessa forma, a sistematiza­«o de defini­»es e limites sobre a arte perform§tica 

dificulta a an§lise de pr§ticas h²bridas, como as do slam por exemplo. Para conseguir realizar 

as an§lises, os pesquisadores situam as suas reflex»es no que chamam de ñcampo 

experimentalò, ou seja, ñum espa­o que p»e os signos em rela­«o, sem distin­«o do dom²nio ao 

qual pertencemò (Aguilar; C§mara, 2017, p. 8). Ao expandir a compreens«o de performance 

para al®m dos limites institucionais e do conceito fixo de g°nero art²stico no qual foi 

consolidada, Aguilar e C§mara tentam explorar a performance na literatura:  

 

Isso sup»e uma dificuldade porque o cr²tico liter§rio ® treinado para lidar com 
textos, ® educado para lan­ar-se sobre a escrita e ® frequentemente indiferente 
ou cego ¨s pr§ticas. A ideia ® convocar a performance para mostrar que sua 
presen­a transforma as leituras poss²veis de uma obra. N«o ® algo acess·rio 
ou ornamental, s«o as atualiza­»es, as singularidades espa­o-temporais que 
toda publica­«o evoca, mesmo que seja como aus°ncia ou vazio (Aguilar; 
C§mara, 2017, p. 10-11). 

 

Diante de rasuras como as expostas, Moraes e Silva (2021) defendem que a cr²tica 

liter§ria contempor©nea precisa ser uma atividade especulativa que reflita sobre o texto de modo 

a situ§-lo no tempo e no espa­o, al®m de compreend°-lo como um objeto est®tico que nos 

provoca ï enquanto analistas ï a suscitar questionamentos. £ nessa conjuntura que: ñAs 

propostas decoloniais interrogam as imposi­»es. Logo, o questionamento de temas, teorias e 

m®todos de investiga­«o reconhecidos como meios de produ­«o do conhecimento ® 

fundamental para propormos novas vias de constru­«o do saberò (Rosa; Leite, 2023, p. 147).  

As abordagens decoloniais acontecem com a elabora­«o de saberes e de narrativas em 

determinados locais geopol²ticos e corpos-pol²ticos de enuncia­«o (Bernardino-Costa; 

Grosfoguel, 2016). Ciente disso, junto ¨ pesquisadora Leite, compreendo que: 
 

[...] corpos-pol²ticos s«o colocados em enuncia­«o a cada escrita e 
apresenta­«o de um poema no slam. Por tal motivo, na an§lise liter§ria dessa 
po®tica, n«o faz sentido separar o poema de quem o cria, porque ® atrav®s do 
corpo e da voz dessa pessoa que entramos em contato com o texto liter§rio e 
o interpretamos de acordo com as emo­»es transmitidas na performance 
(Rosa; Leite, 2023, p. 147-148).  
 

Considero que esse posicionamento de an§lise tamb®m vale para os poemas de 

slammers que circulam em outras materialidades, como a pr·pria publica­«o. Em sua pesquisa 

de doutoramento, Bruna St®phane Oliveira Mendes da Silva j§ exp¹s a ñimpossibilidade de se 

separar, no slam, o corpo, a express«o incorporada, da palavra escrita e falada, da poesiaò (Silva, 

2024, p. 25). Nessas condi­»es, n«o me prendo ¨ tradi­«o do eu-l²rico para a an§lise po®tica 
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nesta pesquisa. Em outro percurso, procuro tra­ar caminhos de investiga­«o que pensam o texto 

liter§rio a partir de seus contextos de produ­«o e de circula­«o, considerando os locais 

geopol²ticos e os corpos-pol²ticos que o enunciam. Em uma perspectiva feminista decolonial, 

fundamento as minhas an§lises nas realidades e nas lutas concretas travadas pelas mulheres a 

partir de seus trabalhos po®ticos, na tentativa de realizar uma leitura que: 

 

[...] se desarticula do espa­o de pensar o texto, meramente, a partir dos motes 
de valor, de significado, de tradi­«o, de autoria ou de pontos de vista e da 
linguagem, bem como de for­ados encaixes conceituais. O avan­o do m®todo 
feminista de leitura, que ® uma leitura pol²tica, descontr·i os alicerces de uma 
cr²tica absolutamente normativa e ultrapassada, que sustenta as bases 
ideol·gicas das desigualdades. E, a partir desse deslocamento do lugar de onde 
se olha a materialidade hist·rica do discurso e das subjetividades no campo 
liter§rio, entende-se o sentido desterritorializante das produ­»es liter§rias, 
numa articula­«o da linguagem com pol²tico e o coletivo (Martins; Torres; 
Schmidt, 2024, p. 02). 

 

£ justamente essa articula­«o da linguagem po®tica com o pol²tico, a coletividade e a 

constru­«o identit§ria que procuro investigar nesta pesquisa. Em seu artigo A cr²tica feminista 

no territ·rio selvagem, Elaine Showalter (1994, p. 25) problematiza que: ñEnquanto a cr²tica 

cient²fica lutou para purificar-se do subjetivo, a cr²tica feminista reafirmou a autoridade da 

experi°nciaò. Nessa conjuntura, diante das caracter²sticas da produ­«o po®tica do slam, uno os 

caminhos de investiga­«o decoloniais e feministas para construir uma cr²tica liter§ria que 

contempla: a subjetividade, a experi°ncia e a identidade de quem cria a poesia, a autoria como 

parte do texto, a presen­a do corpo na escrita, a produ­«o po®tica em contextos de coletividade 

e a poesia popular do slam. 

 

  2.3 As rela­»es entre o slam e a literatura marginal  

 

Em minhas experi°ncias de contato com o slam e de participa­«o efetiva na cena, notei 

que organizadories de comunidades e slammers de diferentes lugares do Brasil divulgam a 

po®tica produzida no cen§rio dos campeonatos de poesia falada como uma poesia marginal. 

Nesse contexto, enquanto professora de literatura e estudiosa da §rea (quando comecei a 

organizar o Slam P® Vermelho, j§ era licenciada em Letras), passei a procurar elementos que 

pudessem tra­ar rela­»es entre a po®tica produzida nos slams brasileiros e o conceito de 

literatura marginal ï o qual sequer tive contato na gradua­«o.  

Inclusive, fiz esse movimento intuitivamente para criar oficinas liter§rias e ministr§-

las a poetas da cena em que estava inserida, com objetivo de mostrar que o slam constru²a uma 



88 
 

poesia que conversava com a gente, participantes da cultura de rua. Ent«o, ao longo dos anos, 

tentei organizar um percurso na literatura brasileira a partir da segunda metade s®culo XX que 

fornecesse autories, obras liter§rias, eventos e movimentos culturais os quais pudessem 

influenciar de alguma forma ou preparar o terreno para que as comunidades de slam se 

reconhecessem e defendessem esse lugar de marginalidade na cena liter§ria. A seguir, 

contextualizo resumidamente tal percurso.  

Ao buscar discuss»es te·ricas para o conceito de literatura marginal, uma defini­«o da 

pesquisadora £rica Pe­anha do Nascimento29 chamou minha aten­«o por contemplar diferentes 

possibilidades de emprego e significa­»es ¨ express«o: 

 

Isso porque, como uma rubrica ampla e de entendimento quase sempre 
problem§tico, a express«o ñliteratura marginalò serviu para classificar as obras 
liter§rias produzidas e veiculadas ¨ margem do corredor editorial; que n«o 
pertencem ou que se op»em aos c©nones estabelecidos; que s«o de autoria de 
escritores origin§rios de grupos sociais marginalizados; ou ainda, que 
tematizam o que ® peculiar aos sujeitos e espa­os tidos como marginais 
(Nascimento, 2009, p. 20-22). 

 

Compreendendo que a marginalidade na literatura pode ser caracterizada de diferentes 

formas, pois muitas obras dialogam com o conceito de literatura marginal a depender: de seus 

locais de produ­«o, de suas condi­»es de produ­«o/materializa­«o, de quem as produz e sobre 

o qu°/quem falam essas obras. Na sequ°ncia, passo a construir um caminho de refer°ncias para 

a po®tica do slam brasileiro, caminho esse que est§ em constante movimento e atualiza­«o bem 

como o slam. Trago aqui refer°ncias, especialmente liter§rias, que n«o foram abordadas no 

primeiro cap²tulo da tese. Meu objetivo n«o ® investigar o que caracteriza a marginalidade de 

cada refer°ncia apresentada, mas demonstrar aproxima­»es entre essas experi°ncias de 

marginalidade e as atitudes de re-exist°ncia des sues escritories com as do slam no Brasil.  

Come­o o percurso com o trabalho de Carolina Maria de Jesus em 1960, ano em que 

ela publica sua primeira obra Quarto de Despejo. Trago Carolina aqui porque ela ® uma 

precursora da literatura marginal brasileira, al®m de ser reconhecida na cena dos slams como 

uma refer°ncia de escritora que versava sobre o Brasil, denunciando seus diversos problemas 

pol²ticos, econ¹micos e sociais, bem como slammers fazem hoje utilizando a literatura para a 

 
29 A pesquisa de £rica Pe­anha do Nascimento contempla o universo da literatura marginal dos anos 1990, na 
disserta­«o Literatura marginal: os escritores da periferia entram em cena (2006), e o trabalho desenvolvido pela 
Cooperifa (Cooperativa Cultural da Periferia) entre 2001 e 2011, na tese £ tudo nosso! Produ­«o cultural na 
periferia paulistana (2012). Al®m disso, £rica ® autora de Vozes marginais na literatura (Aeroplano, 2009) e 
coautora de Polifonias marginais (Aeroplano, 2015).  
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mesma finalidade. Inclusive, em Sacramento (MG), cidade onde Carolina nasceu, h§ uma 

comunidade em sua homenagem: o Slam Para Carolina.  

O fato de Carolina ter sido uma mulher, negra, pobre, com pouca escolaridade, 

moradora da favela do Canind®30 e ter versado em seus textos e m¼sicas sobre as experi°ncias 

de estar nesse corpo e nesse espa­o ï marginalizados pela colonialidade ï caracterizam quase 

todas as condi­»es apontadas por Nascimento (2009) para a classifica­«o de uma literatura 

como marginal. A ¼nica caracter²stica que n«o se enquadra ® o fato de Quarto de Despejo ter 

sido produzido no corredor editorial, pela editora Francisco Alves, com sucesso de vendas e 

tradu­»es para in¼meros idiomas. Entretanto, tal condi­«o isolada n«o foi suficiente para retirar 

a escritora da marginalidade: ñO sucesso veio t«o r§pido quanto seu esquecimento. Carolina 

aos poucos foi sendo apagada do cen§rio liter§rio nacionalò (Valerio, 2020, p. 17). 

Por outro lado, o que me chama aten­«o na trajet·ria de Carolina Maria de Jesus ® o 

posicionamento de re-exist°ncia que ela assumiu no campo liter§rio. A pesquisadora Amanda 

Crispim Ferreira Valerio demonstra ña exist°ncia de um projeto liter§rio, pautado na divulga­«o 

e no fortalecimento de sua obra po®ticaò (Valerio, 2020, p. 11), algo que Carolina construiu 

sozinha ao longo de toda sua vida como escritora. Percebo, portanto, que o slam tem a mesma 

garra de Carolina para defender e valorizar o seu trabalho com a palavra. Em meio ¨s rela­»es 

de poder que envolvem a literatura, assim como Carolina se posicionava como escritora mesmo 

diante de v§rias experi°ncias de desvaloriza­«o e portas fechadas, o movimento brasileiro de 

slams tamb®m defende com unhas e dentes o car§ter po®tico dos textos produzidos em seu 

circuito, se divulga como um movimento liter§rio e luta para que sues slammers sejam 

reconhecides como escritories. Discutirei mais essa quest«o na se­«o 2.5 deste cap²tulo, a partir 

de uma experi°ncia de decoloniza­«o do pensamento em minha atua­«o no Slam P® Vermelho.   

Voltando ao percurso de refer°ncias do slam, na d®cada de 1970, surge a express«o 

ñpoesia marginalò a partir do trabalho po®tico de artistas e intelectuais de classe m®dia que 

questionavam o c©none liter§rio e os moldes acad°micos, inspirades pelo Tropicalismo e pelas 

tend°ncias da Contracultura. O movimento da poesia marginal se caracterizou pela liberdade 

na escrita e na publica­«o, com uma variedade de temas e de trabalhos com a linguagem 

coloquial, incluindo g²rias, palavr»es, humor, versos livres e §cidas cr²ticas ¨ atua­«o da 

ditadura civil-militar no Brasil. Nesse cen§rio, o movimento adotou formas artesanais de 

publica­«o e divulga­«o das obras, em sua maioria zines e livretos, que eram confeccionadas e 

vendidas diretamente por sues produtories.  

 
30 A favela do Canind® foi um espa­o geogr§fico e social ¨ margem da cidade de S«o Paulo at® a d®cada de 1960, 
quando foi extinta para dar lugar ¨ Marginal Tiet°. 
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Tal din©mica artesanal surgiu como uma forma de oposi­«o ao mercado editorial da 

®poca, possibilitando uma publica­«o de baixo custo, al®m de ser uma estrat®gia para escapar 

da censura imposta pela ditadura civil-militar, j§ que as pequenas tiragens reproduzidas no 

mime·grafo eram rapidamente vendidas. Por isso o movimento liter§rio tamb®m ficou 

conhecido como Gera­«o Mime·grafo e se identificou como marginal por seu trabalho de 

produ­«o po®tica ¨ margem do c©none ï logo, do que era valorizado na ®poca ï e do mercado 

editorial. Para Rejane Pivetta de Oliveira (2011, p. 31): ñO movimento n«o insiste tanto na 

renova­«o das formas est®ticas, mas prop»e uma mudan­a nas pr·prias pr§ticas culturais, nos 

modos de conceber a cultura fora de par©metros s®rios e eruditos, como atitude cr²tica ¨ ordem 

do sistemaò. Tais contextos de produ­«o e de posicionamento des poetas se aproximam ao 

cen§rio dos slams contempor©neos. 

A zine como um espa­o para expressar uma po®tica livre, leve e solta ® outra 

experi°ncia comum entre poetas da Gera­«o Mime·grafo e do slam brasileiro. Poder planejar e 

executar todas as etapas de produ­«o de uma publica­«o artesanal, desde a cria­«o dos textos, 

ilustra­»es, colagens etc., a revis«o do material, a elabora­«o artesanal das zines e a reprodu­«o 

das c·pias, al®m da venda direta desse material nos slams, saraus e demais eventos foi a 

primeira experi°ncia de publica­«o independente de muites slammers no cen§rio nacional, 

inclusive a minha. Abaixo, trago algumas das in¼meras edi­»es de zines publicadas pelo 

Coletivo P® Vermelho desde 2019.   

 

Imagem 12: Zines do Coletivo P® Vermelho de diferentes anos. 

 
Fonte: Acervo da autora. 
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Considero as atua­»es de Carolina Maria de Jesus e da Gera­«o Mime·grafo dois 

exemplos de produ­«o de uma literatura marginal, em diferentes momentos e contextos s·cio-

hist·ricos, que se aproximam de algumas estrat®gias mobilizadas atualmente no cen§rio dos 

slams. Mas, ® no projeto est®tico e pol²tico organizado por Ferr®z e outres escritories que 

encontro um contexto muito semelhante ao de desenvolvimento do slam no Brasil, colaborando 

para que o movimento se reconhe­a como produtor de uma poesia marginal. 

Ap·s publicar o romance Cap«o Pecado31 em 2000 pela Editora Planeta32, ser sucesso 

de vendas e come­ar a participar de diversas atividades em eventos liter§rios, Ferr®z passou a 

ser perguntado sobre que tipo de literatura ele escrevia. ñDiante da aus°ncia de pertencimento 

aos estilos de literatura produzidos e classificados at® meados dos anos 2000, Ferr®z categoriza 

a sua produ­«o liter§ria e a de outros escritores perif®ricos como uma literatura marginalò (Rosa, 

2024, p. 7). De acordo com o autor33, como tudo o que ® produzido nas periferias tende a ser 

desvalorizado e os habitantes dessas regi»es serem considerados como ñmarginaisò por viverem 

em tal espa­o geogr§fico, faz sentido usar a express«o ñmarginalò para denominar uma 

literatura que ®:  

 

[...] feita por minorias, sejam elas raciais ou socioecon¹micas. Literatura feita 
¨ margem dos n¼cleos centrais do saber e da grande cultura nacional, isto ®, 
de grande poder aquisitivo. Mas alguns dizem que a sua principal 
caracter²stica ® a linguagem, ® o jeito como falamos, como contamos a 
hist·ria, bom, isso fica para os estudiosos (Ferr®z, 2005, p. 12-3). 

 

Os significados para o termo ñmarginalò foram constru²dos com a finalidade de tra­ar 

limites, sejam geogr§ficos e/ou sociais dentre outros, e geralmente associados a um campo 

sem©ntico negativo para nomear o que est§ fora do centro ou da norma, em uma hierarquiza­«o. 

Nesse sentido, quando Ferr®z usa a palavra ñmarginalò para caracterizar a sua literatura e a de 

seus pares como um s²mbolo de orgulho e de reconhecimento ̈  produ­«o perif®rica, ele subverte 

as rela­»es de poder promovidas pela colonialidade da linguagem ao fazer com que um conceito 

criado para expressar uma imagem negativa sobre a periferia extrapole a sua pr·pria capacidade 

 
31 Cap«o Pecado ® um romance que se passa no Cap«o Redondo, regi«o perif®rica da zona sudoeste da cidade de 
S«o Paulo, composta por 80 bairros e cerca de 200 mil habitantes, dentre elus Ferr®z. A partir de uma narrativa 
objetiva constru²da com a linguagem dessa periferia, o romance versa sobre personagens que vivenciam o 
cotidiano do Cap«o. Ap·s 20 anos de lan­amento, a edi­«o foi revista e publicada pela Companhia das Letras.  
32 A Planeta de Livros Brasil ® a parte brasileira do Grupo Planeta, um dos dez maiores conglomerados editoriais 
globais, com sede em Barcelona (Espanha) e presen­a na Am®rica Latina, Portugal, It§lia e Fran­a. Est§ entre os 
maiores grupos editoriais do Brasil, atuando desde 2003 no pa²s com mais de 1.500 livros publicados. Informa­»es 
retiradas do perfil da empresa no Linkedin: https://www.linkedin.com/company/editora-planeta-do-brasil/about/ 
33 Parte dessas reflex»es podem ser encontradas em uma fala de Ferr®z dispon²vel neste registro em seu canal do 
YouTube: < https://youtu.be/_bmljiHBAp8?si=WtO_YzXms_Ww1RWN>.   

https://www.linkedin.com/company/editora-planeta-do-brasil/about/
https://youtu.be/_bmljiHBAp8?si=WtO_YzXms_Ww1RWN
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normativa. Portanto, a ressignifica­«o, com a atribui­«o de significados positivos ao termo, ® 

um revide atrav®s da linguagem. 

Aprofundando a reflex«o, considero a atitude de autonomear a sua pr·pria produ­«o 

liter§ria uma forma de resist°ncia discursiva ̈ s estruturas de poder e de conhecimento. Segundo 

Bill Ashcroft (2001, p. 15, tradu­«o livre), a linguagem ñ® a chave para a interpola­«o, a chave 

para o potencial transformadorò. Desse modo, a a­«o de nomear implica a afirma­«o de uma 

exist°ncia e a abertura para a cria­«o de significados sobre o que existe (Rosa, 2024b).  

A express«o ñliteratura marginalò ganha for­a com a publica­«o dos volumes especiais 

Literatura Marginal ï A Cultura da Periferia, Atos I, II e III da revista Caros Amigos, 

organizados por Ferr®z, respectivamente, em 2001, 2002 e 2004. A Caros Amigos era uma 

revista de circula­«o e renome nacional com tend°ncia ¨ esquerda, logo, abertura para 

discuss»es sociais. Nesse contexto, Ferr®z ï que j§ atuava como editor na revista ï criou as 

edi­»es especiais Literatura Marginal com produ­»es art²sticas exclusivas de pessoas 

perif®ricas, ñreunindo, no total, 48 autores (majoritariamente residentes em S«o Paulo) e 80 

textos (entre cr¹nicas, contos, poemas e letras de rap)ò (Nascimento, 2009, p. 21). Inclusive, ao 

longo das edi­»es, publicaram pessoas em situa­«o de priva­«o de liberdade. Ferr®z tamb®m 

atuou para que as revistas circulassem em todas as quebradas onde es artistas estavam, de modo 

que a produ­«o do povo voltasse para o povo.   

Na sequ°ncia, em 2005 Ferr®z organiza o livro Literatura marginal: talentos da escrita 

perif®rica, publicado pela Agir com textos de diferentes autories. No pref§cio, intitulado 

Terrorismo Liter§rio, ele discute como a literatura marginal tem o compromisso pol²tico de 

representar a cultura da periferia: 

 

Uma coisa ® certa, queimaram nossos documentos, mentiram sobre nossa 
hist·ria, mataram nossos antepassados. Outra coisa tamb®m ® certa: mentir«o 
no futuro, esconder«o e queimar«o tudo o que prove que um dia a classe menos 
beneficiada com o dinheiro fez arte. Jogando contra a massifica­«o que 
domina e aliena cada vez mais os assim chamados por eles de óexclu²dos 
sociaisô e para nos certificar de que o povo da periferia/favela/gueto tenha sua 
coloca­«o na hist·ria, e que n«o fique mais 500 anos jogado no limbo cultural 
de um pa²s que tem nojo de sua pr·pria cultura, a literatura marginal se faz 
presente para representar a cultura de um povo, composto de minorias, mas 
em seu todo uma maioria (Ferr®z, 2005, p. 11). 

 

Na conjuntura delineada por Ferr®z, ® interessante observar as formas de controle 

social mobilizadas pela colonialidade e, sobretudo, as formas de organiza­«o desenvolvidas 

pelas pessoas marginalizadas para a produ­«o de conhecimentos atrav®s da arte e da literatura 

marginal. Tais a­»es coletivas e localizadas possibilitam ñconstruir um pensamento que nas­a 
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de pr§ticas pol²ticas concretas desse espa­o geogr§fico, a partir da experi°ncia de suas 

comunidadesò (Rosa; Leite, 2023, p. 143). £ nesse cen§rio que, frente ¨ aus°ncia do Estado na 

promo­«o de atividade liter§rias e culturais nas periferias, comunidades passaram a organizar 

seus pr·prios eventos, como os saraus comunit§rios que se tornaram op­»es de lazer e de 

participa­«o pol²tico-cultural. Em entrevista a Luc²a Tennina (2013, p. 3), o poeta S®rgio Vaz 

exp»e justamente essa conjuntura: ñO espa­o que o Estado deixou para n·s ® o bar, aqui n«o 

tem museu, n«o tem teatro, n«o tem cinema, n«o tem lugar para se reunir, e o bar ® o nosso 

centro cultural [...] ent«o a gente ocupou o bar. £ s· isso o que a gente tem, ent«o, ® isso o que 

vamos transformarò. 

Ao longo da atua­«o dos saraus nas periferias brasileiras na d®cada de 2000, a 

express«o ñliteratura perif®ricaò tamb®m passou a ser utilizada por sues criadories para 

caracterizar os textos apresentados nesses eventos, em conson©ncia com os locais geopol²ticos 

de produ­«o dessa literatura e seus corpos pol²ticos de enuncia­«o. A pesquisadora e produtora 

cultural J®ssica Balbino (2016) ressalta que os saraus da Cooperifa e do Binho foram 

importantes redutos de uma pr§tica liter§ria perif®rica na cidade de S«o Paulo que inspiraram a 

cria­«o de outros saraus pelo pa²s. Juscelino de Sales (2024), por sua vez, tamb®m discute como 

a ado­«o dos conceitos ñmarginalò e/ou ñperif®ricaò para caracterizar essa literatura demonstra 

um posicionamento pol²tico no terreno de disputas do campo liter§rio:  

 

A liga­«o e interdepend°ncia terminol·gica entre os dois termos ï marginal e 
perif®rica como disputa conceitual para nominar a literatura produzida em 
territ·rios vulnerabilizados consiste em horizonte te·rico tanto para contestar 
o territ·rio extremamente homog°neo da literatura de c©none, como para 
demarcar um posicionamento pol²tico e est®tico em defesa da amplia­«o da 
atividade liter§ria. Disputar o conceito de literatura marginal e perif®rica e 
explicitar sua densidade hist·rica, sua partilha sens²vel e seu fazer 
participativo constitui visada necess§ria para o revisionismo e a reformula­«o 
da ideia ultrapassada de literatura nacional deposit§ria dos velhos e antiquados 
manuais de literatura. Constitui tamb®m a atualiza­«o do modus operandi para 
a renova­«o de uma hist·ria da literatura brasileira baseada no direito pol²tico 
¨ literatura, com legitimidade e bem-estar de promo­«o ¨ sa¼de, e em defesa 
da fluida diversidade liter§ria (Sales, 2024, p. 108, grifo do autor). 

 

Compreendo o movimento que grupos socialmente marginalizados fazem ao 

escreverem as suas pr·prias obras, autonomearem essas produ­»es disputando um lugar na 

hist·ria da literatura brasileira e as disseminarem pelas periferias e centros como a­»es pol²ticas 

que configuram projetos de vida coletiva para re-existir, coerente com as propostas decoloniais 

descritas por Mignolo (2017). Ferr®z expressa muito bem essa ideia de construir futuros outros 

a partir do trabalho liter§rio: ñLiteratura de rua com sentido sim, com um princ²pio, sim, e com 
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um ideal, sim, trazer melhoras para o povo que constr·i esse pa²s, mas n«o recebe sua parteò 

(Ferr®z, 2005, p. 10). Com tal objetivo, a periferia brasileira criou diferentes eventos e 

movimentos culturais, como o Hip-Hop, a literatura marginal e os saraus, que prepararam o 

terreno para que os slams se espalhassem e se fortalecessem no pa²s a partir de 2008 (Rosa, 

2024b). Consequentemente, o slam assumiu o compromisso de fomentar o mesmo prop·sito de 

mudan­as via literatura que foi semeado por Ferr®z no in²cio do s®culo, conforme exp»e Silva 

(2024, p. 81): ñEm rela­«o ¨ pr·pria produ­«o art²stica, o mais importante ® óo que vir§ a serô, 

as mudan­as que, por meio das mensagens veiculadas, pode-se, mesmo que lentamente, 

provocar no mundo ï que ® o estado permanente do slamò. 

Escritas que versam sobre as viv°ncias do povo fazem com que o povo se identifique 

com os textos e se sinta representado neles. Isso aconteceu com Quarto de Despejo, de Carolina 

Maria de Jesus, com o rap nacional nas d®cadas de 1990 e 2000, com as edi­»es especiais da 

revista Caros Amigos: Literatura Marginal ï A cultura da Periferia, com as colet©neas de 

saraus perif®ricos, com a poesia de S®rgio Vaz e, atualmente, acontece com a po®tica dos slams 

ï conforme discuti no primeiro cap²tulo da tese. Dessa forma, o slam tra­a configura­»es outras 

para o cen§rio de produ­«o liter§ria nacional:  

 

A literatura que via de regra foi escrita por grupos historicamente privilegiados 
pela colonialidade e pela racializa­«o, derivando assim em territ·rio 
dominado por homens brancos, heterossexuais e de classe alta, agora encontra 
em contraponto na dic­«o de corpos subalternizados expressando-se fora da 
subalternidade. No Brasil do s®culo XXI, a poesia falada ® dita por vozes n«o 
brancas, perif®ricas, LGBTs e, em sua maioria, femininas. Nesse novo cen§rio 
de desmonte do regime de distribui­«o desigual dos meios de enuncia­«o, a 
palavra po®tica passa a ser sin¹nimo de palavra pol²tica (Pimentel, Souza, 
Costa, 2023, p. 8). 

 

Nesse regime de distribui­«o desigual dos meios de enuncia­«o supracitado, percebo 

que organizadories e slammers se identificam com o conceito de ñliteratura marginalò, proposto 

por Ferr®z (2005), ao compartilharem experi°ncias sobre estar ¨ margem, tanto geogr§fica 

quanto socialmente na produ­«o dos slams. No aspecto geogr§fico, muitos campeonatos 

ocorrem em regi»es perif®ricas, por vezes negligenciadas pelo poder p¼blico em rela­«o ao 

incentivo cultural. Em uma din©mica muito parecida com a descrita por S®rgio Vaz sobre o 

contexto de realiza­«o dos saraus em bares, os slams brasileiros tamb®m s· encontraram as ruas 

para poderem fazer seus eventos, portanto, ocuparam e ressignificaram esses espa­os. Para 

Aguilar e C§mara (2017, p. 14): ñUma cultura pode definir-se pela distribui­«o dos espa­os. O 

uso art²stico ou cultural que se faz deles j§ implica uma a­«o pol²tica que tem como fim 
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conservar, refor­ar, subverter, modificar ou suprimirò. Desse modo, diante da aus°ncia do 

Estado, ocupar os espa­os p¼blicos os reconfigurando como palcos para a poesia falada ® uma 

a­«o pol²tica de re-exist°ncia do slam.   

J§ sobre a margem social, os campeonatos de poesia s«o comunidades que usam a 

literatura para se expressar fora da subalternidade, conforme a reflex«o de Pimentel, Souza e 

Costa (2023). Nesse contexto, reconhe­o cinco caracter²sticas que colaboram para a vincula­«o 

dos slams brasileiros ¨ literatura marginal: 

 

1. a ocorr°ncia dos slams em espa­os p¼blicos, espa­os perif®ricos ou de 
circula­«o de sujeitos perif®ricos; 2. a organiza­«o de uma atividade liter§ria 
fora dos c²rculos acad°micos e editoriais; 3. a condi­«o social das pessoas que 
participam do slam (organizadores, poetas e p¼blico); 4. as tem§ticas dos 
poemas apresentados, os quais geralmente versam sobre situa­»es de 
marginaliza­«o: racismo, viol°ncia policial e de g°nero, desigualdade social e 
rela­»es pol²tico-econ¹micas; 5. a proposta est®tica dos textos que, 
comprometidos com as quest»es pol²tico-sociais do tempo/espa­o de seus 
criadores, contam hist·rias em at® tr°s minutos com um discurso acess²vel, 
linguagem coloquial e objetiva, repleta de g²rias e neologismos (Rosa, 2024b, 
p. 6). 

 

Assim como Ferr®z nomeia a sua produ­«o e a de seus pares de ñliteratura marginalò 

para referenciar um projeto est®tico com sentido, princ²pios, linguagem e objetivos bem 

delineados, as pessoas que constroem o slam brasileiro realizam um percurso semelhante na 

luta por valoriza­«o e protagonismo no campo liter§rio. Logo, pensar a poesia contempor©nea 

do slam ñe seu lugar de marginalidade no que tange ao reconhecimento e ¨ sua recep­«o cr²tica 

em contraposi­«o ao c©none, pode significar revisar paradigmas muito antigos e domesticados 

nos par©metros da literatura ocidentalò (Pimentel; Costa, 2023, p. 122), o que dialoga 

intimamente com o revisionismo da ideia de literatura nacional, discutida por Juscelino de Sales 

(2024) a partir da disputa pelo conceito de literatura marginal.  

O fato de a comunidade po®tica do slam definir a sua literatura como marginal ® uma 

atitude estrat®gica tanto para ocupar espa­os em um mercado cultural que j§ consome essas 

produ­»es, quanto para atingir p¼blicos espec²ficos que se reconhecem nos lugares ¨s margens 

dos centros. Nesse sentido, Nascimento (2019, p. 175) destaca que a ideia do slam ® ña de 

democratizar os acessos ¨ literatura, mais especificamente, ¨ poesiaò e ®, justamente, por se 

constituir a partir de temas populares, em espa­os de acesso gratuito e com o envolvimento do 

p¼blico que o slam consegue alcan­ar tal objetivo. Democratizar a poesia ® uma proposta 

pol²tica e social do slam no Brasil, conforme refletem Danielle Gama e Wilson Penteado J¼nior: 
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Nessa batalha, a fun­«o dos poetas passa a ser a de mediar e disseminar informa­«o 
aos pares, estrategicamente trazendo refer°ncias da cultura negra, da cultura local, 
valorizando pessoas da comunidade e suas trajet·rias, e de incentivar a leitura e a 
escrita entre seus p¼blicos, como forma de alcan­ar, pela educa­«o e cultura, outros 
lugares sociais. Os poetas, assim, afirmam-se como ve²culos de mensagens que 
provocam reflex«o e conscientiza­«o entre seus pares sobre temas que lhes afetam, 
atrav®s do que consideram o ñcorreò, a ñfun­«oò dos poetas das periferias ï recorrendo 
a outra met§fora que, al®m da arma, ® constante nos poemas de slam: o tr§fico de 
informa­«o (Gama, Penteado J¼nior, 2022, p. 64, grifo des autories). 

 

Considerando as din©micas de poder que regulam o acesso ¨ cria­«o e ao consumo 

liter§rios, ® not§vel que os slams usaram os recursos que lhe eram dispon²veis para a 

manifesta­«o de sua po®tica, ou seja, a rua, o corpo e a voz para a transmiss«o do conhecimento. 

Entretanto, em resposta a tais din©micas, percebo um movimento de alcance dessas 

comunidades po®ticas aos meios de produ­«o liter§ria ï como a pr·pria publica­«o em livro ï 

e a diferentes espa­os de legitima­«o liter§ria no Brasil. Construir futuros outros para sues 

produtories tamb®m ® uma proposta pol²tica e social do slam que propaga a literatura como um 

campo profissional poss²vel para quem deseja seguir carreira. Na pr·xima se­«o, mostro como 

o trabalho coletivo do slam est§ em plena expans«o, levando a sua po®tica a diversos espa­os, 

inclusive, aos centros.  

 

  2.4 A circula­«o da po®tica do slam  
 

Slammers s«o artistas vers§teis, pois materializam suas escritas em diversos produtos 

art²sticos, desde as performances de poesia falada criadas para os campeonatos e os saraus ou 

mesmo as performances po®ticas que s«o apresentadas em diversos outros eventos, como os 

educacionais que nos ¼ltimos anos t°m buscado jovens slammers para se apresentarem em 

escolas. Al®m disso, h§ os v²deopoemas roteirizados para grava­«o e posterior circula­«o nas 

redes sociais e canais do YouTube, h§ as publica­»es em zines de diversos formatos, h§ os 

poemas que comp»em lambe-lambes, stencils, bandeiras, estandartes, ecobags, colares, 

adesivos, colagens com ilustra­»es e uma infinidade de produtos. Abaixo trago algumas 

imagens ilustrativas. 
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Imagem 13: Ecobag Repita de Ryane Le«o. 

 
Fonte: Site de vendas ñUm canto l§ de casaò34. Acesso em: 20 mar. 2024. 

 

Imagem 14: Post de Mel Duarte divulgando a venda de bandeiras po®ticas. 

 
Fonte: P§gina do Instagram de @melduartepoesia. Acesso em: 20 mar. 2024. 

 

Imagem 15: Colar com poema de Eveline Sin. 

 
Fonte: Site de venda ñAreia Inutens²liosò35. Acesso em: 20 mar. 2024. 

 
34 Dispon²vel em: https://www.umcantoladecasa.com.br/produtos/sacola-desejo-que-voce-repita-ryane-leao/ 
35Dispon²vel em:  https://www.areiainutensilios.com.br/pd-56ce96-vicio-de-linguagem-e-quando-minha-palavra-
beija-a-sua.html?ct=&p=1&s=1 
 

https://www.umcantoladecasa.com.br/produtos/sacola-desejo-que-voce-repita-ryane-leao/
https://www.areiainutensilios.com.br/pd-56ce96-vicio-de-linguagem-e-quando-minha-palavra-beija-a-sua.html?ct=&p=1&s=1
https://www.areiainutensilios.com.br/pd-56ce96-vicio-de-linguagem-e-quando-minha-palavra-beija-a-sua.html?ct=&p=1&s=1
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No grande campo do spoken word, a poesia de slammers ® influenciada por diversos 

g°neros po®ticos como o repente, a glosa, a embolada e a cantoria, dentre tantas manifesta­»es 

da oralidade produzidas em diferentes regi»es do Brasil. A slammer Luna Vitrolira, por 

exemplo, cresceu no Sert«o do Paje¼, uma regi«o pernambucana que fomenta a poesia falada, 

e realizou uma pesquisa de mestrado36 sobre a po®tica de improviso dessa localidade, a qual 

inspira sua pr·pria produ­«o liter§ria. Tamb®m s«o comuns experi°ncias em que os poemas 

assumem outras formas orais, como integrar pe­as teatrais ou mesmo se tornar m¼sicas em uma 

po®tica multimodal. Como exemplos, Laura Concei­«o lan­ou os discos de rap Tempos 

ef°meros (2019) e Espelho (2022), al®m do §lbum de poesia falada Mulher Palavra (2025). Mel 

Duarte tamb®m lan­ou um disco de poesia falada, Morma­o - Entre outras formas de calor 

(2019) e Luz Ribeiro lan­ou o EP Poeta Esquema Novo (2024) com quatro faixas dispon²veis 

nas vers»es musicadas e declamadas. Outro exemplo interessante das artistas Mel Duarte e Luz 

Ribeiro foi a cria­«o de um espet§culo de humor em 2022, chamado STAND UP POETRY: 

Cap²tulo 1- Palavras para o Futuro, com dire­«o de Naruna Costa.  

A pr·pria uni«o das artes de escrever, declamar e performar poemas nos slams j§ 

demonstra um campo expandido de elabora­«o po®tica que trabalha com a palavra, a voz, o 

ritmo, o corpo, o espa­o e o tempo. Ademais, o acesso ¨s tecnologias digitais para a grava­«o 

de conte¼dos audiovisuais, a produ­«o de impressos independentes e a circula­«o on-line das 

obras constitui um contexto contempor©neo que marca a po®tica des slammers brasileires para 

al®m dos campeonatos. A partir dos exemplos de produtos art²sticos que trouxe acima, desejo 

demonstrar que esse campo expandido n«o se esgota, pois poetas em diversas regi»es do pa²s 

est«o criando para al®m da estrutura do poema, ampliando repert·rios de linguagem, de 

formatos, de experimenta­«o e de compreens«o da poesia, em projetos multimodais com 

diferentes materialidades e suportes. 

Considero importante destacar que essa capacidade de cria­«o e adapta­«o liter§ria 

para diferentes materialidades est§ extremamente vinculada ¨ necessidade de sobreviv°ncia 

financeira des slammers que lutam para fazer da arte a sua profiss«o principal. Logo, uma 

versatilidade de produtos ® criada para que es autories possam ter diferentes fontes de renda 

com o trabalho po®tico. Nos ¼ltimos tempos, poetas que ganharam reconhecimento na cena do 

 
36 LIRA, Gabrielle Vitoria de. Paje¼: o rio encosta as margens/ no eco de nossa voz. 2020. Disserta­«o (Mestrado 
em Letras) ï Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2020. Dispon²vel em: 
<https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/40691>. 

https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/40691
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slam e, consequentemente, passaram a alcan­ar um p¼blico mais amplo nas redes sociais37 t°m 

optado pela elabora­«o de produtos po®ticos para a venda em suas pr·prias redes, j§ que o 

TikTok e o Instagram se tornaram vitrines aos seus trabalhos.    

Nesse contexto de expans«o da poesia criada na cena dos slams, compreendo que a 

publica­«o em livro n«o significa um passo atr§s em dire­«o ao tradicionalismo liter§rio. Muito 

pelo contr§rio, a publica­«o ® uma estrat®gia de divulga­«o e venda do trabalho des slammers, 

j§ que os livros chegam a lugares em que elus muitas vezes n«o conseguem chegar fisicamente 

para uma apresenta­«o, seja por quest»es geogr§ficas e/ou financeiras. Por mais que os v²deos 

de poetas se apresentando em slams tamb®m alcancem diferentes regi»es do pa²s com muita 

facilidade e possam ser monetizados, os livros e os diversos produtos po®ticos tamb®m geram 

renda direta e, de certa forma, criam la­os de aproxima­«o entre artistas e p¼blico (a exemplo, 

o fato de receber um livro autografado).  

Outro ponto muito importante nesse contexto ® que o ato de publicar comp»e uma luta 

maior para acessar o espa­o legitimado da literatura que ainda ® o campo do livro. Portanto, 

publicar tamb®m ® um direito des slammers que, dentre tantas interfaces de atua­«o, trabalham 

com a oralidade e querem ter seus pr·prios livros. A publica­«o ®, ent«o, um projeto pol²tico de 

muitas comunidades de slam pelo Brasil que mobilizam diferentes estrat®gias para ocuparem 

espa­os no campo editorial. Em an§lise sobre as formas de agrupamento na produ­«o liter§ria, 

Leone (2014, p. 25, grifo da autora) exp»e que elas s«o ñobserv§veis a partir do estudo das 

formas de edi­«o, uma pr§tica que implica, al®m das lutas de poder dentro do campo liter§rio, 

para utilizar o conceito de Bourdieu, as trocas que este tem com os outros campos, como os da 

t®cnica, e principalmente o econ¹micoò.  

Isso explica por que a publica­«o individual de um livro ® invi§vel a muites slammers 

e escritories, em fun­«o dos custos financeiros, do acesso a profissionais da §rea, da falta de 

conhecimento sobre a cadeia do livro e as etapas de produ­«o de uma publica­«o (edi­«o, 

revis«o, diagrama­«o, impress«o, divulga­«o, distribui­«o etc.). Diante dessa conjuntura, 

muitas comunidades de slams organizam e publicam antologias com poemas de sues 

participantes e os processos de publica­«o podem acontecer de diferentes formas, mas a maioria 

deles ® de modo independente. Seja com recursos pr·prios des organizadories e/ou autories, 

com a venda de rifas pela comunidade de slam, com vakinhas on-line ou com a pr®-venda dos 

livros, a fim de adquirir valores m²nimos para arcar com os custos da publica­«o. Seja com o 

 
37 Como exemplo, a slammer Mileny que alcan­ou 1 milh«o de seguidories na plataforma TikTok. Mais 
informa­»es em: <https://www.terra.com.br/visao-do-corre/ta-on/multiartista-periferica-bate-1-milhao-de-
seguidores-declamando-poesia,ceaeef6279d72288763b2c0b46a4d1147s5h7vl0.html>.   

https://www.terra.com.br/visao-do-corre/ta-on/multiartista-periferica-bate-1-milhao-de-seguidores-declamando-poesia,ceaeef6279d72288763b2c0b46a4d1147s5h7vl0.html
https://www.terra.com.br/visao-do-corre/ta-on/multiartista-periferica-bate-1-milhao-de-seguidores-declamando-poesia,ceaeef6279d72288763b2c0b46a4d1147s5h7vl0.html
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apoio de editais da §rea cultural de munic²pios ou estados, em que os projetos de publica­«o de 

livros s«o aprovados, ou mesmo via parcerias com selos e editoras independentes, que recebem 

parte de seus pagamentos a partir da venda dos livros ap·s a publica­«o.  

Em an§lise sobre a consolida­«o dos movimentos de saraus a partir do lan­amento de 

antologias, Balbino (2016) contextualiza que tais obras s«o produtos de autopublica­«o, o que 

tamb®m acontece no slam:  

 

[...] em sua maioria, s«o tiragens modestas ï mas que criaram, ao longo dos 
anos, um mercado editorial paralelo e um vetor de carreira - e com distribui­«o 
feita diretamente pelos autores(as), de m«o em m«o, de sarau em sarau, com 
pouco ou nenhum destaque na m²dia especializada ou em grandes livrarias 
(Balbino, 2016, p. 55). 

 

Fa­o um par°ntese para trazer uma experi°ncia pessoal. Em 2022, organizei a 

publica­«o do primeiro livro do Slam P® Vermelho, chamado Poesia ® o Conselho, com recursos 

do Pr°mio Aniceto Matti, edital de premia­«o de projeto culturais de Maring§ (PR). Esse pr°mio 

fornece um valor financeiro, de acordo com a categoria na qual ocorre a inscri­«o, para que es 

produtories culturais executem integralmente o projeto inscrito, sem nenhuma responsabilidade 

por parte do mun²cipio nessa execu­«o. Assim, planejamos todo o processo de publica­«o de 

modo independente pelo Coletivo P® Vermelho, desde a escolha des poetas, a revis«o dos textos, 

a ordem de entrada no livro, o design da capa e do miolo, o corte da capa, as fotos do miolo, as 

fotos des slammers, a folha de adesivos e o flip book38, dentre diversos outros detalhes.  

Controlar essas etapas de publica­«o nos deu a oportunidade de produzir um livro com 

a identidade do Slam P® Vermelho, o qual proporciona uma experi°ncia de leitura passando pela 

nossa trajet·ria, enquanto comunidade de slam, e uma experi°ncia est®tica de manipula­«o do 

corte da capa, dos adesivos e do pr·prio livro para visualizar o flip book. Inclusive, quando me 

perguntam sobre o que vivi de mais emocionante no Slam P® Vermelho, lembro-me do dia do 

lan­amento quando a plateia toda estava com o livro em m«os e o nosso slammaster, Pedro 

Marques, manipulou um exemplar para mostrar o flip book com os p®s ñandandoò pelas 

p§ginas. Foi um momento muito especial, o p¼blico gritou de imediato, reagiu com muita 

anima­«o e cada pessoa come­ou a manipular o seu pr·prio livro para ver o flip book em suas 

m«os. A escolha desse detalhe do livro n«o foi aleat·ria, tive essa ideia porque queria que cada 

 
38 Um tipo de anima­«o feita com uma sequ°ncia de imagens impressas em um livro. Ao folhear rapidamente, as 
imagens parecem se mover, criando a ilus«o de uma anima­«o. Exemplo no livro Poesia ® o Conselho: 
https://www.instagram.com/reel/CgC8boMDI8E/  

https://www.instagram.com/reel/CgC8boMDI8E/
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pessoa que lesse a obra sentisse que estava caminhando com o Slam P® Vermelho ao longo das 

p§ginas e da nossa trajet·ria at® aquele momento.  

 

Imagem 16: Lan­amento do livro Poesia ® o Conselho. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

O fato de ter um poema publicado em um livro, mesmo que seja coletivo, tamb®m 

colabora para o processo de reconhecimento des slammers como poetas, seja por parte de suas 

fam²lias, amigues ou colegues de trabalho etc. Como exemplo, no evento de lan­amento do 

livro Poesia ® o Conselho, que ocorreu em uma edi­«o do slam, foi a primeira vez que vi 

familiares da maioria des poetas que j§ participavam do slam h§ anos. Ou seja, talvez essa tenha 

sido a primeira vez que elus convidaram membres de suas fam²lias para irem ao slam, por conta 

da publica­«o. 

No processo de edi­«o do livro Poesia ® o Conselho, convidamos Daniel Minchoni 

para fazer a diagrama­«o a partir do design da marca que j§ t²nhamos. Minchoni ® poeta, 

organizador do Menor Slam do Mundo e do Sarau doburro, al®m de designer do campo do 

livro. Em 2011, ele criou um selo de publica­«o independente, chamado Selo doburro, pelo qual 

j§ lan­ou duas colet©neas do Menor Slam do Mundo, uma colet©nea do Slam Rach«o Po®tico e 

livros de diversos poetas da cena dos saraus e slams, dentre eles, Coquetel Motolove (2014) e 

Sangria (2017), de Luiza Rom«o.  

Poesia ® o Conselho ® uma autopublica­«o feita de modo independente por pessoas 

que atuam na cena dos slams, o que fortalece esse espa­o de produ­«o e de circula­«o liter§ria. 

Ressalto que integrar colet©neas organizadas por comunidades de slams ou saraus pode ser uma 

das poucas oportunidades de publica­«o liter§ria que poetas das oralidades conseguem acessar. 



102 
 

O livro lan­ado pelo Slam P® Vermelho, por exemplo, foi a primeira oportunidade de 10 des 11 

poetas que comp»em a edi­«o. Com tal exemplo, quero demonstrar a import©ncia da publica­«o 

coletiva na cena do slam e do trabalho a muitas m«os e cabe­as para fomentar a produ­«o de 

livros. Nesse sentido, trago outra reflex«o de Balbino (2016, p. 57) a respeito da capacidade de 

organiza­«o dos coletivos perif®ricos que ñconseguem criar, organizar e manter espa­os 

culturais em bares, bibliotecas, galp»es e equipamentos p¼blicos, bem como criar selos e 

pequenas editoras e confeccionar, editar e fazer circular os pr·prios livros, e, por conseguinte, 

a pr·pria vozò.   

Em uma conjuntura na qual a desintegra­«o das comunidades ® uma estrat®gia de 

domina­«o utilizada pela colonialidade, os slams realizam justamente o fortalecimento de suas 

comunidades ao criarem oportunidades para sues membres, como publicar, organizar e editar 

um livro, al®m de ler textos de pessoas com as quais voc° convive, j§ que a po®tica do slam ® 

uma arte feita localmente pela comunidade e para essa comunidade. Logo, a atua­«o dos slams 

® sempre em rede, movimentando sues integrantes e compartilhando os conhecimentos 

produzidos nesses espa­os, o que reitera a proposta decolonial do movimento.  

Continuando o panorama sobre a rela­«o dos slams brasileiros com os livros, trago um 

projeto de continuidade fomentado pelo Slam da Guilhermina (SP) que, desde 2014, busca 

publicar anualmente uma colet©nea com poemas des campe«es mensais do slam no ano anterior. 

O projeto de publica­«o coletiva come­ou com o lan­amento do livro Slam da Guilhermina 1.0 

(2014), com poemas de 10 slammers que venceram as edi­»es mensais de 2013. Nesse 

momento, tamb®m foi lan­ado um CD de poesia falada com as declama­»es dos mesmos 

poemas feitas por sues autories. At® o momento, o Slam da Guilhermina j§ alcan­ou a edi­«o 

10.0, lan­ada em 2025. Muitos outros slams tamb®m j§ publicaram antologias, portanto, mesmo 

que a publica­«o anual n«o seja um projeto desejado ou mesmo alcan­ado por outras 

comunidades, o livro geralmente ® buscado pelos slams para materializarem as suas trajet·rias 

liter§rias.  
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Imagem 17: Colet©neas organizadas por slams. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Nesse processo de publica­»es, ® interessante observar que a organiza­«o do Slam da 

Guilhermina e a editora Autonomia Liter§ria39 criaram at® mesmo uma cole­«o liter§ria, 

chamada Cole­«o Slam, para poder dividir os livros por temas dos textos. Atualmente, a cole­«o 

conta com sete t²tulos: Antifascismo (2019), Empoderamento Feminino (2019), Negritude 

(2019), LGBTQIA+ (2019), Luta de Classes (2023), Protagonismo Juvenil (2023) e O que ® 

slam de poesia (2024), todos organizados por Emerson Alcalde. Slammers de diferentes regi»es 

do Brasil participam da cole­«o a partir das tem§ticas dos poemas que declamam nos slams. J§ 

o ¼ltimo livro, lan­ado em 2024, apresenta um panorama do cen§rio das batalhas de poesia 

falada.  

 

 

 

 

 

 

 

 
39 ñA editora Autonomia Liter§ria ® uma iniciativa editorial fundada em 2015, idealizada por Manuela Beloni, 
Hugo Albuquerque & Cau° Seignemartin Ameni. Sua a­«o est§ centrada na organiza­«o de publica­»es em rede 
junto aos movimentos sociais, intelectuais, coletivos e novos portais de m²dia independente. Tamb®m ® um projeto 
pol²tico, sem fins lucrativos e sem chefia, ensaiando alternativas para superar e desafiar as rela­»es 
mercadol·gicas. Por isso, nossa parceria editorial junto a ativistas, intelectuais e movimentos sociais, tem como 
objetivo n«o s· municiar e difundir o pensamento cr²tico transformador, mas tamb®m de constituir novas formas 
de a­«o e produ­«o em comum ð rompendo a velha hierarquia entre editora e editadosò. Apresenta­«o dispon²vel 
no site: https://autonomialiteraria.com.br/sample-page/ 

https://autonomialiteraria.com.br/sample-page/
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Imagem 18: Capas dos livros da Cole­«o Slam. 

 
Fonte: Montagem da autora realizada com fotos do site da editora Autonomia Liter§ria. 

 

A apresenta­«o, que acompanha todos os livros da cole­«o, abre espa­o para reflex»es 

interessantes sobre os contextos de tradu­»es/adapta­»es pelos quais os poemas do slam 

passam, ¨ medida que ocupam diferentes materialidades ao longo dos tempos:  

 

Esta cole­«o traz ao p¼blico leitor textos po®ticos escritos para serem 
declamados em voz alta numa das cenas culturais mais impactantes do s®culo 
21: o slam de poesia falada. O desafio proposto ® colocar no papel a 
oralidade urbana de jovens que gritam suas ang¼stias nas ruas e, quando 
gravados em v²deos, viralizam nas redes sociais, comprovando que a 
literatura pode ocupar outros suportes que v«o al®m do papel 
impresso.  Alguns poetas produzem zines com papel sulfite, dobrados por eles 
mesmos, nos quais inserem trechos de seus poemas a fim de comercializ§-los 
nas rodas culturais ï a inten­«o ® arrecadar dinheiro para a condu­«o na volta 
pra casa. Poucos frequentadores desta cena, entretanto, possuem livros 
publicados, uma das caracter²sticas do slam ® seu car§ter ef°mero, pois ele se 
faz ao vivo (Alcalde, 2019, s. p., grifos meus). 

 

Nesses processos de tradu­»es/adapta­»es, podemos pensar em um percurso no qual, 

primeiro, vem o momento de escrita do poema que j§ dialoga intensamente com o planejamento 

da performance, depois, a declama­«o do poema ao p¼blico e, quando poss²vel, o registro 

audiovisual da apresenta­«o no slam e, por fim, o retorno do poema ¨ palavra escrita, agora na 

materialidade da publica­«o. Outras informa­»es interessantes da apresenta­«o supracitada de 

Alcalde ï que refor­am alguns pontos j§ discutidos nesta se­«o da tese ï s«o a produ­«o 

artesanal e a venda de zines feitas por slammers como meio de sobreviv°ncia financeira, 
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inclusive a fim de conseguir pagar o transporte para casa ap·s as batalhas de poesia. Al®m do 

destaque ao fato de que, mesmo que algumes poetas tenham textos publicados em zines, as 

publica­»es em livros s«o poucas entre es participantes do slam. A apresenta­«o da Cole­«o 

Slam, presente nas orelhas dos livros, ainda exp»e:  

 

Os temas tratados nesta colec­«o v«o ao encontro da linha editorial da 
Autonomia Liter§ria, que visa trazer discuss»es latentes da sociedade pela 
·tica de seus protagonistas. Pela primeira vez ® organizado no Brasil uma 
edi­«o de poesias de slam, com distribui­«o nacional nas livrarias e feiras de 
livros, o que contribuir§, e muito, para disseminar essa puls«o de vozes 
po®ticas que n«o aceitam mais serem silenciadas (Alcalde, 2019, s.p.). 

 

A possibilidade de distribui­«o nacional dos livros e at® mesmo de compra pelo site da 

editora com uma r§pida busca na Internet s«o ferramentas importantes de divulga­«o e venda 

das produ­»es do slam. Isso n«o quer dizer que j§ n«o exista uma circula­«o nacional dessas 

publica­»es, pois, slammers e slammasters vendem e trocam seus livros/zines via redes 

sociais/correios ou mesmo em viagens e eventos presenciais, em um mercado paralelo como 

Balbino (2016) pontua sobre os saraus. O que ressalto aqui ® a amplia­«o da circula­«o dessas 

produ­»es para outros espa­os liter§rios, como as livrarias, as feiras de livros e os sites, em que 

® poss²vel alcan­ar um p¼blico que ainda n«o conhece a cena dos campeonatos.  

O livro faz t«o parte da hist·ria do slam nacional que a exposi­«o Gira da Poesia: 15 

anos de slam no Brasil, realizada no Museu de Arte do Rio (RJ) em 2023 e no Instituo Tomie 

Ohtake (SP) em 2024, dedicou um espa­o especialmente aos livros e zines publicados por slams 

e slammers ao longo dos 15 anos de movimento no pa²s. 
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Imagem 19: Espa­o Da letra ¨ voz, dedicado aos livros (parte central da imagem) e ¨s zines 
(parte inferior da imagem) na exposi­«o Gira da Poesia: 15 anos de slam no Brasil.  

 
Fonte: Foto da autora. 

 

Esta parte da exposi­«o foi nomeada Da letra ¨ voz e reuniu mais de 100 livros e 30 

zines. Al®m dessas, h§ diversas outras publica­»es liter§rias produzidas pela cena do slam, mas, 

por si s·, a exist°ncia de tal espa­o em uma exposi­«o que tra­a a trajet·ria do slam no Brasil 

® muito representativa e ilustra a import©ncia do livro para o movimento. Abaixo, trago o texto 

que acompanha tal se­«o e que tamb®m est§ dispon²vel no programa impresso da exposi­«o:    

 
Da letra ¨ voz 

No tr©nsito entre letra e voz, performance ao vivo e palavra grafada na p§gina, 
slammers passam a publicar seus poemas em livros, zines e antologias, se 
aproximando de uma cena liter§ria independente j§ existente no Brasil. Se, por 
um lado, esse movimento tem um car§ter bastante aut¹nomo ï com 
publica­»es artesanais e livros vendidos m«o ¨ m«o durante as batalhas ï, por 
outro, ® not§vel como o slam, nos ¼ltimos anos, tem ocupado espa­os no 
mercado editorial e na literatura mais institu²da, com slammers publicando em 
grandes editoras, integrando antologias hist·ricas e ganhando pr°mios 
liter§rios reconhecidos (DôAlva; Rom«o; Ludemir, 2024, p. 4). 

 

A cita­«o acima resume o panorama que tento construir nesta se­«o do cap²tulo. J§ 

tendo abordado o contexto de produ­»es liter§rias independentes na cena do slam, a seguir, 

passo a apresentar alguns exemplos de expans«o da produ­«o de slammers que publicaram em 
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editoras de renome nacional, integraram antologias po®ticas, ganharam pr°mios liter§rios e 

tiveram seus poemas utilizados em importantes provas de vestibulares e exames nacionais.   

Para demonstrar como as produ­»es de slammers tamb®m alcan­am o interesse do 

mercado editorial, trago como exemplo as experi°ncias de Ryane Le«o e Midria, poetas que se 

apresentaram ativamente em slams e, no momento, seguem carreira como escritories 

publicando livros e participando de mesas em feiras e festas liter§rias, dentre outras atividades 

ligadas ¨ poesia e ¨ oralidade.  

Ryane Le«o ® mulher, negra, l®sbica, poeta e educadora cuiabana que vive na cidade 

de S«o Paulo (SP). Come­ou a divulgar seus textos em blogs, depois, nas redes sociais 

Facebook e Instagram (@ondejazzmeucoracao), al®m de lambe-lambes pelas cidades por onde 

passava. Em entrevista ao portal Cidad«o Cultura, por volta de 2015, a poeta exp¹s: ñJ§ colo os 

lambes faz anos e hoje em dia tenho 50 mil pessoas seguindo o projeto. Isso s· me d§ mais 

vontade de poetizar os muros daqui, coisa que fa­o toda semana (quando d§, claro, porque sou 

professora e ̈ s vezes estou sobrecarregada)!ò (Le«o, s.d). Como apontado por Ryane, os lambes 

espalhados por ela nas ruas possibilitaram que as pessoas postassem fotos deles marcando a 

rede social da poeta, o que colaborou na divulga­«o de sua escrita, no aumento de 

compartilhamentos de postagens e, consequentemente, no n¼mero de seguidores ao ponto de 

ela viralizar, atualmente, com mais de 617 mil seguidores no Instagram.   

O fato de competir nos slams da cidade de S«o Paulo e ter v²deos dessas apresenta­»es 

circulando na Internet tamb®m foi importante na divulga­«o do nome de Ryane Le«o e de seu 

trabalho. Em seus poemas apresentados nos campeonatos de poesia falada, a poeta denunciava 

o machismo, a misoginia e a viol°ncia de g°nero, inclusive em espa­os po®ticos como os saraus. 

Para exemplificar isso, trago o trecho de uma performance de Ryane apresentada em 2017 no 

Slam Resist°ncia (SP)40 com intensa participa­«o do p¼blico. A slammer come­a o poema 

citando nomes de mulheres e apontando o dedo para a plateia incitando a participa­«o dessa na 

performance (Imagem 20), assim, ap·s cada nome, a plateia responde ñpresenteò e conclui essa 

abertura coletiva do poema com a express«o ñnenhum espa­o a menosò41. 

 

 

 
40 A apresenta­«o completa de Ryane Le«o no Slam Resist°ncia pode ser assistida neste link: 
https://www.youtube.com/watch?v=5N9NGyS4kXY   
41 A express«o ñNenhum espa­o a menosò surgiu como levante nos protestos feministas latino-americanos para 
questionar os espa­os sociais negados ¨s mulheres. A express«o surgiu do grito ñNi Una Menosò ï em portugu°s 
ñNenhuma a menosò ï, entoado pelo movimento feminista argentino durante uma marcha ao Congresso Nacional 
da Argentina em 3 de junho de 2015, como protesto pelo assassinato de Chiara P§ez (14 anos), morta por seu 
companheiro. A partir de ent«o, a data de 3 de junho se tornou um dia de protestos contra o feminic²dio em v§rios 
pa²ses da Am®rica Latina.  

https://www.youtube.com/watch?v=5N9NGyS4kXY
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Imagem 20: Performance de Ryane Le«o no Slam Resist°ncia em 2017. 

 
Fonte: P§gina do YouTube da GICA TV. Acesso em: 07 mar. 2024. 

 

Na sequ°ncia da performance, Ryane diz que o poema ® ñdedicado a todos os 

esquerdomachosò ï recebendo gritos de apoio da plateia ï e que n«o autoriza a sua imagem no 

Slam Resist°ncia, a fim de que sua performance n«o fosse divulgada por esse slam em seus 

pr·prios canais na Internet, como era comum na ®poca. Ent«o, ela declama os seguintes versos: 

 

£ t«o grande a cara de pau  
que eles at® continuam colando no sarau    
veio aqui pra qu°? eu vou te perguntar 
n«o t§ sabendo que a mina vai pegar o microfone pra te denunciar? 
aposto que acha que seu papo ainda cola 
sua roupa, cabelo e barba da hora 
conversinha de astrologia, antropologia, etnia, poesia 
fala que ® MC, escritor, artista, grafiteiro 
mas segue o mesmo roteiro... 
faz piada dizendo que o estupro ® inevit§vel  
manda foto da mina pelada pra agenda toda 
xinga geral se chamam uma mina pra cantar no seu lugar 
prega igualdade at® subir no palco e se endeusar 
espanca mulher gr§vida e justifica dizendo que j§ tinha pedido tr°s vezes pra 
ela abortar 
pra disfar­ar, t§ sempre nos eventos com um livro na m«o 
recita uns poemas e faz at® dedicat·ria 
por favor, n®, respeita a minha hist·ria (Le«o, 2017, transcri­«o minha).  

 

No texto, Ryane Le«o denuncia os poetas ñesquerdomachosò, homens que, mesmo se 

posicionando politicamente ¨ esquerda ï inclusive em seus textos ï, reproduzem o machismo 

e a viol°ncia de g°nero nas pr§ticas cotidianas. Ryane constr·i o seu poema como uma 

interpela­«o a esses homens: ñveio aqui pra qu°? eu vou te perguntar/ n«o t§ sabendo que a 

mina vai pegar o microfone pra te denunciar?ò (Le«o, 2017, transcri­«o minha). Com um 
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discurso ir¹nico e um vocabul§rio repleto de g²rias e rimas, a poeta constr·i uma lista de a­»es 

caracter²sticas do perfil ñpoeta esquerdomachoò. Esse ® um exemplo de cobran­a da 

comunidade de slam sobre es poetas sustentarem em suas vidas os posicionamentos que 

expressam em seus poemas, conforme discuti no primeiro cap²tulo desta tese. Al®m disso, 

ressalto que tal poema de Ryane comp»e um movimento maior de produ­»es po®ticas de 

mulheres para denunciar o machismo na cena dos saraus, ñap·s um epis·dio isolado de abuso 

em um sarau na zona Sul de S«o Pauloò, que resultou campanha #n«opoetizeomachismo 

(Balbino, 2016, p. 136).   

Voltando ¨ apresenta­«o da carreira de Ryane Le«o, em entrevista ao portal Cidad«o 

Cultura em 2015, ela divulgou a campanha de financiamento coletivo de seu primeiro livro 

ñSou Cora­«o em Excessoò (com publica­«o e entrega previstas para 2016) e comentou sobre 

a escolha pelo financiamento coletivo: ñSe lan­o por editora fico com 10% do pre­o da capa, 

ou seja, se a editora vende o livro por R$30, a escritora fica com R$3. Acho o esquema injusto 

e quis fazer diferente, para dar voz e for­a para literatura independenteò (Le«o, s.d). De acordo 

com os dados dessa campanha, expostos pela plataforma Catarse42, uma tiragem de 1.000 

exemplares com m®dia de 100 p§ginas, orelha, ilustra­»es e diagrama­«o precisaria de 

R$12.300,00 divididos em: 50% para custos de impress«o e pagamento de colaboradories; 20% 

para custos com frete; 17% para custos na elabora­«o de recompensas para apoiadories; e 13% 

para taxa de uso da Catarse. Conforme a plataforma, a campanha foi bem-sucedida, pois 

alcan­ou o valor de R$ 15.600,00 apoiada por 299 pessoas. Entretanto, ao longo da pesquisa, 

n«o encontrei nenhuma informa­«o sobre o livro ñSou Cora­«o em Excessoò publicado.  

Em 2017, Ryane Le«o lan­ou o livro Tudo Nela Brilha e Queima pela Editora Planeta 

(inclusive, o site da editora o indica como livro de estreia da autora). Em 2020, a obra alcan­ou 

mais de 45 mil c·pias vendidas no Brasil, tornando-se best seller. Segundo Pablo Viana e 

Rannyson Moura (2023, p. 19): ñO termo Best Seller ® utilizado para se referir a obras com 

bom desempenho comercial no segmento e tal t²tulo torna-se uma importante forma de 

legitima­«o para uma obra nesse campoò. Ter um livro best seller significa receber 

reconhecimento e valida­«o no campo da literatura, nesse sentido, Ryane Le«o j§ foi chamada 

pela m²dia brasileira de ñfen¹meno liter§rioò43. Em 2019, a poeta lan­ou o seu segundo livro, 

Jamais pe­o desculpas por me derramar, tamb®m pela Editora Planeta e, em 2021, alcan­ou a 

marca de mais de 100 mil livros vendidos entre seus dois t²tulos.    

 
42 Campanha dispon²vel em: https://www.catarse.me/ondejazzmeucoracao 
43 Dispon²vel em: <https://revistamarieclaire.globo.com/Blogs/De-repente-perennial/noticia/2018/07/fenomeno-
literario-ryane-leao-leva-suas-poesias-autobiograficas-flip.html>.  

https://www.catarse.me/ondejazzmeucoracao
https://revistamarieclaire.globo.com/Blogs/De-repente-perennial/noticia/2018/07/fenomeno-literario-ryane-leao-leva-suas-poesias-autobiograficas-flip.html
https://revistamarieclaire.globo.com/Blogs/De-repente-perennial/noticia/2018/07/fenomeno-literario-ryane-leao-leva-suas-poesias-autobiograficas-flip.html
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Imagem 21: Post de Ryane Le«o sobre seus mais de 100 mil livros vendidos. 

 
Fonte: P§gina no Instagram de @ondejazzmeucoracao. Acesso em: 15 jul. 2024. 

 

O alcance de vendas de Ryane Le«o tamb®m demonstra o papel desempenhado pelas 

editoras de renome e abrang°ncia nacional na distribui­«o e com®rcio de livros pelo pa²s.  

O segundo exemplo de slammer que alcan­ou o interesse de uma grande editora 

brasileira ® Midria. Poeta da cidade de S«o Paulo (SP), atualmente Midria se identifica como 

uma pessoa negra e n«o bin§ria, por isso, utiliza pronomes neutros. Midria se apresenta em 

saraus e slams desde 2018, participa do Coletivo Sarau do Vale e j§ competiu em campeonatos 

importantes, como o estadual Slam SP, o FLUP Slam Nacional e o Slam das Minas BR. Al®m 

disso, ® slammaster do Slam USPerifa. £ formade em Ci°ncias Sociais pela Universidade de 

S«o Paulo (USP) e, atualmente, cursa mestrado em Antropologia na mesma institui­«o. 

Tamb®m ® coordenadore da §rea de Juventudes na ONG Ashoka Brasil e colunista do Canal 

Futura na se­«o Juventudes. 

Em 2018, Midria ficou conhecide nacionalmente ao recitar o poema A menina que 

nasceu sem cor no programa Manos e Minas da TV Cultura, dedicado ̈  cultura de rua. No canal 

do programa no YouTube, essa apresenta­«o44 viralizou, com mais de 635 mil visualiza­»es em 

junho de 2025. Abordando o colorismo no Brasil, o poema retrata as viv°ncias de Midria que 

n«o se identificava com os padr»es raciais que lhe foram oferecidos pela sociedade durante sua 

adolesc°ncia. Tal poema ser§ discutido na pr·xima se­«o deste cap²tulo.  

Sobre suas publica­»es, Midria come­ou com a produ­«o artesanal de zines, como a 

Preta Gal§ctica, e possui quatro livros. Em 2020, publicou os seus dois primeiros t²tulos 

 
44 Link da apresenta­«o: https://www.youtube.com/watch?v=o6zEZP7pudQ  

https://www.youtube.com/watch?v=o6zEZP7pudQ
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chamados A menina que nasceu sem cor, um como colet©nea de 11 poemas, destinada ao 

p¼blico adulto e publicada pela Grandir Produ­»es45, e outro como adapta­«o do poema de 

mesmo nome para o p¼blico infantil, ilustrado por Ana Teixeira e publicado pela editora 

Janda²ra46. Em 2022, Midria publicou o seu terceiro livro Cartas de amor para mulheres negras, 

tamb®m pela editora Janda²ra (2022) e, em 2023, o seu quarto livro Desamada: Um corpo ¨ 

espera do amor pela Rosa dos Tempos47, um selo da Editora Record que publica livros 

feministas da fic­«o ¨ n«o fic­«o. Publicar em uma editora de renome nacional, como a Record, 

promoveu ainda mais visibilidade para Midria, como ser capa da Ilustrada, o caderno cultural 

do jornal Folha de S. Paulo.  

 

Imagem 22: Post de Midria sobre a divulga­«o do seu livro na Ilustrada. 

 
Fonte: P§gina no Instagram de @iamidria. Acesso em: 01 ago. 2024. 

 

O mercado editorial tem estrat®gias de marketing espec²ficas para a divulga­«o e o 

sucesso de venda das obras, seja com a­»es de pr®-venda (como foi o caso de Desamada que 

iniciou sua pr®-venda em 20 de outubro de 2023, dia de poeta), divulga­»es espec²ficas em 

redes sociais, parcerias com influenciadories, eventos de lan­amento, destaques para vendas de 

lan­amentos em sites, envio de releases ¨ imprensa e at® mesmo parcerias com jornalistas ou 

compra de espa­os de destaque em jornais da §rea com consumidories em potencial. Como 

 
45 A Grandir Produ­»es ® uma produtora cultural gerida por Juliana Correia, arte-educadora e gestora de projetos 
que vive entre os estados de S«o Paulo e Bahia. Uma das §reas de atua­«o da Grandir ® a editora­«o e publica­«o 
de livros, j§ tendo produzido 30 livros de slammers. 
46 A Editora Jandara²ra surge como expans«o da P·len Livros, idealizada em 2014 por Lizandra Magon de Almeida, 
jornalista com experi°ncia no mercado editorial. Ap·s o sucesso da parceria com o Selo Sueli Carneiro, coordenado 
pela fil·sofa e escritora Djamila Ribeiro, a P·len Livros se torna a editora Janda²ra na d®cada de 2020. Site da 
editora: https://www.editorajandaira.com.br/  
47 Site da editora: https://www.record.com.br/editoras/rosa-dos-tempos/  
 

https://www.editorajandaira.com.br/
https://www.record.com.br/editoras/rosa-dos-tempos/
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exemplo, a Ilustrada ® um caderno da Folha de S. Paulo que aborda assuntos ligados ¨ cultura 

e ¨s artes, sendo considerado um dos mais completos do segmento. 

Nesse delineamento das carreiras de Ryane Le«o e Midria ® interessante perceber como 

es poetas come­am publicando em blogs, zines artesanais e at® mesmo com o lambe-lambe que 

® uma arte urbana ef°mera, depois, passam por pequenas editoras e/ou pela tentativa de 

publica­«o independente e, a partir do sucesso que t°m ao longo dos anos, alcan­am o interesse 

de grandes editoras que levam seus livros a um contexto de visibilidade e circula­«o nacional.   

Na sequ°ncia, apresento cronologicamente tr°s antologias po®ticas que considero 

importantes por serem organizadas por mulheres, por contarem com textos de slammers e terem 

um recorte de g°nero em rela­«o ¨ autoria dos textos publicados. A primeira delas ® Querem 

nos calar: poemas para serem lidos em voz alta, organizada pela slammer Mel Duarte, com 

pref§cio de Concei­«o Evaristo e publicada pela Editora Planeta em 2019. A antologia ® 

composta por textos de 15 slammers ï que se reconheciam como mulheres no momento de 

publica­«o do livro ï, representantes das cinco regi»es do Brasil (Centro-Oeste, Norte, 

Nordeste, Sudeste e Sul).  

Em uma conjuntura de silenciamento imposto ̈ s mulheres ao longo da hist·ria do pa²s, 

os slams organizados e protagonizados por mulheres surgiram como um levante, conforme 

refletem Pimentel, Souza e Costa: 

 

A performance verbi-voco-corporal passa a ser um dos principais 
instrumentos de autorrepresenta­«o usados para combater a opress«o e os 
estigmas por quem foi desbravando o mundo em meio a um labirinto de 
preconceitos estruturais. E ® a², nesse complexo universo de disputas 
discursivas, que observamos tamb®m um levante feminino atrav®s da palavra 
po®tica. Hoje, podemos dizer que o slam de poesia no Brasil ® das minas, das 
manas, das Cumadi, das Mul®, das Dandaras, das Gurias... Entretanto, essa 
nem sempre foi a realidade dominante, pois elas tiveram e t°m que batalhar 
para conquistar visibilidade nos circuitos art²sticos (Pimentel; Souza; Costa, 
2023, p. 8-9). 

 

Tal contexto dialoga diretamente com o t²tulo do livro, Querem nos calar: poemas 

para serem lidos em voz alta, o qual reflete essa resist°ncia ao silenciamento e traz a po®tica 

oral de mulheres do slam ¨s p§ginas de uma publica­«o. Em di§logo com o conte¼do da 

antologia, a capa apresenta a ilustra­«o de uma mulher negra que grita o t²tulo do livro: 
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Imagem 23: Capa (¨ esquerda) e contracapa (¨ direita) do livro Querem nos calar (2019). 

 
Fonte: Livro ñQuerem nos calarò (2019). 

 

A po®tica de Querem nos calar ® caracterizada por esse confronto ao silenciamento, 

de que fala Concei­«o Evaristo na contracapa do livro: ñAs nossas falas de mulheres e 

notadamente de mulheres negras podem ser agregadas como refr«o ¨s vozes desta antologia. 

Querem nos calar: poemas para serem lidos em voz alta ® uma escrita em confronto ao 

silenciamento que buscam impingir sobre n·sò (Evaristo, 2019). E uma das formas de confronto 

mais utilizadas pelas slammers s«o os questionamentos, como nestes versos do Poema dos 

porqu°s da slammer mineira Laura Concei­«o: ñPor que o rap feminino n«o tem visibilidade?/ 

e o esporte feminino n«o tem visibilidade?/ nem a arte feminina tem visibilidade?/ e mulheres 

s«o descartadas quando/ ® vis²vel a idade? (Concei­«o, 2019, p. 87).  

Laura discute a desvaloriza­«o do trabalho das mulheres em uma sociedade patriarcal 

e machista, como a brasileira. A partir do paralelismo sint§tico nos tr°s primeiros versos com 

as repeti­»es propositais do adjetivo ñfemininoò e da constru­«o ñn«o tem visibilidadeò, ela 

expressa a for­a das a­»es de apagamento da produ­«o feminina. E ® como revide a tal contexto 

que a organiza­«o coletiva das mulheres vai muito al®m da cena do slam, pois elas atuam em 

conjunto para alcan­arem outros espa­os de valoriza­«o no universo liter§rio, como a pr·pria 

publica­«o em livro por uma editora de renome nacional ï atitude que dialoga intimamente com 

as propostas do feminismo decolonial ï que consegue fazer a obra circular por todo o pa²s.  

O poema Arte escura, da slammer ga¼cha Cristal Rocha, versa justamente sobre a 

atua­«o coletiva das mulheres como uma estrat®gia de re-exist°ncia:  
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Preta, que nossa arte n«o sirva s· como escudo, mas tamb®m como ataque! 
Colei com Negra Jaque 
J§ que ® pra escurecer... 
Espalhando nossos versos tipo anoitecer 
E deixa esses boy falar 
Deixa eles v° no que d§ 
Nos soltando das correntes 
Uma puxando a outra pra voar! (Rocha, 2019, p. 51, grifos meus). 

 

Arte escura ® um poema em que Cristal ñconversaò com outra mulher preta, conforme 

o vocativo do primeiro verso, encorajando-a a utilizar o trabalho art²stico como uma ferramenta 

de luta. Em um ritmo marcado por rimas emparelhadas nos seis primeiros versos 

(AABBCCDC), muito caracter²stico da oralidade do slam e do rap, a slammer brinca com as 

sonoridades e repeti­»es ï Jaque/ J§ que ï, cria imagens com a compara­«o entre o escurecer 

da pele e o anoitecer, al®m da met§fora do voo para expressar como a uni«o entre as mulheres 

as fortalece. Nesse sentido, ela tamb®m cita Negra Jaque, uma refer°ncia feminina na cena do 

rap e da cultura de rua no Rio Grande do Sul como exemplo de parceria.  

Considerando que a cena dos slams brasileiros ® uma ampla proposta liter§ria que 

busca promover visibilidade ao trabalho des slammers, o projeto gr§fico do livro se alinha a 

esse prop·sito quando traz representa­»es imag®ticas de todas as poetas, proporcionando 

corpos para os textos, al®m de pequenas biografias das autoras ao final do livro. Assim, 

ilustra­»es feitas por Lela Brand«o para cada uma das slammers est«o dispostas ao lado de seus 

nomes, antes de seus respectivos textos.  

 

Imagem 24: Ilustra­«o da slammer Cristal Rocha por Lela Brand«o. 

 
Fonte: Livro Querem nos calar (2019). 

 

A segunda antologia que destaco ® As 29 poetas hoje, organizada por Heloisa Teixeira 

e publicada pela Companhia das Letras em 2021. Essa antologia surgiu para comemorar os 45 
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anos da publica­«o 26 poetas hoje ï organizada em 1976 tamb®m por Heloisa, com textos da 

Gera­«o Mime·grafo ï e mostrar quem est§ fazendo poesia no Brasil contempor©neo. Na 

apresenta­«o da obra comemorativa, Heloisa exp»e que, diante dos movimentos feministas 

contempor©neos, uma pergunta a inquietava: ñexiste uma poesia feminista?ò. Na busca por 

respostas, ela se deparou com uma po®tica ñque passa a ser modulada por uma nova consci°ncia 

pol²tica da condi­«o da mulher e do que essa consci°ncia pode se desdobrar em linguagem, 

tem§ticas e dic­»es po®ticasò (Hollanda, 2021, p. 24).     

Nesse percurso de pesquisa, Heloisa encontrou no slam uma for­a expressiva de 

atua­«o da poesia feminista, como ela mesma pontua. ñNo slam, a ideia ® produzir uma poesia 

mais direta, mais forte, que promova escuta, que interpele, que incomode. Ou, como diz Luna 

Vitrolira, poeta do Recife, ® a pr§tica de uma ópoesia de mensagemô, potencializando o caminho 

aberto pelo rapò (Hollanda, 2021, p. 32, grifo da autora). Dentre as 29 escritoras da colet©nea, 

participam 5 slammers ï Bell Pu«, Luiza Rom«o, Luna Vitrolira, Luz Ribeiro e Mel Duarte ï 

al®m de diversas outras poetas que circulam no cen§rio dos saraus. Inclusive, buscando 

contemplar a oralidade dessa poesia, o livro apresenta QR Codes que levam a v²deos de leituras 

dos poemas gravados por cada autora.  

Para compor a antologia As 29 poetas hoje, a organizadora exp¹s que procurou por 

mulheres impactadas pela quarta onda feminista e encontrou nelas uma po®tica de enfretamento 

ao conservadorismo: 

 

Ao que tudo indica, essa poesia reverbera, ainda que nem sempre 
explicitamente, o levante feminista jovem iniciado nas marchas de junho de 
2013 e intensificado em 2015, como os protestos contra a revoga­«o do PL 
5069/2013, que dificulta o aborto legal em caso de estupro. Um novo 
feminismo avesso ¨s lideran­as, profundamente conectado, que se faz pela 
l·gica do compartilhamento e da identifica­«o pol²tica, mas, sobretudo, 
afetiva (Hollanda, 2021, p. 25).  

 

A fim de demonstrar como a poesia do slam assume um tom feminista de luta por 

direitos, conforme apontado pela organizadora da obra, apresento tr°s textos da antologia a 

seguir. Come­o com um trecho do poema lembra, de Luz Ribeiro:   

 

lembra daquele dia 
que voc° passou a m«o no meu peito 
sem o meu consentimento? 
eu n«o reclamei 
n«o foi porque eu gostei 
mas porque mais uma vez 
o medo paralisou minha espinha 
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o corpo inerte s· chorou no outro dia 
quando eu desci a ladeira sozinha 
[...] 
essa carta-poesia-desabafo  
® para em falso justificar que:  
eu tenho medo de andar sozinha  
e n«o ® [s·] pelo celular 
eu temo em deixar esses versos ainda maiores 
eu assumo eu j§ encurtei cada verso 
eu omiti muita hist·ria 
eu brado pra plateia 
eu encorajo mulheres 
mas eu n«o durmo sozinha 
eu tenho medo do escuro 
eu n«o acredito em pessoas 
eu ando r§pido e n«o ® por pressa (Ribeiro, 2021, p. 95-96).  

 

Que mulher brasileira n«o tem medo de andar sozinha? Eu tenho. Eu me identifico 

com esse medo do abuso exposto nos versos de Luz Ribeiro. Interessante notar que, assim como 

o poema de Ryane Le«o apresentado anteriormente, o texto de Luz tamb®m assume um di§logo 

direto com quem cometeu o abuso: ñlembra daquele dia/ que voc° passou a m«o no meu peito/ 

sem o meu consentimento?ò (Ribeiro, 2001, p. 95, grifos meus). Dessa forma, a slammer 

constr·i uma ñcarta-poesia-desabafoò com um posicionamento discursivo que demonstra a 

inten­«o de construir ï via literatura ï questionamentos diretos aos homens e demais pessoas 

que violentam as mulheres cotidianamente.    

Outro ponto muito interessante do poema ® a forma como Luz expressa a experi°ncia 

do medo a partir de sensa­»es f²sicas e psicol·gicas: ñeu n«o reclamei/ n«o foi porque eu gostei/ 

mas porque mais uma vez/ o medo paralisou minha espinha/ o corpo inerte s· chorou no 
outro dia/ quando eu desci a ladeira sozinhaò (Ribeiro, 2001, p. 95, grifos meus). O 

silenciamento e a paralisia diante do medo, al®m do choro de desespero colocam o corpo da 

mulher na escrita, de modo que quem j§ experienciou situa­»es como essas pode se reconhecer 

no conte¼do do texto. Os cortes promovidos pelos enjambements colaboram para produzir a 

sensa­«o de travamento diante do medo, a qual nos impossibilita uma rea­«o imediata de 

resist°ncia.  

Na segunda estrofe que escolhi trazer do poema de Luz, chama a aten­«o a listagem 

de justificativas constru²das com o paralelismo sint§tico do pronome ñeuò seguido de verbo no 

presente do indicativo e complementos: eu tenho medo de andar sozinha/ eu omiti muita 

hist·ria/ eu brado pra plateia. A sequ°ncia de afirma­»es expressa a tentativa de organizar o 

pensamento ap·s passar por uma situa­«o de viol°ncia de g°nero e uma tentativa de 
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compreender os sentimentos que tal experi°ncia gerou: ñeu tenho medo de andar sozinhaò 

(Ribeiro, 2021, p. 95). 

E como n·s, mulheres, nos sentimos quando a incita­«o ao estupro ® feita por um 

pol²tico brasileiro em discurso p¼blico? £ isso o que Mel Duarte tematiza em Verdade seja dita, 

texto tamb®m publicado na antologia e apresentado pela poeta em um sarau48 na programa­«o 

da Festa Liter§ria de Paraty em 2016, um dos mais renomados eventos de literatura do pa²s, 

muito procurado pelo p¼blico e aclamado pela cr²tica. Abaixo trago a primeira e a ¼ltima 

estrofes do poema:  

 

Verdade seja dita: 
Voc° que n«o mova sua pica para impor respeito a mim. 
Seu discurso machista machuca 
e, a cada palavra falha, 
corta minhas iguais como navalha. 
NINGU£M MERECE SER ESTUPRADA! 
Violada, violentada 
seja pelo abuso da farda 
ou por tr§s de uma muralha. 
Minha vagina n«o ® lix«o 
pra dispensar as tuas tralhas 
Canalha! 
[...]  
Filhos dessa p§tria, 
m«e gentil? 
Enquanto ainda existirem Bolsonaros, 
eu continuo afirmando: 
Sou filha da luta, da puta, 
a mesma que aduba esse solo f®rtil, 
a mesma que te pariu! (Duarte, 2021, p. 145-7). 

 

O poema foi criado e apresentado em slams por Mel Duarte em 2014, como resposta 

¨ fala criminosa de Jair Bolsonaro ï nesse momento, deputado federal (PL ï RJ) ï o qual disse 

que a deputada Maria do Ros§rio (PT ï RS) ñn«o merecia ser estuprada por ser feiaò. Em 2016, 

o Supremo Tribunal Federal (STF) recebeu den¼ncia para tornar o deputado r®u por incita­«o 

ao crime de estupro. Em 2018, Bolsonaro assumiu a Presid°ncia da Rep¼blica e a a­«o foi 

suspensa, em fun­«o do foro privilegiado dessa fun­«o49. Em 2023, a a­«o voltou a tramitar 

ap·s o pol²tico deixar o cargo de presidente. Por fim, a pedido do Minist®rio P¼blico, a Justi­a 

 
48 Bastante emocionada, Mel se apresentou para uma plateia imensa e o registro em v²deo da performance foi 
publicado no canal oficial da FLIP no YouTube, alcan­ando mais de 93 mil visualiza­»es A apresenta­«o do poema 
citado pode ser vista neste link (a partir da minutagem 3:19):  https://www.youtube.com/watch?v=_S_RYKZqcG4 
49 Segundo o Ä4Ü do artigo 86 da Constitui­«o Federal: ño presidente da Rep¼blica, na vig°ncia de seu mandato, 
n«o pode ser responsabilizado por atos estranhos ao exerc²cio de suas fun­»esò. 

https://www.youtube.com/watch?v=_S_RYKZqcG4
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Federal do Distrito Federal arquivou a a­«o em abril de 2024, devido ¨ prescri­«o do prazo do 

processo que deveria ser finalizado em, no m§ximo, tr°s anos (Coura, 2024).  

Tal caso aponta para duas quest»es relevantes que caracterizam a sociedade brasileira 

contempor©nea. Primeiro, o fato de Bolsonaro n«o ter sido penalizado pelo crime que cometeu 

demonstra como a justi­a brasileira n«o consegue punir pessoas em posi­»es de poder. Essa 

caracter²stica da justi­a brasileira pode ser explicada, justamente, por sua matriz colonial, 

conforme reflete a doutora em Direito Constitucional e Teoria do Estado, Thula Pires (2020): 

 

O direito que temos organizado no Brasil tem uma origem direta na matriz 
colonial, desde a estrutura do sistema de justi­a, o funcionamento do poder 
judici§rio, do minist®rio p¼blico, pol²cia, unidades prisionais, defensorias 
p¼blicas e outros ·rg«os... N«o s· a l·gica do funcionamento do direito, como 
o pr·prio ensino jur²dico, a pr·pria forma de organiza­«o do direito, inclusive, 
em termos conceituais, epist°micos e metodol·gicos. Isso significa que o 
sistema jur²dico est§ de bra­os dados ao patriarcado, ao racismo e ¨ 
cisheteronormatividade. Tem quem se beneficie disso, isso gera conforto para 
determinadas pessoas e ® por isso que tal l·gica se sustenta, h§ uma 
reatualiza­«o permanente do racismo, do patriarcado, da 
cisheteronormatividade, do capacitismo e de outras formas e matrizes de 
domina­«o. O direito sempre vai renovar as vontades das elites que n«o tem 
como centralidade o bem-viver e as nossas experi°ncias como mulheres 
(Pires, 2020, transcri­«o minha).  

 

Thula Pires explica como a colonialidade do poder orienta as formas de organiza­«o 

do direito no Brasil em suas diferentes inst©ncias. A segunda quest«o relevante caracter²stica da 

sociedade brasileira ® que falas de incita­«o ¨ viol°ncia contra a mulher levaram Bolsonaro a 

se eleger presidente do pa²s em 2018, assim como diversas outras figuras pol²ticas de mesma 

opini«o alcan­aram cargos de poder. Isso demonstra que uma parte numerosa da popula­«o 

brasileira concorda com os posicionamentos violentos do pol²tico em quest«o. Como resposta 

a toda essa conjuntura, Mel Duarte usa o seu papel social de poeta para expressar como ela e 

outras mulheres se sentem quando um pol²tico brasileiro incita publicamente a viol°ncia contra 

a mulher. Para Pilar Sousa e Lago (2017): 

 

A autora problematiza a cultura do estupro como uma pr§tica predat·ria que 
atinge todas as mulheres por que violar e violentar uma mulher ® como 
degradar o corpo de todas. As palavras que cortam como navalha revelam um 
eu po®tico plural e coletivo que n«o permite a subalterniza­«o de suas iguais, 
um eu po®tico que d§ voz ̈ s mulheres v²timas de viol°ncias f²sicas e de g°nero 
(Lago, 2017, p. 116). 
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Mel Duarte utiliza a express«o ñverdade seja ditaò, como t²tulo e verso inicial do 

poema, para expressar a perspectiva de quem realmente sofre a viol°ncia de g°nero. A poeta 

direciona o seu discurso a um interlocutor espec²fico: o homem machista, canalha e violento, 

conforme caracterizado no poema. Como revide ¨ uma cultura faloc°ntrica que usa o p°nis 

como s²mbolo de virilidade e pot°ncia masculinas, a slammer assume um discurso imperativo 

para impor ordem ao sujeito machista: ñVoc° que n«o mova sua pica para impor respeito a mimò 

(Duarte, 2021, p. 145). Desse modo, ela deslegitima um suposto poder de uso do falo, expresso 

pelo termo ñpicaò, e demonstra que n«o est§ submissa a ele.  

Ainda na primeira estrofe do poema, o ritmo ® marcado pela asson©ncia da vogal ñaò 

em todos os versos e pela alitera­«o dos d²grafos ñchò (machista, machuca) e ñlhò (falha, 

navalha, muralha, tralhas, canalha) em um jogo sonoro. Nos limites da escrita, o verso em caixa 

alta tenta representar o grito dessa poeta, cansada de ter que explicar algo que deveria ser 

compreendido por toda a sociedade e, consequentemente, ser um acordo social: ñNINGU£M 

MERECE SER ESTUPRADA!ò (Duarte, 2021, p. 145). Tal verso responde diretamente ¨ fala 

de Jair Bolsonaro que viralizou na m²dia em 2014.  

Na ¼ltima estrofe do poema, Mel Duarte questiona a imagem de ñm«e gentilò, criada 

e difundida ao Brasil pela colonialidade: ñFilhos dessa p§tria,/ m«e gentil?ò (Duarte, 2021, p. 

147). A pergunta ironiza a ideia de gentileza que s· comp»e o discurso sobre a na­«o e n«o 

acontece na pr§tica em rela­«o ¨s mulheres. Consequentemente, a poeta encerra o poema 

expondo negar ser filha dessa p§tria ao lado de pessoas machistas e violentas como Bolsonaro. 

Por outro lado, ela reafirma se reconhecer como filha de mulheres que constru²ram e sustentam 

o Brasil: ñEnquanto ainda existirem Bolsonaros,/ eu continuo afirmando:/ Sou filha da luta, da 

puta,/ a mesma que aduba esse solo f®rtil,/ a mesma que te pariu!ò (Duarte, 2021, p. 147).  

Abro um par°ntese para ressaltar que a nega­«o de um nacionalismo em rela­«o ¨ 

ñp§tria Brasilò ® tema recorrente em poemas de outres slammers. Como exemplo, trago um 

trecho do texto Bastarda, de Midria, que discute a constru­«o identit§ria da mulher negra no 

Brasil: ñN«o quero mais ser filha dessa p§tria/ Eu quero mais ® que a p§tria surte/ Eu quero 

mais ® que os orgulhosamente patriotas/ Colham os danos do veneno que plantamò (Pereira, 

2020, p. 39). Tal nega­«o do nacionalismo, presente nos poemas de Mel e de Midria, marca um 

posicionamento identit§rio que, de certa forma, exp»e uma rejei­«o ¨s opress»es e 

desigualdades que s«o pilares da hist·ria e da estrutura do pa²s. Ou seja, es slammers se 

posicionam de modo a n«o se reconhecerem descendentes de uma p§tria extremamente violenta 

como o Brasil.   
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Voltando ¨ antologia As 29 poetas hoje, o terceiro texto que trago para demonstrar 

como a po®tica do slam assume um compromisso feminista de luta por direitos ® o de Luna 

Vitrolira, que n«o possui t²tulo: 

 

o amor est§ morto e enterrado 
soube esses dias 
que ele foi arrastado pelas pernas 
para um terreno baldio 
 
parece que n«o teve direito a vel·rio 
por motivos de 
 
estado avan­ado de decomposi­«o 
 
o amor apodreceu 
ficou s· o osso 
n«o recebeu flores  
n«o recebeu velas  
nem mensagens  
da  
multid«o desconhecida 
 
estava desaparecido 
 
disseram que foi estrangulado por ci¼me 
que pediu socorro  
mas ningu®m ouviu 
 
a vizinhan­a dormia  
e dorme 
 
o amor est§ morto e enterrado (Vitrolira, 2021, p. 141). 

 

Em 21 versos delineados por enjambements, o poema versa sobre a hist·ria de um 

poss²vel assassinato, j§ que tal a­«o fica subentendida no poema, mas n«o ® enunciada. 

Interessante perceber que a escritora n«o identifica quem morreu, nem quem matou. Ao longo 

do texto, Luna apenas nomeia o ser morto como ñamorò, mas conhecendo a escrita dessa 

slammer e considerando o levante feminista identificado por Helo²sa Teixeira na po®tica de As 

29 poetas hoje, o meu repert·rio social me leva imediatamente a interpretar esse ñamorò como 

uma mulher que aparentemente foi morta por um homem, considerando as caracter²sticas 

violentas do assassinato: ñarrastado pelas pernas/ para um terreno baldioò; ñestrangulado por 

ci¼meò. O ci¼me como motiva­«o do crime de feminic²dio ® um velho conhecido da sociedade 

brasileira. Ao longo dos tempos, o patriarcado neutralizou o n²vel de viol°ncia desse crime com 

o discurso eufem²stico de que as mulheres s«o assassinadas por seus companheiros em nome 

do ñamorò e da ñhonraò, em fun­«o das atitudes delas.    



121 
 

A partir dos versos ñparece que n«o teve direito a vel·rio/ por motivos de/ estado 

avan­ado de decomposi­«oò (Vitrolira, 2021, p. 141) ® poss²vel interpretar que o corpo dessa 

mulher foi escondido ou mesmo enterrado por quem cometeu o crime, haja vista que, para a 

justi­a brasileira, se n«o h§ corpo n«o h§ crime. Nessa conjuntura, a oculta­«o de cad§ver ® uma 

pr§tica criminosa comum nos casos brasileiros de feminic²dio. Ressalto que, ao apresentar o 

questionamento ¨ vizinhan­a que nada fez diante de um contexto de viol°ncia contra a mulher, 

que ñn«o ouviuò os pedidos de socorro, Luna Vitrolira denuncia uma sociedade acostumada 

com o horror, a qual n«o age por medo de tamb®m ser violentada de alguma forma.  

Com versos curtos que constroem uma mensagem extremamente direta, chama a 

aten­«o a viol°ncia da palavra, trabalhada por Luna: ño amor apodreceu/ ficou s· o ossoò. Al®m 

disso, a composi­«o das estrofes com espa­amentos de linhas promove um ritmo ¨ leitura que, 

por vezes, trava nos tr°s versos isolados do poema: ñestado avan­ado de decomposi­«oò; 

ñestava desaparecidoò; ño amor est§ morto e enterradoò. Nesse poema, a objetividade do 

discurso atua para chocar quem l°, numa tentativa de reivindicar humanidade aos corpos das 

mulheres.   

Os poemas de Luz Ribeiro, Mel Duarte e Luna Vitrolira demonstram uma pot°ncia 

que reconhe­o como caracter²stica do trabalho de muitas slammers no Brasil: a habilidade de 

transformar a raiva em poesia, em manifesto, em discurso para encorajar outras mulheres ï 

como Luz Ribeiro exp»e em seu poema ï e para conscientizar uma sociedade violenta em suas 

ra²zes, como a brasileira. £ assim que essas mulheres comp»em uma antologia hist·rica em 

fun­«o da potencialidade de seus trabalhos com a palavra. 

A agressividade que nos ® oferecida diariamente pela sociedade patriarcal volta como 

revide na linguagem das mulheres em poemas intensos. Esse corpo tocado, arrastado, enterrado 

transforma-se em um corpo coletivo de mulheres que bradam em um discurso pr·prio: 

 

[...] o corpo e sua fala ganham um terreno progressivamente: o corpo ï seus 
direitos, seus sentidos, seu alcance ï se expressa sem muitas voltas, numa 
dic­«o direta, talvez at® agressiva, mas sempre procurando novos 
instrumentos de linguagem, m®todos criativos, a garganta profunda da poesia 
(Hollanda, 2021, p. 27).  

 

A garganta profunda da poesia, de que fala Heloisa, ® o meio encontrado pelas 

slammers para reivindicarem direitos sobre os seus pr·prios corpos, para exigirem uma justi­a 

que n«o ® feita pela sociedade patriarcal e para levantarem assuntos que n«o s«o discutidos 

publicamente em muitos espa­os sociais pelos quais o p¼blico do slam ou mesmo leitories de 

poesia circulam cotidianamente. 
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 A terceira antologia que destaco ® A l²ngua quando poema: uma colet©nea de poemas 

latino-americanos / La lengua quando poema: una colecci·n de poemas latinoamericanos 

(2022). Uma antologia bil²ngue, com tradu­«o de Renata Couto para o espanhol, organizada 

por Carolina Peixoto e Pam Ara¼jo e publicada pela Baderna Liter§ria50. O livro apresenta 

textos de slammers latino-americanes51 participantes da 1Û Jornada Latines com o Slam das 

Minas SP, projeto cultural realizado de forma on-line em agosto de 2021 com oficinas, 

workshops e batalhas de poesia. Nessas atividades, o Slam das Minas SP discutiu e fomentou 

uma pluralidade de produ­»es liter§rias de mulheres e pessoas transg°nero no cen§rio do slam.   

Ao pensar que os slams com recorte de g°nero surgiram no Brasil porque as mulheres 

n«o encontravam lugares seguros para participa­«o na cena da poesia falada, percebo que 

elas fazem da negativa e da aus°ncia a pr·pria possibilidade de conquista, pois criam caminhos 

alternativos ¨ norma para terem seus pr·prios espa­os, seus pr·prios eventos e seus pr·prios 

livros. £ pelas frestas que tantas e tantas vezes n·s, mulheres, entramos, trabalhamos, 

conquistamos aten­«o e escrevemos os nossos nomes. A publica­«o independente de A l²ngua 

quando poema com um projeto integralmente assinado por mulheres ® um exemplo disso e 

ilustra mais uma vez o trabalho em rede das slammers brasileiras no campo da publica­«o 

liter§ria. A nota da editora, presente no livro, apresenta os desafios em construir tal obra:  

 

A publica­«o demandou financiamento, empreendedorismo, curadoria, 
tradu­«o, mas principalmente a sensibilidade para expressar corretamente o 
sentimento, a opini«o e as verdades trazidas, por isso nossa op­«o de que os 
textos viessem primeiramente em sua l²ngua materna, bem como a escolha do 
uso da linguagem neutra, t«o importante para a inclus«o de todes es corpus 
presentes nessa obra. Sele­«o dif²cil, por que h§ tanto a se falar e fazer para 
tornar a vida das mulheres, das travestis, dos homens trans e das pessoas n«o 
bin§rias mais digna, confort§vel, saud§vel, de forma a possibilitar uma 
exist°ncia feliz ou mais feliz (Peixoto; Ara¼jo, 2022, p. 8).  

  

A cita­«o acima demonstra como a l²ngua e, consequentemente, as escolhas 

lingu²sticas s«o pol²ticas. A preocupa­«o em trazer a l²ngua materna de cada slammer para uma 

publica­«o brasileira demonstra um cuidado da equipe de produ­«o do livro, tanto pela 

valoriza­«o das origens des slammers e das l²nguas pelas quais se expressam, quanto por 

possibilitar que o livro circule com sucesso pelos pa²ses des poetas que falam espanhol. 

Ademais, a escolha pela linguagem neutra ï conforme a cita­«o ï demonstra o respeito do Slam 

das Minas SP pelas identidades des slammers. Por motivos como esse, compreendo que a 
 

50 Ag°ncia cultural e editora gerida por poetas ligades ao cen§rio dos slams e saraus na cidade de S«o Paulo. 
51 Participaram slammers dos seguintes pa²ses: Argentina, Brasil, Chile, Col¹mbia, Costa Rica, Cuba, M®xico, 
Rep¼blica Dominicana e Venezuela. 
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linguagem inclusiva ® caracter²stica de uma proposta decolonial do slam brasileiro, pois ela 

tenta generalizar sem universalizar para que todes se sintam acolhides nas representa­»es 

lingu²sticas adotadas. 

Publicado na antologia, o poema Aldeia Cu²rlimbola de Escreviv°ncias, de Tom 

Grito52, prop»e um manifesto pela exist°ncia de g°neros diversos no Brasil e denuncia a 

viol°ncia com a imposi­«o de uma l²ngua normativa que categoriza tudo:   

 

Viemos por meio deste manifesto  
contar quem somos e dizer que antes de n«o poder ser  
ï coisa j§ imposta pelo julgamento de pessoas ï 
j§ ®ramos.  
Viemos antes das regras, das gram§ticas,  
existimos antes de sua coloniza­«o.  
Pois somos na­«o antes da chegada da hora que se intitula e aqui hoje nos 
denominamos: Aldeia Cu²rlombola de Escreviv°ncias 
Somos Aldeia 
Porque filhas dos povos nativos desta terra, aqui j§ est§vamos antes de tua 
escrita chegar. 
Antes da primeira carta de tua l²ngua julgar nossas belezas, 
j§ faz²amos literatura. 
Somos Cu²r 
Porque nossos corpxs estranhos n«o seguem teus padr»es est®ticos. 
E antes de imporem tuas fam²lias, tuas medidas, teus cidad«os de bem, tua 
moral e tua ordem,  
aqui j§ est§vamos 
Pois somos a poeira das estrelas e brilhamos bem antes de tentarem nos reduzir 
a p·. 
N«o cabemos na est®tica bin§ria de tua l²ngua normativa 
Somos cada corpa poss²vel, somos plural. 
[...] 
Somos o desconhecido 
o pretugu°s 
o valor, antes do capital 
Somos Escreviv°ncia 
pois nossas escritas 
falam de vidas 
de sonhos ressignificados 
de povos que recuperaram a estima, 
o afeto, 
e o reflexo de nossas belezas 
ao olhar para a margem 
ï e jogamos fora teus espelhos [...] (Grito, 2022, p. 119-120). 

 

Em uma altern©ncia de versos longos e curtos, o poema de Tom Grito expressa como 

a escrita ® um meio de elabora­«o para expressar identidades que n«o cabem nas normativas 

 
52 Tom Grito participou da cria­«o do Slam das Minas RJ, identifica-se como pessoa n«o-bin§ria e usa diferentes 
pronomes (elu/ele).  
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coloniais de g°nero. Dessa forma, a literatura consegue ser um espa­o de liberdade para 

reivindicar exist°ncias plurais de corpos e de comportamentos pr®vios ¨ imposi­«o de 

classifica­»es coloniais: ñViemos antes das regras, das gram§ticas/ existimos antes de sua 

coloniza­«oò. No plano da metalinguagem, o poema constr·i cr²ticas acirradas ¨ colonialidade 

ï ñE antes de imporem tuas fam²lias, tuas medidas, teus cidad«os de bem, tua moral e tua ordem/ 

aqui j§ est§vamosò ï, especificamente ¨ binariedade de g°nero da l²ngua portuguesa ï ñN«o 

cabemos na est®tica bin§ria de tua l²ngua normativaò ï, devido a isso palavras s«o criadas em 

uma perspectiva localizada de experi°ncia.  

Como exemplo, o termo ñcuirò ou ñcu²rò ® uma deriva­«o latino-americana da palavra 

inglesa ñqueerò. Em tradu­«o literal, o termo ñqueerò significa ñestranhoò e foi utilizado por 

muito tempo de forma pejorativa para se referir a pessoas LGBTQIAP+, mas foi ressignificado 

pela comunidade como uma forma de resist°ncia. A deriva­«o latino-americana ® usada para 

falar sobre experi°ncias de dissid°ncia sexual e de g°nero com um foco mais espec²fico nas 

quest»es latino-americanas raciais e de classe. Ademais, a palavra ñcu²rlombolaò ® uma jun­«o 

dos termos ñcu²rò e ñquilombolaò e sua cria­«o acontece para representar a intersec­«o de 

g°nero e de ra­a na forma­«o identit§ria de uma comunidade. J§ a palavra ñcorpxsò ® grafada 

com a letra ñxò no lugar do artigo masculino ñoò, assim como ñcorpaò, em uma proposta 

inclusiva para se referir a corpos que n«o se enquadram na dicotomia bin§ria de g°nero. 

Diante de uma sociedade que violenta, adoece e mata, escrever ® uma forma coletiva 

de re-existir como a­«o para um projeto de vida outro, por isso a ñaldeiaò, a ñescreviv°nciaò de 

Concei­«o Evaristo e o ñpretugu°sò de L®lia Gonzales que ñfalam de vidas/ de sonhos 

ressignificados/ de povos que recuperaram a estima,/ o afeto/ e o reflexo de nossas belezas/ ao 

olhar para a margemò (Grito, 2022, p. 120). Tendo meios para construir uma subjetividade 

positivada atrav®s de uma linguagem n«o violenta, ° slammer recupera uma imagem simb·lica 

sobre a coloniza­«o portuguesa para expressar a recusa e a resist°ncia: ñe jogamos fora teus 

espelhosò (Grito, 2022, p. 120).  

A l²ngua quando poema tamb®m conta com um texto da slammer paranaense Ester 

Peixoto, de Londrina (PR), que reivindica uma exist°ncia negra no poema Miscigena­«o:  

 

Sou fruto da miscigena­«o  
Sou filha de uma na­«o,  
Cuja hist·ria voc°s desejam  
Apagar  
Sou Zumbi,  
Sou Dandara,  
Sou toda negraiada que um dia voc°s queriam exterminar  
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Sou poeta, mas tamb®m sou...  
Sou luta,  
Sou guerra,  
Sou resist°ncia (Peixoto, 2022, p. 57). 

 

Ester Peixoto se coloca em primeira pessoa no poema para discutir a sua forma­«o 

identit§ria em uma conjuntura na qual a colonialidade tenta apagar a hist·ria da popula­«o negra 

no Brasil53. Como recursos est®ticos, a poeta escolhe o paralelismo sint§tico e a rima final na 

constru­«o dos dois primeiros versos ï ñSou fruto da miscigena­«o/ Sou filha de uma na­«oò 

ï e a an§fora na repeti­«o do verbo ser, conjugado na primeira pessoa do singular ï ñsouò ï na 

maioria dos versos. Como re-exist°ncia, a slammer recupera personagens importantes ¨ cultura 

negra brasileira e ao seu processo de reconhecimento. Logo, em revide ¨ viol°ncia dos verbos 

ñapagarò e ñexterminarò, relativos ¨ a­«o da l·gica colonial, Ester escolhe os substantivos 

ñlutaò, ñguerraò e ñresist°nciaò para expressar o que ela ® na posi­«o social de poeta.   

Outra caracter²stica interessante do livro A l²ngua quando poema envolve o seu projeto 

gr§fico. A obra conta com uma sobrecapa elaborada por Preta Ilustra. Nela, a primeira capa 

apresenta o t²tulo do livro em portugu°s e em espanhol em torno de uma montagem com as 

ilustra­»es dos rostos de todes es poetas publicades. Na primeira orelha, h§ uma apresenta­«o 

de Preta Ferreira54 em portugu°s e, na segunda orelha, a tradu­«o em espanhol. Na quarta capa, 

h§ um poema feito a partir dos poemas do livro misturando versos em portugu°s e em espanhol. 

Destaco como o processo de publica­«o independente, em que controlamos todas as 

etapas de publica­«o de um livro, nos d§ liberdade para outras propostas de cria­«o, como a 

desse poema bil²ngue na sobrecapa. A l²ngua quando poema/ La lengua quando poema chama 

a aten­«o por sua cor preta nas capas e na borda do miolo. A segunda capa do livro, integrada ¨ 

lombada, contempla um mapa da Am®rica Latina e a terceira capa, apresenta­»es da brasileira 

Erika Hilton55 e da slammer argentina Vicky Allin. O miolo do livro ® divido entre p§ginas 

 
53 Este ® um tema recorrente em textos de slammers brasileires e ser§ discutido com maior profundidade na pr·xima 
se­«o da tese.  
54 Preta Ferreira ® defensora dos direitos humanos, ativista pela causa da moradia e artista brasileira. Em 2019, foi 
presa devido ¨ sua participa­«o no Movimento Sem Teto do Centro (MSTC) e na Frente de Luta por Moradia 
(FLM) da cidade de S«o Paulo. Sua pris«o chamou a aten­«o de pessoas como Angela Davis e Papa Francisco, 
que manifestaram apoio p¼blico em sua defesa. Em 2019, o Slam das Minas SP realizou uma edi­«o do 
campeonato em frente ¨ penitenci§ria onde Preta Ferreira estava presa, para ampliar o pedido de liberdade ¨ 
ativista. Mais informa­»es em: https://ponte.org/em-frente-a-presidio-slam-das-minas-protesta-contra-a-prisao-
de-preta-ferreira/  
55 Erika Hilton ® defensora dos direitos humanos, ativista nas causas negra e LGBTQIAP+ e pol²tica brasileira. 
Filiada ao Partido Socialismo e Liberdade (PSOL), foi a vereadora mais votada do pa²s em 2020, pela cidade de 
S«o Paulo, e a primeira Deputada Federal negra e transg°nero eleita na hist·ria do Brasil. Mais informa­»es em: 
< https://www.camara.leg.br/deputados/220645>.  

https://ponte.org/em-frente-a-presidio-slam-das-minas-protesta-contra-a-prisao-de-preta-ferreira/
https://ponte.org/em-frente-a-presidio-slam-das-minas-protesta-contra-a-prisao-de-preta-ferreira/
https://www.camara.leg.br/deputados/220645
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brancas, com a apresenta­«o des poetas e de seus poemas em l²ngua materna, e de p§ginas 

pretas, com as tradu­»es dos poemas.  

 

Imagem 25: Primeira e quarta capas da sobrecapa do livro A l²ngua quando poema.  

 
Fonte: Livro A l²ngua quando poema (2022). 

 

Imagem 26: Segunda e terceira capas do livro A l²ngua quando poema.  

 
Fonte: Livro A l²ngua quando poema (2022). 
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Na apresenta­«o de cada poeta, h§ uma breve autodescri­«o e de seu territ·rio, al®m 

de uma ilustra­«o de seu rosto, feita por Pam Ara¼jo. Tal proposta dialoga com a antologia 

Querem nos calar, pois tamb®m liga os poemas a suas autorias, dando corpos aos textos e 

localizando-os nos territ·rios des slammers.  

 

Imagem 27: Miolo do livro A l²ngua quando poema. 

 
Fonte: Livro A l²ngua quando poema (2022). 

 

A realiza­«o de projetos como a Jornada Latines, com foco na Am®rica Latina, 

demonstra a perspectiva feminista e decolonial promovida por poetas que organizam eventos 

para se reunirem, se ouvirem, trocarem experi°ncias, apresentarem suas produ­»es po®ticas e 

publicarem coletivamente, fortalecendo a literatura produzida por mulheres e pessoas de 

g°neros diversos no Sul global. Ressalto que a Jornada Latines foi o primeiro campeonato de 

poesia falada internacional com recorte de g°nero, abrindo caminhos para a realiza­«o de outros 

slams com propostas semelhantes, como o 1Ü Slam das Minas BR, etapa nacional realizada em 

2023 na Festa Liter§ria das Periferias (FLUP) e organizado pelo Slam das Minas RJ. 

Novamente, vejo a forma­«o de comunidades no slam, agora entre as mulheres da cena que se 

mapeiam e se organizam, criando oportunidades de visibilidade e de trabalhos remunerados 

para si, como estrat®gias de re-exist°ncia que caracterizam um projeto de liberdade constru²do 

a partir de seus trabalhos art²sticos.   

Para demonstrar como slammers vem alcan­ando outros espa­os valorizados de 

produ­«o liter§ria, trago alguns exemplos de premia­»es nacionais. Em 2019, a slammer 
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pernambucana Bell Pu« ganhou o Pr°mio Mal° de Literatura com o conto Mama Ćfrica ® m«e 

solteira na categoria ñJovens escritor@s negr@s ï conto e cr¹nicaò, em 2020, o seu livro Lutar 

® crime (Letramento, 2019) foi finalista na categoria Poesia do Pr°mio Jabuti e, em 2024, ela 

foi contemplada com o Pr°mio Concei­«o Evaristo de Literatura Afrofuturista, com o conto 

Cabe­a feita - um conto Afrofuturista. Em 2021, a slammer baiana J¹ Freitas ganhou o Pr°mio 

Baob§ de Literatura56 e, em 2024, seu livro Goela seca (2023), publica­«o independente, foi 

semifinalista na categoria Conto do Pr°mio Jabuti. Tamb®m em 2021, o projeto Slam 

Interescolar SP ganhou o Pr°mio Jabuti no eixo de Inova­«o, como Fomento ¨ Leitura. Em 

2022, a 1Û Jornada Latines ficou entre os cinco projetos finalistas do Pr°mio Jabuti, na categoria 

ñIncentivo ¨ Leituraò. Em 2023, a slammer paulista Luiza Rom«o ganhou o Pr°mio Jabuti nas 

categorias de Poesia e de Melhor Livro do Ano com a obra Tamb®m guardamos pedras aqui 

(N·s, 2022).  

Outros espa­os interessantes ocupados pela po®tica do slam nos ¼ltimos tempos s«o as 

provas de vestibulares e de exames nacionais. Em 2021, o poema menimel²metros, da slammer 

paulista Luz Ribeiro, integrou uma quest«o na prova de Literatura e L²ngua Portuguesa da 2Û 

fase do Vestibular da Universidade Estadual de Campinas (Anexo 3). J§ em 2024, o poema Je 

ne parle pas bien57, tamb®m de Luz Ribeiro, integrou uma quest«o na prova de Conhecimentos 

Gerais da 1Û fase do Vestibular da Universidade Estadual de Campinas (Anexo 4). Tamb®m em 

2024, o poema Bem-vinda!, de Mel Duarte, foi usado em duas quest»es na Prova de 

Conhecimentos Gerais ï FUVEST 2025, da 1Û fase do Vestibular para ingresso na Universidade 

de S«o Paulo (Anexo 5). Outro exemplo vem da Prova de Linguagens, C·digos e suas 

Tecnologias do Exame Nacional do Ensino M®dio de 2023, em que uma quest«o foi elaborada 

a partir de um fragmento do poema Garganta58, de Roberta Estrela DôAlva, que tamb®m est§ 

publicado no livro Querem nos calar: poemas para serem lidos em voz alta (2019). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
56 O pr°mio ® popularmente conhecido como o ñOscar des contadories de hist·riasò e ® voltado ¨ valoriza­«o e ao 
incentivo da literatura oral brasileira. 
57 Em portugu°s: ñEu n«o falo bemò. 
58 A apresenta­«o do poema completo por Roberta Estrela DôAlva pode ser vista neste link: 
https://www.youtube.com/watch?v=3Ko2EZ-GaUM  

https://www.youtube.com/watch?v=3Ko2EZ-GaUM
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Imagem 28: Quest«o da Prova de Linguagens, C·digos e suas Tecnologias  
do Exame Nacional do Ensino M®dio 2023. 

 
Fonte: Site do INEP. Acesso em: 30 ago. 2024. 

 

Segundo Roberta Estrela DôAlva (2019, p. 57, grifo da autora): ñTer perdido a Voz um 

dia foi o que me levou a escrever o poema óGargantaô, em 2008, para meu espet§culo solo de 

poesia falada, Vai te Catar!, e que se transformou em uma faixa que integra o primeiro disco 

solo da cantora X°nia Fran­aò. O poema versa sobre a ang¼stia de ficar sem voz diante do 

p¼blico, quando a voz ® o instrumento central de comunica­«o.  

Tanto o slam ï como movimento liter§rio, cultural, est®tico, pol²tico e social ï quanto 

a sua po®tica oral e as suas publica­»es em livro v°m provocando o interesse da pesquisa 

acad°mica em diferentes §reas, desde as humanidades relacionadas ¨ lingu²stica e ¨ literatura, 

at® as §reas das ci°ncias sociais, da hist·ria, da antropologia, da psicologia e da geografia, 

dentre diversas outras. Como o campo de pesquisas sobre o slam ® bastante amplo no Brasil, 

escolhi apresentar a seguir duas a­»es acad°micas articuladas exclusivamente sobre a tem§tica.   

Entre 2022 e 2023, es pesquisadories Daniela Silva de Freitas, Miriane Peregrino e 

Paulo Roberto Tonani do Patroc²nio organizaram o Dossi° Poetry Slam: Produ­«o, Circula­«o 

e Recep­«o, pela Revista Terceira Margem, da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Essa 

foi a primeira publica­«o de dossi° espec²fico sobre o slam com artigos, entrevistas, tradu­»es 

e poemas. A submiss«o de trabalhos foi t«o numerosa que o dossi° teve que ser publicado em 

dois volumes e diversos desses trabalhos comp»em as reflex»es desta tese. 

J§ em 2024, a Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro 

promoveu o I Semin§rio Internacional Poetry Slam: A Poesia Falada Hoje, evento organizado 

pelas pesquisadoras Miriane Peregrino e Eleonora Ziller Camenietzki. O semin§rio foi 



130 
 

realizado como parte do projeto ñA expans«o dos campeonatos de poetry slam nos pa²ses de 

l²ngua portuguesaò, desenvolvido por Miriane Peregrino com apoio da Funda­«o Carlos Chagas 

de Amparo ¨ Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro (FAPERJ). Com confer°ncias, cine poesia, 

interven­»es po®ticas e pain®is de apresenta­»es de trabalhos, o I Semin§rio Internacional 

Poetry Slam contou com a participa­«o de pesquisadories e de poetas do Brasil e do exterior.  

At® aqui, delineei um percurso de expans«o da po®tica do slam para demonstrar como 

ela ® complexa e diversa. Essa po®tica extrapola os limites da oralidade, assume outras 

roupagens em uma versatilidade de produtos liter§rios, mant®m uma ²ntima rela­«o com o livro 

passando pela publica­«o independente e coletiva, selos liter§rios, grandes editoras, antologias 

hist·ricas, renomados pr°mios liter§rios, importantes feiras e festas liter§rias e at® mesmo 

provas de vestibulares reconhecidos. Tal percurso mostra como o intenso trabalho do 

movimento brasileiro de slams vem conquistando diferentes espa­os de legitima­«o liter§ria.  

 

  2.5 A perspectiva feminista decolonial na po®tica do slam  

 
se toda hist·ria importa  
e se s· podemos mudar  

aquilo que nomeamos  
ent«o seremos obras  

com t²tulo, in²cio, meio  
e sem fim 

(Ryane Le«o) 

 
Passar pela decoloniza­«o do pensamento implica um processo de reaprender, n«o no 

sentido de pensar diferente do que j§ se pensa, mas de ampliar o nosso repert·rio para 

pensarmos sobre um mesmo tema de outros ©ngulos, de novos jeitos, a partir de materialidades 

e experi°ncias diversas. Enfim, um pensamento decolonial nos provoca o exerc²cio de pensar 

com a sensibilidade. Segundo Curiel (2017), a decolonialidade tamb®m prop»e a valoriza­«o 

de outras formas de produ­«o de conhecimentos que n«o se restrinjam ao ambiente acad°mico, 

como a via art²stica, o artivismo e a hist·ria oral, sendo esta ¼ltima considerada uma forma de 

recuperar o pensamento que n«o foi institucionalizado pela academia.  

Decolonizar as formas de construir conhecimentos nos leva a refletir sobre os modos 

como elaboramos nossos textos e consumimos os textos de outras pessoas. A colonialidade do 

saber nos imp»e a ideia de que a linguagem do conhecimento ® sempre racional, objetiva, 

impessoal, neutra, concisa etc. e que as formas de dizer mais sens²veis, sem constru­»es 

complexas de ler/ouvir s«o menos consider§veis. Por muito tempo, a beleza e a emo­«o foram 

caracter²sticas distanciadas do campo do conhecimento. Diante disso, o meu papel aqui, como 
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pesquisadora acad°mica e produtora de slams, ® justamente desconstruir essa ideia colonial e 

reivindicar o reconhecimento da arte como espa­o leg²timo de produ­«o de saberes.  

O nosso processo de forma­«o se d§ dentro de marcadores da l·gica colonial e n·s 

precisamos nos desfazer do estatuto que esse modo de pensar exerce sobre n·s em nossas 

rela­»es com o mundo. Um exemplo que trago de minhas viv°ncias no Slam P® Vermelho ® o 

fato de, na posi­«o de organizadora do slam junto ao meu Coletivo, sempre reafirmar para 

nosses slammers que elus s«o poetas e que merecem receber o nome de ñpoetaò, mesmo quando 

acreditam que n«o. Dessa forma, para provocar uma quebra nessa influ°ncia da l·gica colonial 

sobre a nossa forma de pensar ï colonizando o nosso imagin§rio de que ñpoetaò ® o homem 

branco, culto, rico, com v§rios livros publicados e estudado no curso de Letras, por exemplo ï

reiteradamente pratico o exerc²cio de refletir com es slammers que: seus poemas possuem 

qualidade; elus s«o profissionais da palavra; escrever ® um of²cio assim como qualquer outro, 

demanda conhecimento, refer°ncias, tempo, uso de tecnologias etc.; ser poeta n«o ® sin¹nimo 

de ter um livro de poemas publicado, mas de produzir textos que emocionam. 

Compreendo as m¼ltiplas formas de produ­«o do conhecimento fora da academia 

quando fa­o parte de movimentos culturais e art²sticos como o slam. Por isso, concordo com 

Prado (2024) sobre o fato de que os campeonatos de poesia falada s«o um movimento n«o 

apenas de constru­«o de saberes, mas tamb®m de educa­«o p¼blica e plural:  

 

Em uma Batalha de slam, os diferentes sujeitos participantes, investidos de 
suas percep­»es sobre o tempo presente e sobre a sociedade ¨ sua volta, 
contam sobre a maneira pela qual sentem e enfrentam as urg°ncias de suas 
comunidades, como os debates e den¼ncias sobre o racismo, a homofobia, a 
misoginia, as desigualdades sociais e diversas outras manifesta­»es de 
viol°ncia e intoler©ncia ̈  diversidade. Nesse sentido, o slam constitui-se como 
experi°ncia de educa­«o p¼blica e plural, que pode se manifestar em qualquer 
lugar e na qual se pratica a liberdade e a livre experimenta­«o de palavras e 
posturas, emo­»es e sensa­»es, gestos do corpo e da voz (Prado, 2024, p. 6).  

 

Tamb®m considero que as escolhas por falar sobre tais temas sociais, em um discurso 

direto e acess²vel, com muito planejamento de ritmo, repleto de rimas, de figuras de linguagem 

(ironias, met§foras, compara­»es e tudo o que mais couber) e de reflex»es comp»em uma 

elaborada estrat®gia de escrita e de oraliza­«o na po®tica do slam. Essa liberdade e livre 

experimenta­«o da palavra ï de que fala Prado (2024) ï ® decolonizar a l²ngua e a produ­«o do 

conhecimento, de modo que a juventude torna o texto po®tico palp§vel para se expressar e se 

compreender, conforme a slammer Luz Ribeiro reflete neste trecho de seu poema Je ne parle 
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pas bien59: ño que era pra ser arma de colonizador/ est§ virando revide de ex-colonizado/ 

estamos aprendendo as suas l²nguas/ e descolonizando os pensamentos/ estamos reescrevendo 

o futuro da hist·riaò (Ribeiro, 2017, p. 80). Nesse poema, Luz Ribeiro demonstra como a 

popula­«o negra brasileira se apropriou da l²ngua portuguesa, imposta pela coloniza­«o, para 

operar uma resist°ncia discursiva em uma conjuntura na qual a colonialidade da linguagem 

persiste na contemporaneidade. Esse ® um exemplo de como a po®tica do slam entret®m, 

conscientiza e educa. 

O uso estrat®gico e pol²tico da arte ® um meio muito potente para a difus«o do 

conhecimento aos mais variados p¼blicos e lugares. As express»es art²sticas conseguem chegar 

de forma sens²vel e acess²vel a temas que, por vezes, n«o conseguimos refletir didaticamente 

com nossos pares no dia a dia. Os assuntos discutidos nos poemas dos slams brasileiros s«o um 

grande exemplo disso. Portanto, reconhe­o na po®tica de algumes slammers brasileires a 

pot°ncia epistemol·gica da arte (Hollanda, 2020) que prop»e formas de reconstruir o 

conhecimento de maneira localizada, em um amplo processo de questionamentos e nega­»es 

do conhecimento produzido e imposto pela colonialidade.  

Chamo de escrita da urg°ncia os poemas que versam sobre os desafios do agora no 

contexto nacional. Os assuntos e as demandas sociais mais urgentes s«o levados aos slams 

frequentemente como temas dos textos apresentados e a poesia do slam brasileiro explica ou, 

de certa forma, retrata muito bem a nossa sociedade e a nossa hist·ria. Costumo dizer que se 

voc° quiser conhecer realmente uma cidade ou um bairro espec²fico, deve procurar um slam 

que acontece nesse lugar e escutar o que es poetas est«o falando. Para DôAlva (2011, p. 122), ° 

slammer ñao dar o seu depoimento, situa-se em uma inst©ncia perform§tica em que arte e vida 

fazem parte do mesmo plano e n«o h§ dissocia­«o entre ®tica e est®ticaò. Dessa forma, a poesia 

do slam ® completamente vinculada ¨s pessoas que a produzem e ¨s sociedades de seus tempos 

e espa­os.  

£ nessa conjuntura que, no cen§rio do slam brasileiro, as poetas se tornaram as porta-

vozes de discursos sobre o que ® ser mulher. ñA partir de um processo de reconfigura­«o das 

estruturas de poder, que passa tamb®m pela assun­«o de voz da outridade, os subalternizados ï 

antes silenciados ï come­am a falar em seu pr·prio nomeò (Pimentel; Souza; Costa, 2023, p. 

7). Importante destacar que tal protagonismo das mulheres demonstra uma preocupa­«o de 

 
59 O poema ñJe ne parle pas bienò foi criado por Luz Ribeiro para se apresentar na Copa do Mundo de Poesia em 
Paris (2017), quando representou o Brasil. O poema discute como a l²ngua ® um instrumento de revide ¨s 
imposi­»es colonialistas, demonstrando que a aprendizagem e a subvers«o das l²nguas impostas pela coloniza­«o 
s«o estrat®gias para a resist°ncia, a decoloniza­«o do pensamento e a reescrita da hist·ria (Rosa; Leite, 2023). 
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car§ter feminista decolonial sobre n«o usar o slam e/ou a literatura para falar por outras 

mulheres, mas lutar para que elas tamb®m alcancem os seus pr·prios espa­os discursivos. Como 

exemplo, trago o poema n«o da slammer pernambucana Bell Pu«, publicado no livro Querem 

nos calar: poemas para serem lidos em voz alta (2019): 

 

n«o 
eu n«o falo 
pelas mulheres 
chega de sermos  
interrompidas 
 
n«o  
eu n«o falo  
pelas mulheres  
quero ouvi-las (Pu«, 2019, p. 29). 

 

Em seu curto poema, Bell Pu« expressa de modo direto e enf§tico que n«o fala em 

nome das mulheres, pois, deseja ouvir o que elas querem e t°m a dizer. Nos versos ñchega de 

sermos/ interrompidasò, a poeta exp»e uma rea­«o coletiva das mulheres de recusa ¨ rotina de 

interrup­«o de suas falas, situa­«o caracter²stica do comportamento patriarcal que nos imp¹s o 

silenciamento ao longo dos tempos. O fato de o t²tulo do poema ser o adv®rbio ñn«oò e dele se 

repetir isoladamente no primeiro verso de cada estrofe, al®m do pr·prio paralelismo sint§tico 

na estrutura­«o dessas estrofes, refor­a tal atitude de nega­«o ao silenciamento. Desse modo, a 

slammer conclui o texto se colocando ¨ disposi­«o para escutar as demandas espec²ficas das 

outras mulheres e nos convida a fazer o mesmo. As rimas entre os versos finais, com a passagem 

da vogal fechada /i/ para a aberta /a/ (interrompidas/ouvi-las), constr·i tal abertura ¨ escuta na 

forma do poema.   

O posicionamento exposto no texto de Bell dialoga com o feminismo decolonial, visto 

que a base da cr²tica decolonial objetiva construir pr§ticas em que as pessoas n«o falem pelas 

outras, bem como, que as experi°ncias com tra­os comuns vivenciadas por diferentes mulheres 

n«o sejam padronizadas no movimento feminista. Isso porque n«o ® poss²vel transformar uma 

classe inteira de mulheres em objetos do discurso quando elas n«o podem ou n«o conseguem 

falar por si. Logo, o desafio proposto pelo feminismo decolonial ® encontrar meios de ouvir as 

mulheres e, principalmente, de projetar as suas falas. Por isso, esse feminismo tenta refletir 

sobre as diversas formas de vida no pulsar de suas pr§ticas, para desenvolver a­»es, modos de 

atua­«o e cr²ticas que rompam com os efeitos da colonialidade em nossas vidas.   

A fim de ampliar tais discuss»es, na sequ°ncia, trago an§lises de trechos de dois 

poemas que versam sobre a forma­«o do Brasil e da sociedade brasileira, al®m dos lugares 
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ocupados pelas mulheres nessa hist·ria. O primeiro deles ® A menina que nasceu sem cor, um 

texto em que Midria fala sobre a sua hist·ria entrela­ando-a ¨ hist·ria do Brasil. Tal poema, 

apresentado em slams a partir de 2018 e publicado em livro em 2020, ® literariamente 

constru²do a partir da subjetividade de Midria, com a inser­«o de fatos pessoais sobre a sua vida 

e procedimentos de intertextualidade que inserem outros textos, formando uma teia de vozes 

(Rosa, 2024a). O meu objetivo aqui ® discutir como Midria realiza uma releitura da hist·ria do 

Brasil para compreender as caracter²sticas de forma­«o da sociedade brasileira que 

influenciaram em seu processo de constru­«o identit§ria no momento de composi­«o desse 

texto liter§rio.    

No poema, Midria versa sobre a dificuldade de se identificar ®tnico-racialmente, 

devido ¨s configura­»es sociol·gicas de forma­«o do Brasil: ñEu sou a menina que nasceu sem 

cor/ Porque nasci num pa²s sem mem·ria,/ Com amn®sia/ Que apaga da hist·ria todos os seus 

s²mbolos de resist°ncia negraò (Midria, 2019)60. Nesse trecho, ° slammer problematiza a 

aus°ncia de refer°ncias nacionais de representa­«o para que pudesse se reconhecer racialmente, 

visto o processo de apagamento dos s²mbolos brasileiros de resist°ncia negra. Tal assunto do 

poema ilustra a conjuntura descrita por Nascimento (2019) sobre o contexto do slam brasileiro 

em espa­os perif®ricos: 

 

Ao investigarmos as rela­»es vivas, que acontecem in loco, ainda mais quando 
se trata de um objeto din©mico e que envolve pessoas em estado de 
depoimento po®tico como o slam, notamos ainda que, nesses espa­os 
perif®ricos, h§ uma predomin©ncia de jovens que sempre foram identificados 
e definidos pelo que ñn«o s«oò, assim como os locais de onde v°m, pelo ñque 
n«o t°mò se descobrindo negros e negras, reivindicando essa identidade e tudo 
o que ela ainda significa em um pa²s colonizado com quase quatrocentos anos 
de sistema escravocrata (Nascimento, 2019, p. 2014, grifos e aspas da autora).  

 

Noto, ent«o, duas quest»es importantes em A menina que nasceu sem cor: a presen­a 

da autoria como elemento composicional do poema e a recupera­«o da colonialidade na 

constru­«o do Brasil como procedimento de revis«o da hist·ria do pa²s. Interpreto a presen­a 

da autoria no poema de Midria ï e de tantes outres slammers ï como um ato pol²tico, conforme 

reflete Ferrara: 

 

Viu-se que o processo de reflexividade de si-mesmo na composi­«o das 
apresenta­»es e poemas de slam ® uma pr§tica pol²tica que, ao evidenciar as 

 
60 Optei por transcrever os trechos do poema a partir de um v²deo gravado por Midria com o texto completo: 
https://www.youtube.com/watch?v=Vy0Colqv_a0. Pelo fato de n«o haver registros em v²deo da apresenta­«o 
desse poema em slams, n«o analisarei a sua performance oral. 

https://www.youtube.com/watch?v=Vy0Colqv_a0
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variadas formas de viv°ncia e exist°ncia dos sujeitos, pretende desestruturar 
as categorias de indiv²duos criadas por interesses hist·ricos e ideol·gicos os 
quais remontam a s®culos passados (Ferrara, 2020, p. 228). 

 

A po®tica do slam descontr·i os estere·tipos e imagin§rios disseminados pela 

colonialidade, conforme pontua Ferrara (2020), em um processo em que es poetas constroem e 

afirmam as suas pr·prias identidades. Portanto, o slam tamb®m se configura como um espa­o 

pol²tico em que as hist·rias s«o relatadas por quem recebe os seus efeitos diretos. 

Consequentemente, colocar-se no poema n«o ® uma a­«o aleat·ria, mas uma escolha 

profundamente pol²tica.  

O pa²s ñsem mem·ria/ Com amn®siaò ® uma ironia de Midria para denunciar a atua­«o 

conjunta das colonialidade do poder, do saber e do ser nos processos de apagamento de pessoas 

e de partes da hist·ria do Brasil. Outro trecho do poema exemplifica esses processos a partir 

das a­»es de duas figuras pol²ticas brasileiras: ñRui Barbosas e Bolsonaros tentam apagar a 

escravid«o/ Queimam os registros sobre esse holocaustoò (Midria, 2019). As escolhas lexicais 

ñapagarò, ñqueimarò, ñescravid«oò e ñholocaustoò, al®m da repeti­«o dos sons fechados /¹/ e 

/°/ ao longo do trecho, expressam no plano sonoro o peso do assunto tratado. Ao citar Rui 

Barbosa, Midria recupera o epis·dio hist·rico, pol²tico e extremamente simb·lico de destrui­«o 

dos arquivos sobre a escravid«o. Sobre tal epis·dio, Lilia Schwarcz exp»e:  

 

Em 14 de dezembro de 1890, Rui Barbosa ð ent«o ministro das Finan­as ð 
ordenou que todos os registros sobre escravid«o existentes em arquivos 
nacionais fossem queimados. A empreitada n«o teve sucesso absoluto ð n«o 
foram eliminados todos os documentos ð, mas o certo ® que se procurava 
apagar um determinado passado e o presente significava um outro come­o a 
partir do zero. Procurou-se, num primeiro momento, e como vimos, defender 
que o Brasil seria, no futuro, naturalmente mais branco, fosse pela sele­«o 
natural, fosse pela entrada de imigrantes brancos (Schwarcz, 2012, p. 36).  

 

Conforme Schwarcz (2012), a destrui­«o dos registros sobre a escravid«o no Brasil fez 

parte de um projeto violento de nega­«o da hist·ria do pa²s, pois, pela l·gica colonial e racional, 

se n«o h§ documentos f²sicos, n«o h§ como provar que algo realmente aconteceu. A tentativa 

de nega­«o da hist·ria brasileira se atualiza em pleno s®culo XXI com discursos como os de 

Bolsonaro o qual, em entrevista ao programa Roda Viva (TV Cultura) em 2018, afirmou que a 

coloniza­«o portuguesa sequer chegou a pisar no continente africano e que as popula­»es 

africanas foram as respons§veis pela ca­a e entrega de pessoas ao tr§fico negreiro (Silva, 2018). 

A destrui­«o da mem·ria ® algo recorrente na hist·ria brasileira e t«o recente se 

considerarmos a experi°ncia da ditadura civil-militar. Em artigo sobre o apagamento de 



136 
 

informa­»es acerca da escravid«o no Brasil, Eliaquim Santos et al. (2023) discutem que a 

queimada intencional de documentos ï como ocorrera com a a­«o de Rui Barbosa ï implica na 

perda da verdade hist·rica e na retirada do direito de novas gera­»es conhecerem os seus 

pr·prios passados. Essa quest«o tamb®m ® abordada por Midria no poema: ñSe voc° sabe de 

onde vem a sua tatarav·/ Pode ter certeza/ Que voc° ® uma pessoa branca/ De origem europeia, 

italiana ou portuguesa/ O ¼nico bras«o que sobrou da minha fam²lia/ Foi o da desestrutura­«o 

e da pobrezaò (Midra, 2019). Com um ritmo marcado pela altern©ncia de rimas a cada dois 

versos ï certeza/portuguesa/pobreza ï, Midria interpela quem ouve/l° o poema, caracter²stica 

da po®tica do slam que ñconversaò com a plateia.  

Outra carater²stica dessa po®tica ® a §cida ironia, utilizada no trecho com o uso do 

termo ñbras«oò para descrever o que sobrou da hist·ria de uma fam²lia negra, j§ que o bras«o ® 

um desenho que identifica fam²lias sendo usado como condi­«o de status pela nobreza. Mas 

quando n«o h§ registros de uma mem·ria, como constituir uma subjetividade? Ao refletir sobre 

isso a partir dos poemas levados aos slams, concordo com a an§lise de Silva (2024): 

 

Nessa perspectiva, com seus discursos divergentes e resistentes, as slammers 
cumprem com o que Jeanne Marie Gagnebin (2006) define como a tarefa 
essencial do escritor e do historiador na atualidade, a de transmitir a mem·ria 
dos silenciados e invisibilizados. Sobretudo, elas falam por si pr·prias, 
narrando e corporificando experi°ncias individuais que s«o tamb®m coletivas. 
S«o as trapeiras da contemporaneidade, recolhendo os restos, os cacos, os 
detritos do dia-a-dia, em que tamb®m est«o implicadas, para torn§-los vis²veis 
aos olhos convenientemente sedados da sociedade (Silva, 2024, p. 62).  

 

As quest»es do silenciamento e da invisibiliza­«o s«o constantemente problematizadas 

na po®tica do slam, por isso, considero que escrever e se apresentar nos campeonatos de poesia 

falada ® um gesto pol²tico que desafia o apagamento da mem·ria da popula­«o negra no Brasil 

ï resultado de um projeto de embranquecimento do pa²s. Esse projeto tamb®m ® recuperado por 

Midria em sua releitura da hist·ria: ñQue embranquece sua popula­«o e trajet·ria a cada brecha/ 

Que faz da Reden­«o de Cam a sua Monalisa/ Obra-prima da miscigena­«oò (Midria, 2019). 

Nesse trecho, o quadro A Reden­«o de Cam (1895) de Modesto Brocos, pintor espanhol que 

viveu no Brasil, ® recuperado como um exemplo extremamente simb·lico de atua­«o da 

colonialidade no projeto de embranquecimento do pa²s. O quadro retrata uma fam²lia com 

destaque ¨s diferen­as de cor de sues membres, conforme a passagem de gera­»es. Assim, a 

av· ® retratada com tom de pele negro, a m«e, com um tom de pele negro mais claro que o da 

av·, j§ o pai e a crian­a desse casal, com tons de pele brancos. A obra sugere a ideia de que, 

atrav®s da miscigena­«o entre os povos negros e os povos brancos que imigraram ao Brasil ap·s 
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a aboli­«o da escravatura, seria poss²vel ñembranquecerò toda a popula­«o do pa²s em apenas 

tr°s gera­»es (Lotierzo; Schwarcz, 2013). 

No processo de revis«o da hist·ria, a leitura das pol²ticas de miscigena­«o n«o poderia 

parar por a², ent«o Midria retorna ao per²odo da coloniza­«o para demonstrar as rela­»es entre 

a miscigena­«o e o estupro de mulheres n«o-brancas:  

 

E ·h 
Ode ao milagre da miscigena­«o 
Calcado no estupro das minhas ancestrais 
Na posse de corpos que nasceram para serem livres 
Na viola­«o de ventres que nunca deveriam ter deixado de serem nossos 
(Midria, 2019).  

 

Trouxe tal trecho em cita­«o recuada para mostrar como a extens«o sonora e visual 

dos versos cresce acompanhando a tens«o provocada pelo conte¼do do poema. Nesse sentido, 

o texto nos leva a refletir sobre a atua­«o das colonialidades do poder e do g°nero com o estupro 

de mulheres negras por senhores brancos, com o objetivo econ¹mico de aumentar a popula­«o 

escravizada, bem como a manuten­«o do poder patriarcal com a imposi­«o da viol°ncia e do 

medo.  

Conhecendo a fundo os processos de forma­«o do Brasil, como Midria conhece 

enquanto cientista social, ° slammer usa a ironia para criticar a fal§cia da democracia racial no 

pa²s: ñE isso s· me faz pensar sobre o quanto/ O mito da democracia racial no Brasil ® de... 

engasgarò (Midria, 2019). Sobre tal quest«o, Gonzales reflete: 

 

Desse modo a afirma­«o de que somos todos iguais perante a lei assume um 
car§ter claramente formalista em nossas sociedades. O racismo latino-
americano ® sofisticado o suficiente para manter negros e ²ndios na condi­«o 
de segmentos subordinados dentro das classes mais exploradas gra­as ¨ sua 
forma ideol·gica mais eficaz: a ideologia do branqueamento, t«o bem 
analisada pelos cientistas brasileiros. Transmitida pelos meios de 
comunica­«o de massa e pelos aparatos ideol·gicos tradicionais, reproduz e 
perpetua a cren­a de que as classifica­»es e valores da cultura ocidental branca 
s«o os ¼nicos verdadeiros e universais. Uma vez estabelecido, o mito da 
superioridade branca prova sua efic§cia pelos efeitos da violenta 
desintegra­«o e fragmenta­«o da identidade ®tnica produzida por ele; o desejo 
de se tornar branco (ñlimpar o sangueò como se diz no Brasil) ® internalizado 
com a consequente nega­«o da pr·pria ra­a, da pr·pria cultura (Gonzales, 
2020, p. 143-44, grifo da autora). 

 

Em seu poema, Midria discute justamente os efeitos da desintegra­«o e fragmenta­«o 

da identidade ®tnica-racial em sua pr·pria experi°ncia enquanto uma pessoa negra de pele clara: 
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ñPra alguns eu sou branca/ Pra outros eu sou preta/ Pra muitas e muitos eu sou parda/ Ainda 

que eu sempre tenha ouvido dizer por a² que parda ® cor de papel!ò (Midria, 2019). Essa 

incerteza sobre uma poss²vel identidade ® o resultado dos apagamentos hist·rico-sociais, da 

destrui­«o da mem·ria e da aus°ncia de representatividade, em uma conjuntura na qual as 

pol²ticas de embranquecimento da l·gica colonial se atualizam e influenciam a trajet·ria de 

Midria em pleno s®culo XXI: ñO colorismo ® uma pol²tica de embranquecimento do Estado/ 

Que por muito tempo fez com que eu odiasse os tra­os gen®ticos do meu pai herdados/ Me 

odiasse, me mutilasse, meu cabelo alisasseò (Midria, 2019). Desse modo, a imposi­«o de um 

modelo de corpo pelas pol²ticas de embranquecimento gera uma conjuntura de viol°ncias ¨s 

pessoas n«o-brancas que se sentem obrigadas a alcan­§-lo.  

Por outro lado, sabemos muito bem que a colonialidade usa os seus modelos de 

representa­«o para demarcar a diferen­a e excluir quem n«o se enquadra neles, experi°ncia 

tamb®m abordada no poema: ñEu sou a menina que nasceu sem cor,/ Mas sempre que conv®m 

minha negritude vai saltar aos olhosò (Midria, 2019). Nesse contexto, recupero as colonialidade 

do poder e do g°nero no processo de vincula­«o da mulher brasileira negra e jovem ¨ 

sensualidade e ao erotismo: ñSer fetichizada enquanto o/ Quase perfeito padr«o de mulata 

exporta­«oò (Midria, 2019). O fetiche da ñmulata exporta­«oò ® analisado por Gonzales a partir 

do contexto do carnaval: 

 

£ nesse momento que a exalta­«o da cultura americana se d§ atrav®s da 
mulata, desse ñproduto de exporta­«oò (o que nos remete a reconhecimento 
internacional, a um assentimento que est§ para al®m dos interesses 
econ¹micos, sociais, etc. embora com eles se articule). N«o ® por acaso que a 
mulher negra, enquanto mulata, como que, sabendo, posto que conhece, bota 
pr§ quebrar com seu rebolado. Quando se diz que o portugu°s inventou a 
mulata, isso nos remete exatamente ao fato de ele ter institu²do a ra­a negra 
como objeto; e mulata ® crioula, ou seja, negra nascida no Brasil, n«o 
importando as constru­»es baseadas nos diferentes tons de pele. Isso a² tem 
mais a ver com as explica­»es do saber constitu²do do que com o 
conhecimento (Gonzales, 1984, p. 239-240). 

 

O processo de objetifica­«o da mulher negra atualiza as suas formas de atua­«o no 

Brasil, mas mant®m o car§ter violento de explora­«o sexual. Nesse percurso de revisar a hist·ria 

do pa²s para compreender o processo de constitui­«o de sua pr·pria subjetividade, Midria 

questiona as identidades homogeneizantes atribu²das ¨s mulheres, bem como os estere·tipos 

sobre as mulheres negras brasileiras.  

Em um revide ¨ colonialidade do saber, Midria utiliza o seu papel social de slammer 

para retomar refer°ncias hist·ricas nacionais e movimentos de resist°ncia negra em um 
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processo de decoloniza­«o do pensamento: ñEnt«o, se for preciso/ A gente resgata nossas ra²zes 

nos dentes/ Vai entender que a nossa gente ® filha de/ Dandara do meu quilomboò (Midria, 

2019). Dandara foi uma lideran­a do Quilombo dos Palmares, um marco de resist°ncia contra 

o regime escravocrata brasileiro. Ao cit§-la no poema, ñMidria recupera um s²mbolo de 

resist°ncia apagado da hist·ria que, agora, ® reapropriado pelas comunidades negras para 

construir os caminhos de suas ancestralidades, colaborando para a constru­«o de subjetividades 

positivadasò (Rosa, 2024a, p. 157).  

Resgatar as ra²zes e recuperar refer°ncias faz parte de um processo de reconstru­«o da 

pr·pria mem·ria sobre o que ® ser uma pessoa negra no Brasil e Midria expressa muito bem a 

import©ncia desse processo: ñPra que n«o tenhamos vergonha/ Das hist·rias que carregam os 

nossos corpos/ Por muito tempo eu fui a menina que nasceu sem cor/ Mas um dia gritaram-me 

NEGRA/ E eu respondiò (Midria, 2019). Nessa ¼ltima estrofe do texto, ® significativa a 

mudan­a que ° escritore fez no tempo verbal da frase-chave do poema ï do presente ñeu souò 

para o passado ñeu fuiò ï delineando uma mudan­a no modo de se identificar racialmente. 

Logo, a identidade ñnegraò que lhe foi imposta quando adolescente, foi ressignificada por 

Midria que passou a falar da pr·pria experi°ncia a partir de outro lugar que n«o aos olhos da 

branquitude. 

Percebo que o corpo de Midria foi o seu espa­o de experi°ncia, de reflex«o e de 

constru­«o identit§ria no momento de escrita desse texto po®tico, pois ña autoria ® uma pe­a 

importante para a compreender a constru­«o identit§ria que poetas do slam fazem via 

representa­«o liter§ria, principalmente quando versam sobre si em seus textosò (Rosa, 2024a, 

p. 148). Da mesma forma que nossos corpos e as formas como nos relacionamos com eles 

mudam, as nossas identidades seguem o mesmo percurso.  

De acordo com Nascimento (2019, p. 214), a juventude negra encontra na 

manifesta­«o de suas vozes a for­a para existir e se autorrepresentar como resist°ncia ¨ ñuma 

pol²tica apagamento sistem§ticoò, portanto, a poesia do slam se configura como um meio de 

ñleg²tima defesaò e um ñpoderoso dispositivo de comunica­«o po®ticaò: 

 

Essa reivindica­«o faz com que nos slams sejam apresentadas performances 
que podem ser consideradas violentas e extremistas pelos desavisados, no que 
diz respeito aos textos e a postura de poetas. Em seus versos, h§ revide: 
mandam a branquitude calar a boca, degolam sinh¹s, ateiam fogo na Casa 
Grande, fazem de um olho azul um amuleto pendurado num chaveiro. Aos que 
se chocam com a ñviol°nciaò, agrade­am. Poderia n«o ser s· poesia. S«o 
rea­»es em leg²tima defesa, que est«o diretamente ligadas ao processo de 
descoloniza­«o em curso (Nascimento, 2019, p. 214-215). 
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Nessa conjuntura, ressalto o importante papel desempenhado pela po®tica do slam 

brasileiro como um espa­o de den¼ncia e conscientiza­«o, de imagina­«o com a reescrita de 

um passado apagado/ocultado pela colonialidade, de autorrepresenta­«o e de prote­«o da 

mem·ria coletiva. 

O segundo poema que trago para refletir sobre a forma­«o do Brasil e da sociedade 

brasileira ® Era uma vez um pa²s conservador, de Bell Pu«, que comp»e a colet©nea Querem 

nos calar: poemas para serem lidos em voz alta (2019). Bell Pu« ® mulher, negra, nordestina, 

de classe m®dia e m«e. Tamb®m ® cantora, bacharel e mestra em Hist·ria pela Universidade 

Federal de Pernambuco. Em entrevista ao Portal Geled®s (Autran, 2018), Bell exp»e que se n«o 

fosse historiadora, n«o seria a poeta que se tornou. Frequentou ativamente o Slam das Minas de 

Recife (PE), pelo qual se classificou ao estadual e ao nacional em 2017, ano em que foi a 

primeira pessoa nordestina a ser campe« do SLAM BR. Consequentemente, representou o Brasil 

na Copa do Mundo de Poesia Falada em Paris (2018), evento no qual apresentou o poema 

discutido a seguir61.  

Bell possui tr°s livros publicados, £ que dei o perdido na raz«o (Castanha Mec©nica, 

2018), Lutar ® crime (Letramento, 2019), com diversos poemas que foram apresentados em 

slams (livro finalista do Pr°mio Jabuti de 2020), e Nossa Hist·ria do Brasil: Pindorama em 

Poesia (Penalux, 2023), o qual prop»e recontar a hist·ria do Brasil por uma perspectiva 

ind²gena trazendo a vis«o da slammer como pesquisadora. Bell tamb®m comp»e diversas 

antologias po®ticas e, em 2024, lan­ou o EP Jogo de Cintura. 

O pr·prio t²tulo do poema Era uma vez um pa²s conservador j§ ñtraz a cl§ssica 

express«o óera uma vezô para mostrar que a poeta vai contar uma hist·ria sobre o Brasilò (Rosa, 

2023a, p. 183). Com tal proposta, a slammer inicia o poema expondo os estere·tipos criados 

pela colonialidade do poder para justificar e impor as suas rela­»es de domina­«o: ñbranco dono 

e preto propriedade/ africano era sem alma/ e o ²ndio era selvagem/ segundo o europeu/ nosso 

grande apogeu de civiliza­«o?ò (Pu«, 2019, p. 30). O primeiro verso do poema ® composto por 

apenas quatro palavras que constroem uma oposi­«o entre as popula­»es referenciadas por sua 

cor. A objetifica­«o das pessoas negras e a sua transforma­«o em mercadoria ® denunciada logo 

de in²cio com a rela­«o ñdono/propriedadeò. Ademais, a repeti­«o dos sons /¹/ e /p/, al®m das 

s²labas de travamento ñbrò e ñprò expressam no plano sonoro a sensa­«o de enclausuramento 

 
61 A apresenta­«o do poema Era uma vez um pa²s conservador na Copa do Mundo de Poesia Falada em Paris 
(2018) pode ser vista neste v²deo: https://www.youtube.com/watch?v=tvTzMWUrXT4. Este ® o ¼nico registro 
dispon²vel do poema apresentado por Bell Pu« em um slam, mas o contexto de realiza­«o do mundial se diferente 
muito do contexto dos slams brasileiros que discuto neste trabalho.  

https://www.youtube.com/watch?v=tvTzMWUrXT4
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sentida pela popula­«o negra. O conjunto dos termos ñpropriedadeò, ñsem almaò e ñselvagemò 

expressam o processo de desumaniza­«o das popula­»es n«o brancas, configurando a 

colonialidade do ser denunciada pelo poema. 

A primeira estrofe de cinco versos curtos demonstra como os imagin§rios, baseados 

nas diferen­as, funcionam para hierarquizar as formas de compreender o mundo. Justamente 

por isso, a poeta ironicamente questiona o fato de a Europa ser um exemplo de civiliza­«o para 

o Brasil, o tom ir¹nico tamb®m ® expresso em seu tom de voz na performance do poema. 

Restrepo e Rojas (2010) refletem sobre a atua­«o do eurocentrismo no controle de nossa 

subjetividade: 

 

Esta intersubjetividade mundial esteve intimamente associada com a 
emerg°ncia e a consolida­«o do eurocentrismo, que colocava a Europa e os 
europeus no centro da hist·ria, da racionalidade, da civiliza­«o e do 
conhecimento. Essa centralidade operava at® mesmo como uma equival°ncia, 
ou seja, a hist·ria, a racionalidade, a civiliza­«o e o conhecimento da 
humanidade eram submetidos e identificados com a Europa e os europeus 
(Restrepo; Rojas, 2010, p. 102, tradu­«o livre).  

 

Nessas condi­»es, a l·gica colonial imp»e que a ideia de superioridade est§ atrelada 

ao norte do mundo, algo tamb®m problematizado pela slammer: ñcolonizaram nossa mente, 

boy/ pra tudo Europa virou padr«o:/ beleza, ci°ncia, progresso/ e o Brasil h§ 500 anos sem 

sucessoò (Pu«, 2019, p. 30). Bell resume o processo de coloniza­«o do pensamento em que a 

Europa ® o padr«o que deve ser alcan­ado, por outro lado, tamb®m escancara que ® essa mesma 

Europa a culpada pelo atraso do Brasil, em fun­«o da colonialidade que continua influenciando 

o desenvolvimento do pa²s. Um jogo sonoro ® promovido com a repeti­«o do fonema /s/ em 

ñprogressoò e ñanos sem sucessoò, termos que constroem a disparidade entre as duas regi»es 

geogr§ficas na vis«o colonial.  

Em sua releitura da hist·ria, a slammer tamb®m denuncia que o progresso europeu s· 

foi poss²vel a partir da explora­«o das col¹nias, dos corpos e das vidas de mulheres n«o-brancas:  

 

denuncio homens abusivos  
agressores desde m«e Ćfrica,   
ancestrais cheias de cores  
em senzalas estupradas  
por brancos senhores  
²ndias aculturadas   
em nome de Cristo?  
tantas irm«s assassinadas   
pelo machismo  
m«o direita do capitalismo   
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fez da Am®rica desgostosa  
¨ beira do abismo (Pu«, 2019, p. 31). 

 

A atua­«o do patriarcado abusivo, opressor e crist«o ï dentro e fora do Brasil ï ® 

apresentada pela poeta como uma den¼ncia ¨s colonialidades do poder e do g°nero, conforme 

ela mesma se posiciona discursivamente. Os termos ñestupradasò, ñaculturadasò e 

ñassassinadasò expressam no plano sem©ntico do poema a viol°ncia aplicada contra as 

mulheres, al®m disso, o uso desses partic²pios passados destaca os resultados de a­»es que 

foram cometidas pelo patriarcado. O jogo imag®tico e sonoro proposto nos versos ñancestrais 

cheias de coresò e ñpor brancos senhoresò demonstra a dualidade entre vida e morte ligada ao 

estupro. Ademais, chama a aten­«o a repeti­«o do fonema /s/ na composi­«o da estrofe, pois 

essa repeti­«o parece formar um zumbido extremamente inc¹modo diante da viol°ncia expressa 

no plano verbal. A a­«o da Igreja Cat·lica no processo de coloniza­«o do Brasil tamb®m ® 

denunciada mediante a acultura­«o das ind²genas ñem nome de Cristoò. Nesse contexto, a 

acultura­«o das popula­»es ind²genas foi acompanhada por in¼meras viol°ncias como a 

repress«o das ñformas de produ­«o de conhecimento dos colonizados, seus padr»es de produ­«o 

de sentido, seus universos simb·licos, seus padr»es de express«o e de objetiva­«o da 

subjetividadeò (Quijano, 2000, p. 210, tradu­«o livre). 

Bell fala em primeira pessoa no poema, mas assume uma voz coletiva e, por isso, uma 

voz pol²tica ao recuperar as experi°ncias de viol°ncia contra as mulheres negras e ind²genas no 

per²odo colonial e a atualiza­«o dessa viol°ncia com ña associa­«o entre o machismo e o 

capitalismo que impuseram aos pa²ses colonizados um sistema de rela­»es sociais desenvolvido 

pelo patriarcado e caracterizado pela desigualdade de g°neroò (Rosa, 2023a, p. 185). O padr«o 

europeu de beleza, de corpo e de comportamento foi imposto ¨s mulheres brasileiras e continua 

sendo constantemente controlado pela colonialidade de g°nero:  

  
lembra das mina? mulher, voc°s s«o linda 
mas era uma vez um Brasil conservador: aprenda a sentar feito mocinha!  
ou prende o cabelo ou alisa de chapinha  
mesmo acompanhada de uma, duas, dez mulheres, dir«o que est§s sozinha  
v° se n«o encurta a roupa (Pu«, 2019, p. 30).  

 

O primeiro verso do excerto acima expressa o di§logo de Bell com as mulheres, uma 

interlocu­«o caracter²stica da po®tica do slam. Al®m disso, a varia­«o na marca­«o do plural ï 

ora pelo determinante ñdasò, ora pelo pronome ñvoc°sò e pelo verbo ñs«oò, mas n«o nos 
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determinados ñminaò e ñlindaò ï tamb®m s«o tra­os da poesia falada do slam, bem como as 

rimas do excerto (mocinha/chapinha/sozinha). 

O estere·tipo de ñmocinhaò aparece no poema como um modelo de comportamento a 

ser seguido. A slammer tamb®m explora a viol°ncia est®tica imposta ¨s mulheres que precisam 

prender ou alisar os seus cabelos cacheados e crespos que n«o correspondem ao padr«o de 

beleza europeu. Logo, a colonialidade opera no controle dos corpos das mulheres desde o 

nascimento. Na inf©ncia e adolesc°ncia, ele se d§ pela educa­«o das meninas que imp»e limites 

ao cumprimento de suas roupas e modos de como devem sentar-se e arrumar seus cabelos. Tal 

controle est§ expresso nas constru­»es verbais utilizadas pela poeta que indicam ordens: 

ñaprendaò, ñou prende... ou alisaò, ñn«o encurtaò. Ao declamar os versos com essas constru­»es 

em sua performance, Bell muda o tom de voz para expressar a ñfalaò da sociedade patriarcal.   

N«o corresponder ao modelo, ou seja, ¨ norma imposta, resulta na viol°ncia de g°nero, 

conforme denuncia a poeta: ñmulher trabalhadora ® puta/ mulher que questiona ® louca/ mulher 

inteligente ® pl§gio / fala por cima da nossa voz/ porque homem ® o sexo fr§gilò (Pu«, 2019, p. 

30). Na sociedade patriarcal brasileira, ® comum que as mulheres sejam verbalmente 

violentadas ao n«o cumprirem o estere·tipo ñbela, recatada e do larò62. Os adjetivos presentes 

nestes versos s«o um exemplo disso: ñhist®ricas, vadias, putas, bruxas/ queimadas na fogueira 

da inquisi­«oò (Pu«, 2019, p. 30). Ademais, a d¼vida sobre a capacidade intelectual das 

mulheres ® sempre colocada em jogo pela colonialidade de g°nero, j§ que, na l·gica patriarcal, 

as mulheres n«o podem ser um exemplo de sucesso em suas atividades em detrimento dos 

homens.  

Consciente de todas essas estrat®gias sobrepostas de domina­«o das mulheres, Bell 

Pu« faz um revide discursivo quando ñutiliza a imagem do ósexo fr§gilô contra seu pr·prio 

criador ï o patriarcado ï para explicar a motiva­«o que leva os homens a silenciarem e/ou 

deslegitimarem as falas das mulheresò (Rosa, 2023a, p. 186). Silva (2024) discute esse revide 

discursivo que identifico na po®tica feminista decolonial do slam brasileiro: 

 

Enquanto movimento contracultural, ® ineg§vel a pot°ncia da atua­«o do slam, 
com poesias questionadoras, dotadas de um car§ter de den¼ncia e de revide. 
No que concerne especificamente ̈ s mulheres, somam-se as problematiza­»es 
em rela­«o ao lugar desigual que lhes foi imposto na sociedade patriarcalista 
que integram. Por isso, as performances das slammers muitas vezes 

 
62 Recupero aqui uma mat®ria da Revista Veja que utilizou tal express«o para caracterizar a esposa do vice-
presidente do Brasil em 2016, Michel Temer, com a inten­«o de expor um modelo de mulher ideal ao patriarcado: 
https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-temer-bela-recatada-e-do-lar/. Tal express«o gerou muita repercuss«o e 
entrou para o vocabul§rio popular brasileiro.  

https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-temer-bela-recatada-e-do-lar/
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questionam a validade de par©metros de comportamento sobre o que seria ou 
n«o aceit§vel para mulheres, nas esferas p¼blica e privada (Silva, 2024, p. 85). 

 

Em seus poemas, as slammers questionam justamente a imposi­«o ¨s mulheres de 

par©metros de comportamento que levam a uma identidade padr«o requerida pelo patriarcado. 

Com a revis«o da hist·ria do pa²s e do modo com a sociedade brasileira foi formada, as poetas 

demonstram como essa identidade da mulher padr«o ® moldada por camadas e camadas de 

viol°ncia. A partir de seus poemas, elas atuam na decoloniza­«o do imagin§rio hegem¹nico 

sobre a identidade da mulher brasileira, demonstrando como as mulheres e as suas identidades 

s«o diferentes e m¼ltiplas. Bell Pu«, por exemplo, nos leva a refletir sobre o sistema patriarcal 

como uma heran­a colonial que continua controlando as nossas formas de constru­«o identit§ria 

no Brasil contempor©neo. £ uma busca por compreender que o patriarcado n«o ® exercido 

apenas pelo homem, branco, rico e crist«o, mas est§ infiltrado no comportamento de pessoas 

diversas que fazem parte dos nossos cotidianos, como expresso nos seguintes versos: 

 

assediadas por parentes, pelo patr«o  
por amigo, desconhecidos e at® l²der de religi«o  
nosso corpo, as regras deles  
violadas dentro de casa  
na mais movimentada das avenidas  
de short, saia ou cal­a comprida  
espa­o p¼blico ® cen§rio de guerra  
com o macho que te seca  
no ¹nibus abre as pernas  
se esfrega  
e at® ejacula  
sem receber puni­«o  
n«o, eu grito! (Pu«, 2019, p. 30-31). 

 

N«o importa por quais espa­os sociais as mulheres circulem, elas podem ser assediadas 

e violadas em todos eles, inclusive dentro da pr·pria casa, da fam²lia, da igreja etc. por homens 

que precisam provar a sua ñfor­a-pot°ncia-domina­«oò (Saffioti, 2005, p. 79). Com o verso ñna 

mais movimentada das avenidasò, a slammer faz uma acentuada cr²tica ¨ sociedade que 

presencia os casos de viol°ncia e nada faz, assim como a vizinhan­a que ñdormia e dormeò sem 

ouvir os pedidos de socorro da v²tima, abordada por Luna Vitrolira em poema j§ apresentado 

neste cap²tulo. Tamb®m n«o importa que roupas as mulheres vistam, porque a domina­«o do 

patriarcado persiste na l·gica colonial que guia n«o apenas os homens, mas a sociedade 

brasileira: ñnosso corpo, as regras delesò. Ao declamar a estrofe citada, ® poss²vel perceber a 

indigna­«o na voz de Bell Pu« ao versar sobre tantas viol°ncias.  
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N«o se espera de uma mulher que ela assedie, viole ou estupre um homem, mas o 

inverso nunca ® uma surpresa no contexto brasileiro. Os homens subentendem que possuem o 

direito de usufruir dos corpos feminilizados em quaisquer lugares, por isso o ñespa­o p¼blico ® 

cen§rio de guerraò para n·s. N«o h§ paz nem no transporte p¼blico onde o macho se esfrega e 

ejacula no corpo da mulher sem receber uma repreens«o e uma puni­«o, conforme denuncia 

Bell. Novamente, a poeta expressa a sua indigna­«o com uma sociedade que nada faz diante da 

viol°ncia e com uma justi­a que, orientada pela colonialidade, n«o existe ¨s mulheres. Nessas 

condi­»es, os poemas das slammers representam esse grande grito coletivo de ñn«oò a todas as 

viol°ncias de g°nero que lhe s«o aplicadas cotidianamente pelo fato de serem mulheres. 

Diante de uma hist·ria oficial que apaga a mem·ria, Bell faz quest«o de mostrar em 

seu texto que ® uma mulher negra latino-americana: ñeu sou isto: apenas uma mo­a latino-

americana/ me agarro ¨s lutas do passado/ pra ter for­a no presente/ n«o defendo vidra­a de 

banco/ defendo gente/ ao que ® injusto, sou desobedienteò (Pu«, 2019, p. 31). Ao acompanhar 

Bell Pu« pelas redes sociais, identifico que esse posicionamento pol²tico expresso em sua 

po®tica tamb®m comp»e as suas a­»es cotidianas, principalmente nas discuss»es propostas pela 

slammer e historiadora sobre o racismo, a miscigena­«o e as manifesta­»es da cultura negra 

dentre diversos outros temas. Fomentar esses espa­os de reflex«o em suas redes sociais tamb®m 

® uma proposta de decoloniza­«o do pensamento que visa a conscientiza­«o. 

No poema, Bell demarca o seu l·cus de enuncia­«o como um corpo-pol²tico que n«o 

est§ completo ou bem resolvido, mas em constante constru­«o em um contexto de luta contra o 

patriarcado, o capitalismo e a injusti­a. Conforme Bernardino-Costa e Grosfoguel (2016, p. 19): 

ñO locus de enuncia­«o n«o ® marcado unicamente por nossa localiza­«o geopol²tica dentro do 

sistema mundial moderno/colonial, mas ® tamb®m marcado pelas hierarquias raciais, de classe, 

g°nero, sexuais etc. que incidem sobre o corpoò. £ a partir de um corpo delineado por in¼meras 

marcas que Bell constr·i a sua identidade e a sua po®tica.   

Ao se agarrar ¨s lutas do passado, a slammer realiza o movimento de recuperar os 

s²mbolos de resist°ncia negra desse local geopol²tico em que ela habita: ñme inspiro em 

Dandara, Zeferina, Aqualtune, Nise, Carolinaò (Pu«, 2019, p. 31). Assim como Midria, Bell 

recupera a lideran­a quilombola Dandara, mas tamb®m Zeferina, angolana escravizada no 

Brasil que liderou a Revolta do Quilombo do Urubu (1826), uma comunidade formada por 

escravizades e ind²genas tupinamb§s na regi«o de Salvador. Aqualtune, por sua vez, foi uma 

princesa congolesa escravizada no Brasil e av· materna de Zumbi dos Palmares. Nise da 

Silveira foi uma m®dica psiquiatra alagoana, pioneira da luta antimanicomial, que revolucionou 

o tratamento psiqui§trico no Brasil com a humaniza­«o a partir da arte e da afetividade. Por 
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fim, Carolina Maria de Jesus ® uma refer°ncia de escritora brasileira na cena dos slams, 

conforme j§ discuti nesta tese.  

Recuperar tais nomes e ancestralidades apagadas pela hist·ria oficial ® decolonizar o 

pensamento e recolocar representantes negras nessa vers«o da hist·ria reescrita pela po®tica do 

slam63. Na apresenta­«o do livro Querem nos calar, Mel Duarte destaca como esse processo ® 

importante na escrita das slammers: ñQuando n·s, mulheres, escrevemos, partilhamos nossas 

perspectivas de exist°ncia, e saudamos as que vieram antes, buscando incentivar as que aqui 

est«o e visando novas eras para as que vir«o depois, deixando a mostra nossas alternativas de 

sobreviv°nciaò (Duarte, 2019, p. 10). Nessa conjuntura, Bell tamb®m traz as mulheres ñque 

aqui est«oò para o poema: ñ[me inspiro em...] mas principalmente nas guerreiras/ de atualmente/ 

s«o as terceirizadas, trabalhadoras rurais, professoras, empregadasò (Pu«, 2019, p. 31-32). A 

slammer escolhe, justamente, as trabalhadoras que carregam o Brasil nas costas e nos provoca 

¨ reflex«o sobre a terceiriza­«o desses empregos. Maur²cio Oliveira (2013) argumenta que o 

trabalho terceirizado ® predominantemente ocupado por grupos socialmente mais vulner§veis 

(mulheres, pessoas negras, migrantes e imigrantes) que, devido ¨ necessidade de sustento e ¨ 

escassez de oportunidades mais vantajosas, acabam recorrendo a esse tipo de trabalho. Tal 

conjuntura demonstra a atua­«o da colonialidade do poder aliada ao capitalismo na terceiriza­«o 

do trabalho no Brasil e no controle dos corpos que realizam determinadas atividades.   

O repert·rio de inspira­»es da slammer ainda se amplia com mais mulheres: ñ® tempo 

de primavera/ Concei­«o Evaristo/ vov· Vilma, vov· Vera/ Gabrielas, Marias, Hildas, 

Amandas, Eduardas, Sheilas, Renatas, Sabrinasò (Pu«, 2019, p. 32). Referenciar a escritora 

Concei­«o Evaristo, suas pr·prias av·s e outros nomes femininos no plural demonstra a 

import©ncia das mulheres na vida de Bell. Nesse sentido, uma quest«o interessante foi 

observada pela pesquisadora Cynthia Agra de Brito Neves durante a participa­«o da slammer 

na Copa de Mundo de Poesia da Fran­a em 2018. Segundo Neves (2024), apenas tr°s poetas 

negras participaram do campeonato, sendo Bell, Lisette Ma Neza (originalmente de Ruanda, 

mas representando a B®lgica no campeonato) e Ifrah Hussein (representante do Canad§). As 

tr°s poetas se conheceram no evento franc°s e logo se identificaram de tal forma que, ao 

apresentar o poema Era uma vez um pa²s conservador no campeonato: 

 

Bell Pu« improvisou um verso para inserir os nomes de Ifrah e Lisette entre 
as mulheres v²timas do machismo patriarcal. Sororidade que se transfigura em 

 
63 Citando mais exemplos, os poemas N·s somos as refer°ncias de Tawane Teodoro e Bastarda de Midria 
recuperam v§rias refer°ncias negras de diferentes momentos da hist·ria brasileira.  
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dororidade, no neologismo de Piedade (2017)64, j§ que eram as ¼nicas 
mulheres pretas que versaram sobre racismo, machismo e viol°ncia estrutural 
no palco franc°s. Essas feridas ainda abertas de um passado colonial levam 
essas mulheres racializadas a buscarem a cicatriza­«o na alteridade, na 
comunh«o da dor, na poesia-den¼ncia, na escuta e na performance (po)®ticas 
(Neves, 2024, p. 8). 

  

Tal movimento de inclus«o dos nomes das slammers refor­a a rela­«o de afeto 

constru²da por Bell com as duas poetas. Ademais, esse ® um exemplo de como os poemas 

apresentados em slams s«o vers§teis e se atualizam sempre que necess§rio.  

Bell constr·i o seu poema de forma circular, pois retoma o contexto de viol°ncias e 

desigualdades do pa²s ao final da ¼ltima estrofe: ñBrasil de golpes, reformas trabalhistas, 

ditadores militares,/ fascistas!/ apoiam massacres e chacinas/ mulher encarcerada no lar/ os 

pobre cheirando cola/ e os rico, coca²naò (Pu«, 2019, p. 32). A slammer apresenta o contexto 

pol²tico brasileiro retomando, no plural, o golpe da ditadura civil-militar e o golpe que retirou 

Dilma Rousseff da Presid°ncia do Brasil em 2016. Ela ainda demonstra como esse ¼ltimo golpe 

resultou em reformas contra a classe trabalhadora e na ascens«o de uma pol²tica de extrema 

direita com discursos extremamente conservadores e violentos. Ent«o, Bell aborda o cen§rio de 

encarceramento de mulheres em suas pr·prias casas em pleno s®culo XXI, chamando aten­«o 

para o fato dessa viol°ncia ainda ser t«o comum no pa²s.  

Escancarando o contexto de desigualdades do Brasil, ña poeta aborda duas drogas 

utilizadas por diferentes classes sociais em fun­«o de seus valores comerciais, assim ela realiza 

uma fina cr²tica ao Brasil conservador que recrimina as drogas, mas as utiliza ï isso quando 

n«o lucra com elas financiando o tr§ficoò (Rosa, 2023a, p. 188). Por fim, Bell retoma o t²tulo e 

o tema do poema apontando para um cen§rio de mudan­as: ñera uma vez um Brasil 

conservador/ que revolucionou/ com o poder das minasò (Pu«, 2019, p. 32). Tal cen§rio ® 

constru²do pelas ñminasò, ou seja, pelas refer°ncias femininas citadas ao longo do texto e pelas 

mulheres contempor©neas que n«o aceitam as viol°ncias da colonialidade, por isso se 

organizam para elimin§-las de suas vidas e das de suas companheiras.  

O primeiro passo desse processo de organiza­«o ® a decoloniza­«o do pensamento que 

nos auxilia a compreender por que tais viol°ncias s«o aplicadas e com quais finalidades. No 

papel de slammer, Bell Pu« e diverses outres poetas mobilizam um projeto de decoloniza­«o do 

pensamento no p¼blico que acessa as suas produ­»es po®ticas. Revisando a hist·ria do Brasil 

em versos fortes e cr²ticos, ñnum papo retoò como dizemos na cena do slam, Bell consegue nos 

 
64 PIEDADE, Vilma. Dororidade. S«o Paulo: Editora N·s, 2017. 
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explicar de forma muito acess²vel as motiva­»es que levam a sociedade brasileira a ser t«o 

conservadora.  

Tracei este intenso panorama sobre a cena do slam no Brasil e o trabalho liter§rio de 

mulheres e pessoas n«o-bin§rias para demonstrar a exist°ncia de uma po®tica que ® escrita na e 

sobre a urg°ncia. Es slammers brasileires constroem uma poesia feminista completamente 

comprometida com um projeto pol²tico de liberdade para as mulheres, uma poesia que 

reivindica diretos b§sicos como o direito ao pr·prio corpo, que reivindica igualdade social, que 

exige puni­«o aos crimes cometidos contra as mulheres e pessoas de g°neros diversos e que 

clama por uma justi­a que n«o ® feita pela sociedade moderna de organiza­«o ocidental. 

A menina que nasceu sem cor e Era uma vez um pa²s conservador s«o dois exemplos 

de poemas, dentre diversos outros produzidos na cena do slam, em que es slammers colocam 

seus corpos e suas subjetividades nos textos em uma busca por compreender o Brasil. 

Entretanto, essa busca se depara com a aus°ncia da mem·ria em uma conjuntura na qual a 

hist·ria do pa²s foi propositalmente fragmentada e apagada pela colonialidade. Nessas 

condi­»es, es slammers realizam um trabalho incessante de pesquisa para recuperar o que foi 

perdido, conforme Silva reflete sobre o cen§rio do slam: 

  
Suas narrativas trazem ¨ tona parte do que foi exclu²do da mem·ria oficial e 
contribuem para remodelar a ñidentidade nacionalò brasileira, nela inserindo 
tantas peculiaridades das mulheres, sobretudo as perif®ricas e negras, que 
haviam sido deixadas de fora. O fato de estarem elas pr·prias envolvidas nas 
hist·rias que narram ® justamente o que potencializa e legitima seus discursos. 
Afinal, de acordo com Tennina, o que confere autoridade ̈ s vozes da literatura 
marginal-perif®rica, para al®m da tem§tica da viol°ncia, ® a est®tica dos 
detalhes, em que s«o descritas situa­»es muito particulares do cotidiano nas 
periferias (Silva, 2024, p. 62).  

 

Essa est®tica dos detalhes de que fala Silva (2024) ® uma estrat®gia utilizada pelas 

slammers para constru²rem da forma mais did§tica poss²vel os seus discursos sobre temas t«o 

dif²ceis de se abordar. Por isso, as poetas exemplificam, detalham e at® mesmo reafirmam 

in¼meras vezes o ·bvio: ningu®m merece ser assediada, violada, violentada, aculturada, 

estuprada, assassinada pelo fato de ser mulher. A experi°ncia com a linguagem no slam surge 

dos prop·sitos de comunica­«o des slammers nesses espa­os, logo, ® a partir do lugar de quem 

vive em um pa²s que passou pela experi°ncia da coloniza­«o que es escritories reescrevem a 

hist·ria, incluindo as suas pr·prias viv°ncias e os seus corpos nesse processo.  

Em tal conjuntura, algumes slammers, como Midria, Bell Pu« e Luiza Rom«o, levaram 

aos slams uma po®tica que promove a revis«o cr²tica da hist·ria do Brasil. Revisar esse passado 
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® extremamente importante para compreender o presente, identificar como as hierarquias 

persistem ï e se atualizam ao longo do tempo ï e como as estrat®gias de poder est«o ligadas 

aos eventos pol²ticos para a manuten­«o da colonialidade. Portanto, a a­«o de revisar ® uma 

importante etapa do processo de decoloniza­«o do pensamento: 

 

Colocar em interroga­«o a enuncia­«o (quando, por que, onde, para qu°) nos 
dota do conhecimento necess§rio para criar e transformar, e que parece 
necess§rio para imaginar e construir futuros globais; isso constitui o cora­«o 
de qualquer investiga­«o decolonial. Por qu°? Porque o conhecimento ® criado 
e ® transformado de acordo com desejos e necessidades particulares assim 
como em resposta a exig°ncias institucionais. O conhecimento est§ ancorado 
em projeto com uma orienta­«o hist·rica, econ¹mica e pol²tica (Mignolo, 
2017, p. 24). 

 

Em seus poemas, es slammers colocam em interroga­«o a narrativa oficial sobre o 

Brasil, confrontando o controle do discurso, o apagamento da mem·ria e as representa­»es 

hegem¹nicas sobre as identidades da popula­«o e das mulheres brasileiras. 

Considerando que a cultura tamb®m ® um campo de disputa pelo poder, compreendo 

que a literatura decolonial ® uma resposta ¨ colonialidade que persiste na organiza­«o da 

sociedade brasileira controlando nossos modos de pensar e de agir. Devido a isso, a literatura 

decolonial realiza releituras das hist·rias oficiais, elaboradas pela l·gica colonial. Essa 

literatura tamb®m ® uma revanche que usa instrumentos t«o valorizados pela colonialidade ï 

como a linguagem e a arte ï a fim de contestar o que tal l·gica prega, para compartilhar outros 

imagin§rios e colaborar na constru­«o de subjetividades positivadas. Para Silva:  

 

Pensadas em rela­«o ¨ hist·ria de forma­«o do Brasil, as slammers parecem 
empenhadas em confrontar o olhar do colonizador entranhado em nossa 
cultura. Como quem se disp»e a quebr§-la inteira, dissecar cada aspecto, para, 
ent«o, reconstru²-la de um modo em que se reconhe­am. H§, portanto, uma 
guinada decolonial na poesia falada no slam, reconhecendo a invas«o colonial 
na origem de preconceitos que se enraizaram na cultura brasileira, dispondo-
se a escancar§-los e a combat°-los, atrav®s da descentraliza­«o do acesso ¨ 
arte e, consequentemente, de um trabalho cont²nuo e coletivo de 
decoloniza­«o do saber (Silva, 2024, p. 117).  

 

A po®tica feminista do slam dialoga intimamente com o feminismo decolonial que ® 

uma proposta epistemol·gica, mas tamb®m ® uma ®tica de a­«o pol²tica. Ent«o, diante das 

caracter²sticas comuns nos poemas analisados at® aqui, identifico a exist°ncia de um projeto 

liter§rio, est®tico, ®tico e pol²tico de car§ter feminista e decolonial, elaborado pelas slammers 

brasileiras. Considerando que ña denomina­«o categorial constr·i o que nomeiaò (Lugones, 
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2020, p. 67), nomeio essa po®tica do slam como feminista decolonial. Tal projeto liter§rio ® 

uma forma de re-exist°ncia ¨ colonialidade e se faz decolonial n«o apenas pelas ideias 

levantadas e propostas defendidas, mas tamb®m pelas condi­»es de produ­«o coletiva, pelas 

caracter²sticas est®ticas e pelo trabalho com a palavra. 

A po®tica feminista decolonial do slam escancara a viol°ncia da sociedade brasileira 

atrav®s da viol°ncia da palavra que modela os poemas. A linguagem forte e objetiva, pr·pria da 

cultura de rua onde o slam se desenvolve no Brasil, ® utilizada nessa po®tica para narrar hist·rias 

muito dolorosas e slammers conseguem fazer isso habilidosamente em apenas tr°s minutos. O 

trabalho de tessitura do poema, que n«o se prende a m®tricas ou a esquema de rimas, mas ® 

sonoro e ritmado, demonstra o compromisso de construir um discurso acess²vel, por isso t«o 

livre e t«o popular. Todas essas escolhas est®ticas visam provocar quem ouve/l° ¨ reflex«o 

imediata, ̈  decoloniza­«o do pensamento e, principalmente, ̈  a­«o, visto que tal po®tica ® ñuma 

interpela­«o ao agora, estrat®gia de sobreviv°ncia e fabula­«o de um futuro que se ergue na 

linguagem e que declama mudan­asò (Rom«o, 2023, p. 76-77). 

Na po®tica feminista decolonial do slam, o trabalho de Luiza Rom«o se destaca com a 

constru­«o de um expressivo projeto de reescrita da hist·ria do Brasil pela perspectiva da 

mulher e de seu corpo. Tal projeto, intitulado Sangria, envolveu diversas §reas art²sticas, desde 

a oralidade dos slams, a publica­«o em livro, a fotografia, a performance e o audiovisual. No 

pr·ximo cap²tulo, realizo a an§lise da obra Sangria (2017) buscando demonstrar como esse 

conjunto de poemas de Luiza Rom«o recupera um passado hist·rico brasileiro que interv®m 

com muita viol°ncia no presente do pa²s. 
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A respeito da fortuna cr²tica j§ elaborada sobre a obra Sangria (2017), de Luiza Rom«o, 

h§ diversas publica­»es que analisam o livro ou poemas espec²ficos a partir dos mais diversos 

recortes te·ricos, devido ̈  riqueza da obra em termos de conte¼do po®tico e elabora­«o est®tica. 

Como exemplo, h§ artigos que investigam Sangria pelo vi®s da poesia latino-americana e da 

express«o da viol°ncia (Fiuza; Scher; Santos, 2021), das representa­»es intermidi§ticas da 

viol°ncia de g°nero (Am©ncio, 2023), do v²nculo entre mem·ria, corporalidade e performance 

(Gim®nez, 2024) e da decolonialidade (Souza, 2023 ï Neves; Santos, 2023), entre outros.  

Destaco algumas pesquisas mais extensas que trabalham com a obra, como a 

monografia de Lucas Zanellato Michelani, Por uma economia do ventre livre: ressignifica­«o 

do ¼tero como elemento po®tico em Sangria, de Luiza Rom«o (UNICAMP, 2018), que a partir 

dos conceitos de oikonomia (Agamben), ou ñeconomia dos homensò, e ñeconomia maternaò 

(Luciana di Leone) analisa o ¼tero como elemento po®tico catalisador de uma nova economia 

constitu²da na rela­«o entre o eu-l²rico feminino e o pr·prio corpo. J§ a pesquisadora Maria 

Daniela Leite da Silva elaborou a disserta­«o Sangria: entre ciclos femininos e fluxos 

discursivos, atravessamentos hist·ricos e de resist°ncia (UFRGS, 2020), fundamentada na 

an§lise do discurso em di§logo com as teorias feministas, mas com discuss»es limitadas aos 

poemas e fotografias. Em suma, ambas as publica­»es acad°micas s«o restritas ao conte¼do do 

livro, sem abordagens sobre a autoria e o processo de produ­«o da obra.   

Em outro percurso, a pesquisa de Pilar Lago e Lousa ® um ponto de apoio para as 

reflex»es desta tese que recupera os seus artigos sobre poemas espec²ficos de Sangria, bem 

como a sua disserta­«o Corpo, voz e resist°ncia: A (des)constru­«o da representa­«o feminina 

nas obras po®ticas de Elizandra Souza e Luiza Rom«o (UFG, 2017) que, apesar de analisar 

outro livro da slammer, realiza a leitura de um poema publicado em Sangria. Lousa (2017, 

2018, 2019) reflete sobre o contexto de produ­«o liter§ria e a literatura marginal escrita por 

mulheres, as influ°ncias da performance e do slam na po®tica de Luiza, bem como contempla 

in¼meras informa­»es sobre a escritora a partir de uma entrevista realizada com ela.   

Como produtora cultural que atua sobretudo nos bastidores das produ­»es e como 

pesquisadora ciente de que os elementos em volta da produ­«o tamb®m significam no texto 

liter§rio, busco apresentar a autora Luiza Rom«o, a sua trajet·ria liter§ria e o projeto Sangria, 

abordando o contexto de produ­«o e as pessoas que trabalharam para que ele se materializasse. 

Abordar as pr§ticas do fazer liter§rio na obra ® o diferencial deste trabalho. Dessa forma, trago 
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diversas falas de Luiza Rom«o em entrevistas e no pr·prio lan­amento de Sangria65 que fizemos 

em formato on-line durante a pandemia de Covid-19, para contemplar as experi°ncias de 

produ­«o art²stica do livro. 

A originalidade desta an§lise tamb®m se d§ pela investiga­«o sobre o processo de 

publica­«o independente, bem como a presen­a do slam na constru­«o da po®tica de Sangria, 

muito influenciada pela cena da poesia falada. Nessa conjuntura, escolhi realizar uma leitura do 

primeiro poema do livro concomitantemente em sua vers«o impressa, com a fotografia, e em 

sua vers«o perform§tica, registrada em v²deo no Slam Resist°ncia em momento anterior ¨ 

publica­«o. Separar essas an§lises por §reas (poema impresso e poema oral) n«o faz sentido em 

uma din©mica de produ­«o na qual tudo ocorreu de modo entrela­ado. Ademais, a partir da 

po®tica de Sangria discuto a constru­«o da identidade da mulher brasileira e a atua­«o da 

colonialidade nesse processo. Em di§logo com o feminismo decolonial, tento demonstrar como 

Luiza Rom«o e sua obra integram o projeto liter§rio, est®tico, ®tico e pol²tico, desenvolvido por 

slammers brasileires, que revisa e reescreve a hist·ria do Brasil.  

Para isso, na se­«o 3.1 ñLuiza Rom«o: poesia ® palavra em estado de lan­a-chamasò, 

apresento a autora, contemplando sua forma­«o acad°mica, as rela­»es que ela construiu com 

a poesia falada e o slam, al®m de suas obras j§ publicadas e o impacto do Pr°mio Jabuti em sua 

carreira como escritora. Em um segundo momento, intitulado 3.2 ñSangria: um projeto 

multiart²sticoò, apresento o contexto de cria­«o dos poemas que comp»em Sangria, a 

constru­«o do projeto multiart²stico a partir do trabalho coletivo que possibilitou a elabora­«o 

de produtos em diferentes materialidades, sendo as fotos, o livro, o filme, as 

performances/interven­»es e o show-l²rico. Assim, exemplifico o que Leone (2014, p. 74) 

pontua como caracter²stica da produ­«o po®tica das ¼ltimas d®cadas, ñas trocas, as parcerias e 

os projetos coletivosò. Ainda discuto o processo de publica­«o independente e seus desafios, 

dentre eles a proposta de financiamento coletivo. Na se­«o 3.3 ñO que um ¼tero pode dizer 

sobre a nossa hist·ria?ò, apresento detalhadamente o livro Sangria, abordando a sua proposta 

est®tica-perform§tica e o seu projeto gr§fico com a participa­«o das fotografias, do bordado e 

do calend§rio na composi­«o e significa­«o da obra. Na se­«o 3.4 ñA reescrita da hist·ria do 

Brasil em Sangriaò, realizo a an§lise dos poemas e das fotografias da obra, contemplando 

tamb®m a an§lise da apresenta­«o de um dos poemas do livro, realizada por Luiza Rom«o no 

Slam Resist°ncia em 2017.  

 
65 O lan­amento integrou o projeto cultural Slam P® Vermelho, realizado no formato on-line em 2021 com oficinas, 
slams e lan­amentos de livros. O lan­amento de Sangria pode ser assistido em: 
https://www.youtube.com/live/2dQ9jY9SXCM?si=D4eJvXQdDgfUwaMp&t=5  

https://www.youtube.com/live/2dQ9jY9SXCM?si=D4eJvXQdDgfUwaMp&t=5
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  3.1 Luiza Rom«o: poesia ® palavra em estado de lan­a-chamas  

 

poesia ® mais do que den¼ncia  
® revide  

de m«o fechada  
e peito aberto  

que sem pulm»es  
um poema ® abscesso  

 
alerto  

caneta ® artimanha de boteco  
poesia est§ no inverso  
® cicatrizar os pulsos  

erguer os punhos  
que renascer se faz na luta 

(Luiza Rom«o) 
 

Leonina e palmeirense em primeiro lugar, Luiza Rom«o ® atriz e poeta. Nasceu em 

Ribeir«o Preto, interior do estado de S«o Paulo, em uma fam²lia de professories e intelectuais 

que a criaram em um contexto de incentivo ¨s artes e ¨ leitura. Luiza tamb®m cresceu muito 

pr·xima ¨s causas sociais e pol²ticas, ela fala sobre isso em entrevista ao portal AzMina: 

 

Al®m de me apresentarem a poesia, a m¼sica e o teatro, meus pais tamb®m me 
levaram muito cedo pruma caminhada pol²tica. Eles eram engajados em v§rias 
lutas sociais (ainda s«o). Me lembro de ter nove ou dez anos e participar de 
passeata pela liberta­«o da Palestina (nem entendia direito o que era Palestina, 
mas l§ estava eu pulando e festejando). A luta pelo direito ¨ terra tamb®m era 
muito forte na regi«o (Ribeir«o Preto ® o epicentro do agroneg·cio paulista, 
com muitos latif¼ndios, uso n«o-ecol·gico do solo, irregularidade trabalhista 
etc.); e minha m«e participava intensamente das mobiliza­»es. Ent«o, eu 
cresci nesse meio (Rom«o, 2017c).   

 

Luiza se mudou para a capital paulista para fazer Gradua­«o em Artes C°nicas na 

Universidade de S«o Paulo (USP), onde se formou em 2014. Continuando os estudos 

acad°micos, entre 2014 e 2018, ela realizou um curso t®cnico/profissionalizante na Escola de 

Arte Dram§tica da USP. Em 2020, ingressou no Mestrado em Teoria Liter§ria e Literatura 

Comparada da USP, pelo qual defendeu a disserta­«o Microfone em chamas: slam, voz e 

representa­«o em 2022. Atualmente, realiza um doutorado pelo mesmo programa de p·s-

gradua­«o, no qual pesquisa sobre futebol, cantos de torcida, voz e poesia, na linha de pesquisa 

Literatura e Outros Saberes.  

Em uma cronologia do contato de Luiza Rom«o com a cena da poesia falada na cidade 

de S«o Paulo, em 2013, ela come­ou a frequentar o Sarau doburro, um espa­o para a livre 

experimenta­«o po®tica como o define seu organizador Daniel Minchoni. O Sarau doburro 
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acontece desde 2008 na Vila Madalena. No lan­amento de Sangria pelo Slam P® Vermelho em 

2021, perguntei a Luiza sobre como o slam chegou em sua vida e ela respondeu que na ®poca 

final de seu curso de gradua­«o, entre 2013 e 2014, conheceu o Slam da Guilhermina e o espa­o 

onde ele acontecia ï uma pra­a anexa ¨ sa²da da esta­«o de metr¹ em um bairro perif®rico da 

Zona Leste da cidade de S«o Paulo ï chamou muito a sua aten­«o, justamente, por ser um local 

que n«o ® pensado pela sociedade nem pelo governo como um espa­o p¼blico de perman°ncia, 

de conv²vio e muito menos como um espa­o cultural (Rom«o, 2021). Segundo a poeta: 

 

A vez que me bateu mesmo foi a final de 2013, quando vi Emerson, ouvi Allan 
Jones declamar numa final super emocionante. Eu falei ñgente, eu quero isso 
aqui pra minha vidaò. E a², eu comecei a participar dos saraus, dos slams, dos 
coletivos, como os Poetas Ambulantes que tamb®m pensam a poesia falada na 
cidade e a² n«o parei mais (Rom«o, 2021, transcri­«o minha).     

 

Luiza passou a acompanhar assiduamente a cena dos slams e a participar se 

apresentando a partir de 2014. A poeta exp»e que naquele ano havia poucos slams na cidade de 

S«o Paulo, ent«o, era poss²vel ir em todas as edi­»es dos diferentes campeonatos. E com uma 

sede por esse novo espa­o para projetar a sua voz e o seu corpo, Luiza come­ou a participar 

ñcom sangue nos olhosò por competir e ganhar, como ela comenta (Rom«o, 2021). Nesse 

sentido, a slammer expressa algo que considero muito interessante sobre a cena do slam: a 

competi­«o como um elemento que provoca o frenesi. Ou seja, no slam, a competi­«o ® como 

um motor que nos instiga interesse, agita­«o, emo­«o e prazer, tudo de modo muito intenso. 

Luiza fala sobre esse frenesi em suas experi°ncias como poeta e espectadora/torcedora:   

   
Quando voc° vai competir valendo, voc° treme inteira, voc° t§ ali com 
borboletas no est¹mago, as pernas tremem, parece que se voc° perder, o 
mundo vai acabar. E tamb®m quando voc° t§ torcendo pra caramba... eu 
lembro que quando a Luz Ribeiro foi campe«, eu quase desmaiei, real assim, 
eu fui comemorar, gritar que ela tinha tirado uma boa nota e a minha press«o 
caiu, assim. Ent«o, tem algo do esporte que ® muito bacana, n®, e acho que, de 
fato, ® um dos catalisadores como o Marc Smith fala, um dos grandes atrativos 
do slam ser essa cultura t«o potente, tanto no mundo quanto no Brasil (Rom«o, 
2021, transcri­«o minha). 

 

Em 2014, Luiza Rom«o foi campe« das finais anuais do Slam da Guilhermina e do 

Slam do 13, conquistando vaga para a etapa estadual, o SLAM SP, pela qual se classificou para 

o SLAM BR. Nesse ano, a slammer foi vice-campe« da etapa nacional do circuito, sendo o 

primeiro lugar do slammer Jo«o Paiva, de Minas Gerais. No nacional de 2014, Jo«o Paiva 
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conquistou o p¼blico com o poema Devagar escola66, no qual declama em ritmo acelerad²ssimo 

uma grande quantidade de conte¼dos did§ticos estudados, de provas/atividades realizadas por 

alunes, al®m de uma infinidade de outras coisas que comp»em o cotidiano escolar. Em meio ¨ 

declama­«o r§pida da imensa lista de coisas, Jo«o faz pequenos respiros na performance para 

falar em ritmo mais calmo ñdevagar, escolaò, pedindo uma reflex«o da comunidade escolar 

sobre a sua atua­«o. Os jogos de velocidade e tom de voz, al®m do fato de Jo«o andar muito 

durante a performance fixam a aten­«o do p¼blico. Utilizo o v²deo desse poema de Jo«o Paiva 

em diversas oficinas liter§rias e ® sempre muito interessante perceber a rea­«o de surpresa das 

pessoas quando o assistem.   

Ao abordar sua experi°ncia de participa­«o no SLAM BR 2014, Luiza diz que o maior 

desafio na cena do slam foi redimensionar a competi­«o em uma conjuntura em que ela pr·pria 

era muito competitiva: ñEm 2014, eu fiquei em segundo lugar e ser medalha de prata ® treta 

(risadas)ò (Rom«o, 2021, transcri­«o minha). Desse modo, ela fala sobre redimensionar a poesia 

falada do slam para al®m da competi­«o ao compreend°-la como uma cultura, algo que acontece 

com algumes slammers em seus processos de amadurecimento na cena, pois ® ña poesia quem 

sempre venceò67.   

Em novembro de 2014, Luiza lan­ou o seu primeiro livro Coquetel Molotov: ñEm 22 

de novembro de 2014 estreou, no mesmo dia do lan­amento do livro Coquetel Motolove, o 

espet§culo po®tico-teatral, performance da palavra, Literatura Ostenta­«o, com Daniel 

Minchoni, Renan Inqu®rito, Luiza Rom«o e Rodrigo Cir²acoò (Lousa, 2017, p. 117). Em um 

momento no qual Luiza estava participando de muitos slams e sendo conhecida pelo p¼blico, 

ela sentiu a necessidade de ter um trabalho materialmente palp§vel para oferecer, j§ que as 

apresenta­»es orais s«o artes ef°meras. Nesse contexto, surgiu a urg°ncia de publicar um livro, 

tanto como estrat®gia de divulga­«o e de venda de seu trabalho, quanto como forma de 

materializ§-lo em um suporte art²stico dur§vel.  

A parceria com Daniel Minchoni promoveu a publica­«o independente de Coquetel 

Motolove pelo Selo doburro, ilustrando um contexto no qual ñas editoras independentes atrav®s 

dos seus cat§logos tamb®m trazem ¨ tona a quest«o afetiva, tanto nos textos quanto nas formas 

da sua organiza­«o convivialò (Leone, 2014, p. 28). £ a partir das participa­»es de Luiza no 

 
66 Apresenta­«o do poema Devagar escola por Jo«o Paiva no SLAM BR de 2014: 
https://www.facebook.com/watch/?v=1601293143425979. Performance do mesmo poema em um slam na FLUP 
(RJ) em 2015: https://youtu.be/YrJ-QJtrKT4?si=-lco7FeDq-33_NZ-.   
67 Lema criado pelo Slam do 13 e adotado por muitas comunidades no Brasil.  

https://www.facebook.com/watch/?v=1601293143425979
https://youtu.be/YrJ-QJtrKT4?si=-lco7FeDq-33_NZ-
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Sarau doburro, de sua experi°ncia de trabalho po®tico com Minchoni e, portanto, da rela­«o de 

afetividade constru²da entre elus que a publica­«o de Coquetel Motolove se tornou poss²vel.   

Nunca tive acesso a um exemplar de Coquetel Motolove, visto que as publica­»es 

independentes geralmente lidam com quantidades limitadas de impress»es, mas Lousa assim o 

apresenta em sua disserta­«o: 

 

O livro est§ dividido em quatro partes: ñInc°ndio ou o corpo-infestaò, que traz 
poemas mais longos e de uma verve cr²tica mais acentuada; ñRu²nas ou o 
enterro da apatiaò, traz poemas mais curtos que questionam as rela­»es 
interpessoais como transa­»es econ¹micas e os sentimentos como barganha; 
em ñBaixas ou um corpo sem desejo est§ mortoò, a poesia acontece por meio 
de jogos de palavras e a felicidade ® deflagrada em tons amea­adores, em que 
doar e se entregar custa caro; em ñ Revide ou suor tamb®m ® combust²velò, 
apesar do subt²tulo, os versos s«o menos combativos e mais simples, flertando 
com as constru­»es po®ticas dos anos 70 e assim como na se­«o anterior os 
poemas s«o curtos tendo apenas dois poemas longos e mais questionadores. 
Os subt²tulos trazem a palavra em estado de lan­a, como gosta de pontuar a 
autora, que parece delinear cada momento de uma guerra contra padr»es 
est®ticos hegem¹nicos: incendiar, enterrar, verificar as baixas e revidar. 
Celebrando o movimento, o corpo que incandesce, que pratica a a­«o, que 
deseja, que resiste, que revida, que luta, que pulsa e ocupa espa­os (Lousa, 
2017, p. 126). 

 

Na an§lise de Lousa (2017), elementos como o movimento e o corpo que (re)age sobre 

o espa­o urbano s«o caracter²sticas da primeira publica­«o de Luiza Rom«o. Considero que tais 

carater²sticas se consolidam na trajet·ria da poeta em produ­»es posteriores que passam a 

integrar o audiovisual, com a grava­«o de suas performances po®ticas ao vivo, al®m da 

produ­«o de v²deopoemas e divulga­«o desse material nas redes sociais da poeta e em canais 

como o YouTube, o que promove a dissemina­«o de seu trabalho. Em fun­«o desse contexto de 

produ­«o independente e das tem§ticas abordadas por Luiza em sua produ­«o po®tica, Lousa 

(2017) a considerou uma representante da literatura marginal-perif®rica de autoria feminina. 

Para a pesquisadora, essa literatura ñsurgiu no cen§rio nacional, no in²cio do s®culo XXI, como 

uma cr²tica est®tica, liter§ria e social que questiona os padr»es tradicionais de representa­«o do 

feminino tanto no c©none liter§rio brasileiro quanto na sociedadeò (Lousa, 2017, p. 07).  

Em sua pesquisa, Lousa (2017) identifica que as poetas Elizandra Souza, participante 

de saraus, e Luiza Rom«o, participante de saraus e slams, rejeitam um lugar de depend°ncia de 

editories e/ou jornalistas para conseguirem publicar, fazendo isso de forma independente:   

 

Assim, elas fundam certa forma de resist°ncia e deflagram a voz de mulheres 
at® ent«o silenciadas por meio da representa­«o discursiva da condi­«o 
feminina de mulheres marginalizadas, problematizando, sobretudo, quest»es 
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que dizem respeito ¨ identidade feminina, aos seus corpos e aos lugares que 
estes ocupam na sociedade. Essa autorrepresenta­«o da condi­«o feminina 
descortinada pelos poemas enfrenta tradicionalmente as seguintes formas de 
subalterniza­«o: pelo vi®s do g°nero, da situa­«o econ¹mico-geogr§fica e 
muitas vezes pelo vi®s da ra­a. Em um processo que a princ²pio descontr·i 
para depois reconstruir a representa­«o feminina, alguns paradigmas, mitos e 
tabus s«o quebrados, o que revela um corpo que n«o aceita mais a abje­«o que 
lhe ® imposta, passando a ser sujeito de seu pr·prio discurso (Lousa, 2017, p. 
7). 

 

£ nessa conjuntura que as poetas fazem do corpo um elemento fundamental em seus 

processos de produ­«o e de circula­«o po®ticas, englobando desde o trabalho de escrita, que 

pensa e tematiza o corpo, at® a pr·pria divulga­«o desse fazer liter§rio, que se d§ via 

apresenta­«o oral das pr·prias poetas nos saraus e slams. Nesses eventos, tamb®m ® no corpo a 

corpo que as escritoras vendem seus livros, publicados de modo independente no in²cio de suas 

carreiras. Tal percurso de publica­«o independente ser§ discutido com detalhes nas duas 

pr·ximas se­»es que apresentam o projeto Sangria e a publica­«o da obra.    

Dando continuidade ao percurso de rela­»es de Luiza Rom«o com a literatura, em 

2021, a poeta publica o seu terceiro livro de poemas, intitulado Tamb®m guardamos pedras aqui 

pela Editora N·s68, a sua primeira publica­«o por uma editora consolidada no mercado. A pr®-

venda foi realizada pelo site da editora e pelas Livraria Mandarina e Livraria da Tarde, ambas 

pequenas livrarias de rua. O livro ® composto por 30 poemas que buscam recontar a hist·ria da 

Guerra de Tr·ia em uma perspectiva feminista, questionando a cl§ssica narrativa ocidental de 

Il²ada. Tal proposta de escrita da obra ñsurge da insatisfa­«o sobre uma hist·ria contada apenas 

por um lado: a dos gregos, os óher·isô da Guerra de Tr·ia. Ent«o, a escritora Luiza Rom«o 

constr·i uma obra de revanche, em que as vozes ósoterradas pelas pedrasô em Il²ada retornam 

para contar o outro lado da hist·riaò (Rosa, 2023b, p. 89).  

Esse segundo projeto multiart²stico envolvendo livros, Tamb®m guardamos pedras 

aqui, foi adaptado para um filme de curta metragem, dirigido por Eug°nio Lima, que contempla 

performances dos 30 poemas gravadas por Luiza. Em 2021, realizamos o lan­amento on-line 

do livro pelo Slam P® Vermelho que contou com a exibi­«o completa do filme69. Al®m disso, 

 
68 ñA Editora N·s atua desde 2015 no lan­amento de autoras e autores de destaque na literatura brasileira 
contempor©nea. Comp»em tamb®m seu cat§logo autores de l²ngua francesa, italiana e inglesa, bem como de outros 
pa²ses de express«o lus·fonaò ï informa­»es dispon²veis em seu site: https://editoranos.com.br/nos/. A Editora 
N·s j§ publicou diferentes autories participantes do movimento da literatura marginal, como Alessandro Buzo, 
Ferr®z, Rodrigo Cir²aco, Sacolinha e Paulo Lins.  
69 O lan­amento pode ser assistido na p§gina do YouTube do Slam P® Vermelho: 
https://www.youtube.com/live/may3zlVJR54?si=IP-rR0y0X0wfWj_p 

https://editoranos.com.br/nos/
https://www.youtube.com/live/may3zlVJR54?si=IP-rR0y0X0wfWj_p
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esse projeto multiart²stico de Luiza tamb®m contemplou a cria­«o de uma pe­a a partir dos 

poemas do livro, com dire­«o musical de Eug°nio Lima.  

Em agosto de 2022, Luiza divulgou a publica­«o de seu quarto livro Nadine pela 

Editora Quel¹nio70, com recursos do Programa de A­«o Cultural de S«o Paulo (PROAC). Noto 

a volta de Luiza Rom«o ao circuito de publica­«o fora do eixo comercial como um movimento 

natural da poeta que sempre atuou com a publica­«o independente. Nadine foi um projeto 

cultural inscrito no PROAC, em uma conjuntura na qual es propries escritories que participam 

de editais culturais produzem as suas obras em parcerias com editoras pequenas e 

independentes. Ademais, a proposta est®tica do livro envolveu um trabalho artesanal de formato 

especial, com pequena tiragem de exemplares, o que dialoga com a atua­«o da Quel¹nio.    

 

Imagem 29: Post de Luiza Rom«o sobre o lan­amento de Nadine. 

 
Fonte: P§gina no Instagram de @luiza_romao. Acesso em: 30 nov. 2024. 

 

Assim como as publica­»es anteriores de Luiza que recontam hist·rias atrav®s dos 

poemas, Nadine tamb®m ® escrita em versos e pode ser lida como uma sequ°ncia de poemas 

que assumem o estilo de uma narrativa policial. Nela, a protagonista/eu-l²rico Nadine narra em 

tempo n«o linear a investiga­«o sobre o seu pr·prio assassinato, resultado de uma viol°ncia 

sexual. Por isso, o corpo da mulher assume um lugar central na obra que retrata uma sociedade 

patriarcal a qual sente prazer em violentar mulheres. 

 
70 Editora independente de livros artesanais e papelaria tipogr§fica. A Quel¹nio tem como proposta a publica­«o 
de livros de literatura brasileira contempor©nea, tanto em prosa como em poesia. As obras t°m tiragem limitada, 
em formatos especiais. Projetos gr§ficos espec²ficos s«o desenvolvidos para cada livro, com aten­«o especial ao 
di§logo entre imagem e texto, entre suporte material e concep­«o po®tica e narrativa. Informa­»es dispon²veis no 
site da editora: https://www.quelonio.com.br/  
 

https://www.quelonio.com.br/
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Em 2022, Tamb®m guardamos pedras aqui foi inscrito pela Editora N·s no Pr°mio 

Oceanos, chegando a ser semi-finalista, e no Pr°mio Jabuti, o qual ganhou nas categorias de 

Melhor Livro de Poesia e de Melhor Livro do ano, algo inesperado para Luiza Rom«o que 

estava realizando um curso de teatro na Espanha quando a premia­«o aconteceu ao final do ano. 

Em uma mesa na Festa Liter§ria Internacional de Maring§, em 2024, Luiza disse que, no 

momento da cerim¹nia do Pr°mio Jabuti, recebeu uma liga­«o da organiza­«o do evento 

pedindo a presen­a de algu®m que pudesse represent§-la, mas ainda sem saber que receberia 

algum pr°mio. Ent«o, a poeta viu na rede social de Carolina Fomin que ela estava atuando como 

int®rprete de Libras na cerim¹nia e pediu que ela a representasse. Luiza conhece Carolina 

Fomin por seu trabalho como int®rprete na cena dos slams de S«o Paulo, o que demonstra mais 

uma vez como as pessoas que participam dos slam formam comunidades.     

A premia­«o do Jabuti trouxe imensa visibilidade para Luiza Rom«o nos cen§rios 

nacional e internacional, promovendo sua participa­«o em diversas feiras liter§rias como a Feira 

de Frankfurt na Alemanha (2023). Na sequ°ncia, Luiza passou a integrar a programa­«o de 

in¼meros eventos liter§rios como a Festa Liter§ria Internacional de Paraty (2023 e 2024) e o 

Youth International Poetry Festival (Festival Internacional de Poesia da Juventude) na China 

(2024), al®m de fazer passagens por Espanha, Portugal, Fran­a, M®xico e Argentina, dentre 

outros pa²ses, em atividades liter§rias. Tamb®m guardamos pedras aqui foi traduzido para o 

idioma franc°s71 e, no in²cio de 2025, Luiza divulgou que o livro ser§ traduzido para o espanhol. 

Ademais, o ¼ltimo lan­amento da poeta, Nadine, tamb®m j§ foi traduzido para o espanhol72.   

 

  3.2 Sangria: um projeto multiart²stico  
 

A partir de 2015, a tem§tica do g°nero se mostrou muito presente nas produ­»es 

po®ticas de Luiza Rom«o em intensa rela­«o com a sociedade e a pol²tica brasileiras. Nesse 

mesmo ano, Eduardo Cunha (PMDB-RJ), ent«o presidente da C©mara dos Deputados, retomou 

o Projeto de Lei 5069/201373 que equipara o aborto legal em caso de estupro ao crime de 

 
71 Com o t²tulo ñNous avons de pierres nous asussiò o livro foi publicado pela Nossa Editions (2023), com tradu­«o 
de Eloisa Del Giudice. 
72 Com o t²tulo ñNadineò o livro foi publicado pela Mandacaru Editorial (2023), com tradu­«o de Luciana di Leone 
e Lucia Tennina.  
73 O Projeto de Lei 5069/2013 foi proposto em 2013 por Eduardo Cunha e outres 12 deputades e pode ser 
consultado no site da C©mara pelo seguinte link: 
https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=565882 
 

 

 

https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=565882
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homic²dio, dificultando a a­«o j§ permitida por lei ñao prever a criminaliza­«o de quem 

induzisse ou auxiliasse uma gestante v²tima de estupro a abortarò (Oliveira, 2024). Tal projeto 

mobilizou manifesta­»es de protesto em diversas cidades brasileiras e a (des)criminaliza­«o do 

aborto se tornou um tema constantemente abordado pelas slammers em seus poemas, o que 

demonstra como a po®tica do slam se liga ¨s urg°ncias sociais de seu tempo. Refletindo sobre 

o contexto de escrita dos poemas, Luiza exp»e:  

 

£ um momento que, at® se a gente pensar em Am®rica Latina, 2015/2016, voc° 
tem uma insurg°ncia muito forte dessa mar® feminista e com pautas desde a 
descriminaliza­«o do aborto, passando pela cultura do estupro e as formas de 
viol°ncia do Estado. E a², eu passei a perceber que estava escrevendo muito 
sobre g°nero e a partir dessa perspectiva hist·rica, pensando sobre essa cultura 
patriarcal, da viol°ncia contra as mulheres e as pessoas de g°neros dissidentes, 
pensando isso como algo estruturante, que n«o vem de agora, mas que funda 
essa ideia de Brasil (Rom«o, 2021, transcri­«o minha). 

 

Nessa conjuntura, Luiza come­ou a refletir sobre formas de organizar tal produ­«o 

po®tica e considerou interessante a possibilidade de um livro que constru²sse uma hist·ria a 

partir de seu pr·prio formato. Ent«o, ela aliou as ideias do formato do livro e dos ciclos, tanto 

o ciclo menstrual do pr·prio corpo da poeta ñpensando na materialidade desse corpo e n«o como 

algo biologizanteò ï conforme ela pontua ï, quanto o ciclo hist·rico do nosso pa²s, ñporque se 

a gente for pensar na hist·ria brasileira, ela tamb®m ® c²clica nesse lugar quase marxista da 

hist·ria que se repete como farsa no Sul do mundoò (Rom«o, 2021, transcri­«o minha). Dessa 

forma, a ideia de Sangria nasce primeiramente como um livro que, ao longo da elabora­«o, 

acaba se desdobrando em outras express»es art²sticas, pois ñmuito do processo vai se 

construindo durante o fazerò (Rom«o, 2021, transcri­«o minha).  

Considero Sangria um projeto multiart²stico e multimodal que contemplou a cria­«o 

do livro com 28 poemas e 28 fotos, a grava­«o de uma webs®rie com os 28 poemas e as 

montagens das performances/interven­»es Uma mulher n«o ® um territ·rio e Pen®lope 

des(a)fia, al®m de um show-l²rico com os poemas do livro. Ap·s a escrita e sele­«o dos poemas, 

Luiza realizou um ensaio com o fot·grafo S®rgio Silva que capturou diversas imagens de partes 

do corpo da poeta (m«os, l²ngua, boca, seios, costas, pernas etc.). Antes da publica­«o do livro, 

a slammer tamb®m gravou em est¼dio a locu­«o dos 28 poemas, musicados por V©nia Ornelas 

(baixo ac¼stico) e Juba Carvalho (percuss«o), e convidou 28 mulheres de diferentes §reas 

art²sticas74 para performar cada um dos textos a partir de suas linguagens. Assim foi gravada a 

 
74 Xilogravura, pintura, grafite, dan­a, teatro, interven­«o urbana, m¼sica, bordado, teatro de boneco, ilumina­«o, 
l²ngua brasileira de sinais, entre outros.  
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webs®rie com imagens das artistas em a­«o, locu­«o dos poemas por Luiza e idealiza­«o, 

curadoria e produ­«o da slammer e de S®rgio Silva. A webs®rie acabou se tornando um longa-

metragem75, desenvolvido de forma independente com a participa­«o de mais de 50 mulheres, 

que circulou por diversos festivais pela Am®rica Latina.  

O projeto multiart²stico Sangria foi constru²do por muitas pessoas que atuaram na 

elabora­«o dos diferentes produtos que o comp»em. Tal caracter²stica de coletividade 

demonstra como a pr§tica art²stica tamb®m possibilita a forma­«o de uma comunidade afetiva 

que faz uso da arte como meio de express«o, de registro e de cria­«o de la­os de apoio, 

solidariedade e pertencimento, contexto muito pr·ximo ao de realiza­«o dos slams. Ao refletir 

sobre a produ­«o de projetos coletivos no cen§rio da poesia, Leone (2014, p. 12) considera que 

o que orienta essa escolha ñ® a vontade de se agrupar, escolher estar junto, estabelecer um 

contato, escolher se afetarò. Em entrevista ao portal da Revista AzMina, Luiza fala sobre a 

experi°ncia coletiva e afetiva na constru­«o da webs®rie: 

 

A gente n«o tinha grana, edital, nada, s· a vontade de fazer. A² fomos 
conversando com uma mina aqui, outra ali. Pegando dinheiro de um cach°, de 
um freela pra comprar equipamento, objeto de cena. E o projeto rolou! Sem 
sombra de d¼vidas, o mais lindo de tudo isso, foi essa parceria com as minas. 
A disponibilidade e generosidade de cada uma. A gente est§ num tempo de 
sucateamento total, em que fazer arte t§ dif²cil, em especial, fazer projetos 
coletivos. Todo mundo correndo, tentando sobreviver. Est§ dif²cil. Mas as 
minas abra­aram o projeto e chamaram pra si. Foi lindo! Conseguimos criar 
coisas preciosas! (Rom«o, 2017c).   

 

A participa­«o das mulheres nesse projeto dialoga intimamente com as propostas 

feministas decoloniais, as quais usam suas for­as na constru­«o de comunidades internas que 

refletem sobre as pr·prias experi°ncias cotidianas para elaborar um pensamento libertador 

expresso de diferentes formas, inclusive pela arte. Nesse projeto, percebo que o processo de 

reflex«o sobre as experi°ncias cotidianas de ser mulher no Brasil ® provocado pelos poemas de 

Sangria, os quais motivaram as artistas a os traduzirem/adaptarem a outras linguagens, trazendo 

as suas pr·prias leituras dos textos, na composi­«o da webserie e do show l²rico, por exemplo. 

Com o projeto do livro pronto, de junho a agosto de 2017, Luiza realizou uma 

campanha de financiamento coletivo pela plataforma Catarse76, intitulada ñA hist·ria do Brasil 

 
75 Lan­ado em outubro de 2017, o filme foi eleito Melhor Longa-metragem Experimental no Ciudad de Mexico 
International Film Festival (2018) e no FICMARC - Caribbean Sea International Film Festival (2019); recebeu 
Menci·n Especial no Festival Internacional de Cine Pol²tico - Argentina (2018) e participou da Official Selection 
do Festival Internacional de Cine de Bayam·n - Porto Rico (2018). Teaser dispon²vel em: 
https://youtu.be/d2F2UcuYPMY?si=zZWOu-TswTB2mghm 
76 Campanha dispon²vel em: https://www.catarse.me/sangria  

https://youtu.be/d2F2UcuYPMY?si=zZWOu-TswTB2mghm
https://www.catarse.me/sangria
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sob a ·tica de um ¼tero: 28 dias, 28 poemas, 28 fotografiasò, a fim de conseguir recursos 

exclusivamente para a publica­«o da obra, segundo a apresenta­«o do projeto:    

 
£ importante dizer que nesse or­amento inicial (primeira meta) n«o est§ 
incluso o custo de produ­«o dos poemas e das performances, a elabora­«o do 
projeto gr§fico, a revis«o, o fot·grafo, a capta­«o do v²deo e sua edi­«o. Ou 
seja: os participantes do projeto continuar«o n«o sendo remunerados pelos 
valores arrecadados no Catarse. O valor arrecadado vai apenas para a 
impress«o dos livros, p¹steres, postais e bolsas, e para o frete dos Correios, 
embalagens e a taxa do Catarse (fixada em 13%) (Rom«o, 2017a).  

 

Conforme os dados dessa campanha, a primeira meta, fixada em R$10.000,00, cobriria 

os seguintes custos: 70% para impress«o do livro; 17% para produ­«o das recompensas e envio 

por correio; e 13% de taxa para a plataforma Catarse. O projeto ainda previu a possibilidade de 

metas expandidas ï caso a arrecada­«o passasse o valor da primeira meta ï, sendo a segunda 

meta fixada em R$11.500,00, para uso do excedente com custos de diagrama­«o e revis«o do 

livro, e a terceira meta fixada em R$15.000,00 para uso do excedente com custos de finaliza­«o 

da webserie (edi­«o de v²deo e de som). De acordo com a plataforma, a campanha foi bem-

sucedida, pois alcan­ou o valor de R$13.140,00, apoiada por 221 pessoas.  

Dentre as recompensas da campanha, conforme os valores apoiados, estavam: o envio 

da obra, de cart«o postal com as fotos do livro (em tamanho 15x15cm), de p¹ster com uma das 

fotos do livro (em tamanho 32x32cm), de ecobag po®tica de algod«o e de fotografia original da 

s®rie Sangria, al®m de participa­«o na oficina ñLiteratura e feminismo: olhares poss²veisò, 

proposta para ser realizada por Luiza Rom«o em setembro de 2017, na cidade de S«o Paulo, e 

o uso do logo da empresa patrocinadora no livro. Tal variedade de produtos criados a partir do 

projeto ï como recompensas da campanha de financiamento ï dialoga com a versatilidade da 

produ­«o po®tica no cen§rio do slam, discutida no segundo cap²tulo.    

Ap·s publicado, o livro foi lan­ado por Luiza Rom«o no dia 11 de outubro de 2017 na 

cidade de S«o Paulo, dando in²cio a uma ocupa­«o do projeto ñSangriaò no SESC Pinheiros 

com 28 dias de programa­«o, incluindo a exibi­«o da webserie, o show l²rico com participa­«o 

especial das poetas Luz Ribeiro e Alice Ruiz, al®m de uma oficina de v²deo poema, ministrada 

por Luiza e S®rgio Silva em diferentes dias (Livre Opini«o, 2017).  

Para apresentar minimamente o show l²rico e as performances/interven­»es, 

elaborados a partir dos poemas do livro, trago a seguir release, foto e v²deo apresentados no 

portf·lio do Projeto Sangria e disponibilizados a mim, por Luiza Rom«o em 2019, para a escrita 
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de um projeto cultural do Slam P® Vermelho em que a poeta faria o lan­amento do livro em 

2021. Sobre o show l²rico77:  

 

Na fronteira entre sarau, show musical e jogo c°nico, foi criado Sangria: um 
show-l²rico. Acompanhada pelas musicistas V©nia Ornelas (baixo ac¼stico) e 
Juba Carvalho (percussionista), Luiza Rom«o performa os poemas do livro 
Sangria. Al®m disso, em cada edi­«o trazemos uma convidada especial e um 
momento de microfone aberto, no qual o p¼blico ® convidado a participar da 
jam session (Rom«o, 2019, p. 6, grifos da autora). 

  

Imagem 30: Foto do show l²rico Sangria. 

 
Fonte: Portf·lio art²stico do Projeto Sangria (acervo da autora). 

 

A performance/interven­«o Uma mulher n«o ® um territ·rio78 contempla a impress«o 

ampliada de uma foto do livro que ® colocada no ch«o em um local de circula­«o de p¼blico. 

Diversos materiais (linha vermelha, pregos, agulhas, correntes, colas etc.) s«o disponibilizados 

pr·ximos ¨ foto para que as pessoas possam intervir na imagem costurando, furando, colando, 

cortando etc. conforme quiserem. Enquanto as interven­»es acontecem, Luiza Rom«o conversa 

com o p¼blico sobre o corpo feminino e suas opress»es (Rom«o, 2019).  

J§ a performance e interven­«o Pen®lope des(a)fia ® inspirada no poema DIA 20: 

fadiga e pensada por Luiza Rom«o e Claudia Schapira, atriz, dramaturga e figurinista do N¼cleo 

Bartolomeu de Depoimentos. Nessa performance, Luiza usa um grande vestido branco e as 

pessoas s«o convidadas a costurar palavras nele. A cada interven­«o do p¼blico, Luiza declama 

um poema do livro. ñDessa forma, artista e p¼blico criam uma constela­«o/tessitura de palavras, 

mem·rias e conex»es sobre o corpo feminino e seus des(a)fiosò (Rom«o, 2019, p. 12). 

 
77 Teaser do show l²rico ñSangriaò: <https://www.youtube.com/watch?v=MvmKA2AlIBo>.  
78 Trechos da performance/interven­«o: <https://youtu.be/BvvKiz5pt78?si=sYkaBfSR0tyo5u1J>.  

https://www.youtube.com/watch?v=MvmKA2AlIBo
https://youtu.be/BvvKiz5pt78?si=sYkaBfSR0tyo5u1J
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Ao contar para a Revista AzMina sobre o processo interart²stico de constru­«o do 

projeto em diversas materialidades, Luiza disse que ele foi desenvolvido aos poucos e muito 

influenciado por sua experi°ncia com o teatro e a poesia falada: ñ£ como se s· o suporte do 

papel n«o desse conta pra mim. Eu sou atriz n®. Preciso encarnar a palavra, ver ela reverberando 

no espa­oò (Rom«o, 2017c). Nesse contexto, ao ser questionada pela rep·rter Bruna Escaleira 

sobre o motor de uma ©nsia expressiva nesse projeto, Luiza respondeu: 

 

Acredito que essa ñ©nsia que transbordaò t°m muito a ver com o tema. A partir 
do momento que decidi contar a hist·ria do Brasil ñsob a ·tica de um ¼teroò, 
n«o dava mais pra ser um projeto individual, nem de uma ¼nica linguagem. 
As constru­»es do feminino atrav®s dos s®culos s«o muitas e diversas (passam 
por recortes econ¹micos, regionais e raciais) e eu, sozinha, n«o daria conta de 
construir esse imagin§rio. Na ®poca, acho que eu nem tinha essa elabora­«o 
toda. Foi intuitivo. Era o tema transbordando no corpo, nas ideias. Mas vendo 
hoje o projeto finalizado, percebo que o impulso foi esse. De transformar a 
minha palavra individual num projeto coletivo que de fato conseguisse 
dimensionar as no­»es de Brasil (Rom«o, 2017c).  

 

Consciente de que as elabora­»es sobre o que ® ser mulher s«o variadas, visto que 

influenciadas por in¼meros fatores, Luiza sentiu a necessidade de construir Sangria com outras 

pessoas para mostrar a pluralidade de vis»es sobre o tema em diferentes linguagens art²sticas. 

Assim, o projeto se desenvolveu atravessado pela constru­«o comunit§ria que, segundo Curiel 

(2017), ® fundamental para a cria­«o de um novo mundo e, consequentemente, de novas 

interpreta­»es e leituras sobre esse mundo. Por isso, o desejo de contar uma outra hist·ria sobre 

o Brasil. Uma hist·ria que recupera as experi°ncias de viol°ncia silenciadas pela narrativa 

oficial. Uma hist·ria que integra todas as pessoas que trabalharam no projeto de sua constru­«o 

e todes n·s leitories/espectadories brasileires que entramos em contato com seus produtos 

art²sticos os quais falam sobre o pa²s em que vivemos. Tais caracter²sticas do projeto Sangria 

demonstram uma perspectiva decolonial em sua elabora­«o.  

 

  3.3 O que um ¼tero pode dizer sobre a nossa hist·ria?  

 
sou a terra que absorve a seiva 

a barragem prestes a eclodir 

SEI SANGRAR POR MIM MESMA 

meu ¼tero ® uma bomba 

e n«o precisa de f·sforo 

para explodir 

(Luiza Rom«o) 
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No livro Sangria, Luiza Rom«o coloca o corpo da mulher, especialmente o ¼tero, para 

revisitar a hist·ria do Brasil em um importante processo que desconstr·i a fic­«o produzida, 

difundida e defendida pelo patriarcado ao longo da exist°ncia de nosso pa²s. Pensando em uma 

experi°ncia concreta com a imagem ï elemento t«o importante a esse projeto ï, compreendo a 

elabora­«o de Sangria como a a­«o de desmontar a imagem do Brasil, formada por um grande 

quebra-cabe­as montado pelo patriarcado. £ como se Luiza embaralhasse todas as pe­as e 

come­asse a montar novamente essa imagem pela perspectiva das mulheres, desenhando e 

adicionando in¼meras outras pe­as que faltavam na vers«o inicial, essas representam as 

camadas de viol°ncias que perpassam a constitui­«o do Brasil.  

Sangria foi publicado pelo Selo doburro, com projeto gr§fico elaborado por Daniel 

Minchoni. O livro tamb®m conta com um pref§cio da cr²tica liter§ria Heloisa Teixeira, a qual 

logo de in²cio j§ avisa: 

 

Bem, estamos diante de uma poeta que quer atuar no limite. Melhor, no limite 
m§ximo. Da pol²tica, da linguagem, da performance subjetiva. [...] Agora, 
quero falar sobre a minha primeira sensa­«o diante de Luiza e de sua poesia. 
Sinto Luiza como uma express«o absolutamente contempor©nea da hist·ria e 
da cultura indignada e comprometida com a pol²tica est®tica desta segunda 
d®cada do s®culo XXI. Luiza escreve e interv®m hoje, sobre hoje. Atua com 
for­a e tamb®m com disfar­ada delicadeza (Hollanda, 2017). 

 

A obra foi publicada em edi­«o bil²ngue, portugu°s e espanhol, com tradu­«o de 

Martina Altalef. Lado a lado os poemas s«o apresentados em l²ngua portuguesa, ¨ esquerda, e 

em l²ngua espanhola, ¨ direita da mesma p§gina. Perguntei a Luiza o que a motivou querer a 

tradu­«o para o espanhol e ela respondeu que a experi°ncia hist·rica brasileira, trabalhada nos 

poemas, tamb®m se conecta com uma experi°ncia latino-americana, em rela­«o aos processos 

de coloniza­«o, ¨s viol°ncias seculares de g°nero e ¨s formas de resist°ncia. ñAcho que muito 

da minha escrita tamb®m foi imbu²da por experi°ncias de acompanhar os movimentos 

feministas na Argentina, no M®xicoò (Rom«o, 2021, transcri­«o minha). Ademais, ao conversar 

com sua amiga Martina Altalef, que ® ativa no movimento feminista da Argentina, sobre a 

possibilidade de tradu­«o, a slammer disse que Martina topou na hora (Rom«o, 2021).  

De fato, h§ muitas semelhan­as nas veias abertas da Am®rica Latina que re¼nem 

hist·rias repletas de viol°ncias de g°nero. Viver em pa²ses que passaram pelo trauma da 

coloniza­«o e se constitu²ram como violentos para suas vidas pode promover experi°ncias de 

reconhecimento nas leitoras latino-americanas em contato com Sangria. Esse 

compartilhamento de viv°ncias parecidas pode ser a motiva­«o para o interesse de slammers 
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brasileiras na tradu­«o ao espanhol, a fim de que os livros circulem pela Abya Yala, como o 

exemplo da obra La lengua quando poema: una colecci·n de poemas latinoamericanos (2022), 

organizada pelo Slam das Minas SP e apresentada no segundo cap²tulo.  

Perguntada sobre como e quando nasceu a ideia de Sangria, Luiza Rom«o exp»e: 

 

Eu terminei o primeiro rascunho do Sangria em novembro/dezembro de 2015 
(acho). Nessa ®poca, eu entendi que queria falar sobre mulher. Tudo o que eu 
escrevia passava pelo ñuniverso femininoò (cultura do estupro, afetividade, 
ass®dio, etc.). Era uma quest«o que eu precisava elaborar (em mim e no papel). 
Al®m disso, comecei a perceber que toda a minha produ­«o esbarrava numa 
perspectiva hist·rica, uma compreens«o estrutural da coisa. Repara quantas 
vezes eu falo ñpa²sò, ñhist·riaò, ñcorpoò, ñBrasilò num poema. In¼meras. A² 
saquei. Esse era o recorte. Por que n«o revistar nossa hist·ria pela perspectiva 
de um ¼tero, compreender como os pap®is femininos foram constru²dos 
atrav®s dos s®culos, como as ra²zes do patriarcado est«o l§§§§ no ñcome­o de 
tudoò? A² veio a Sangria. Passei os ¼ltimos anos, escrevendo, reescrevendo, 
pesquisando essa l·gica do ciclo menstrual, como afiar a palavra at® ela se 
tornar uma lan­a (Rom«o, 2017a). 
 

Luiza nomeia de ñsangriaò o seu pr·prio processo art²stico de revisitar a hist·ria do 

Brasil pesquisando sobre o passado do pa²s e, concomitantemente, escavando esse terreno 

sangrento que, em sua superf²cie, nos oferece uma hist·ria oficial ï apresentada e reproduzida 

institucionalmente pelos governos e pela educa­«o formal ï a qual propositalmente esconde a 

viol°ncia contra as mulheres, as pessoas de g°neros diversos, os povos n«o-brancos e a natureza. 

Por isso a escolha da sangria gerada pelo ciclo menstrual para organizar a reescrita de uma 

hist·ria de cinco s®culos que se d§ em 28 dias/poemas/fotos. 28 ® o n¼mero de dias de um ciclo 

menstrual regular, visto que diferentes corpos com ¼tero podem ter diferentes ciclos com 

diversas experi°ncias e dura­»es. Na leitura de Helo²sa Teixeira:         

 

O ritmo deste trabalho se cumpre a partir da l·gica de um calend§rio que 
descreve, com diferentes intensidades narrativas, os 28 dias do ciclo menstrual 
que conduzem o ·vulo a suas fases decisivas para a reprodu­«o da vida: a 
gravidez ou a menstrua­«o. £ mais ou menos este o caminho de Sangria, que 
desliza em dire­«o a um final incerto, que tanto poder§ ser de constru­«o ou 
de perda (Hollanda, 2017). 

 

Os 28 poemas possuem extens»es diversas, alguns chegam a ocupar duas ou tr°s 

p§ginas do livro, enquanto v§rios outros dizem muito em apenas quatro ou cinco versos. Os 

textos s«o organizados em 6 cap²tulos ï Genealogia, Descobrimento, Tens«o pr®-menstrual, 

Corte, Ovula­«o e Menstrua­«o ï que descrevem o ciclo menstrual e o ciclo de vida de uma 

mulher, desde o seu nascimento at® a maturidade, atravessados por acontecimentos hist·ricos 
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brasileiros. Dessa forma, o calend§rio assume um papel fundamental no design de Sangria que 

® um livro quadrado (20x20cm) e possui lombada invertida para ser lido no formato vertical, 

em que a capa e as p§ginas s«o passadas de baixo para cima ï e n«o do lado direito para o 

esquerdo, como no formato convencional dos livros ï, do mesmo modo que trocamos as p§ginas 

de um calend§rio de mesa ou de parede. Assim, sempre que necess§rio, utilizarei os termos 

ñsuperiorò e ñinferiorò para indicar determinados conte¼dos presentes nas p§ginas, como na 

imagem abaixo em que a fotografia ocupa a p§gina superior e o texto verbal, a p§gina inferior.     

 

Imagem 31: Design do livro Sangria. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

Tal formato de leitura gera um inc¹modo que considero ser proposital do projeto, pois 

tanto o conte¼do dos poemas e fotos quanto a experi°ncia de manipula­«o do livro provocam 

essa sensa­«o. £ dif²cil segurar o livro com apenas uma m«o, por exemplo, principalmente 

quando se est§ nas ¼ltimas p§ginas e as j§ lidas exercem um peso na parte superior do livro. 

Nesses quatro anos de pesquisa com Sangria, in¼meras vezes me peguei com raiva ao tentar 

digitalizar/fotografar alguma p§gina sem sucesso, j§ que eu precisava manipular o livro com 

apenas uma m«o, pois a outra segurava a c©mera.  

O calend§rio organiza os 28 poemas nomeados como os dias sequenciais do ciclo ï de 

DIA 1 a DIA 28 ï e sua imagem aparece sempre na p§gina inferior, na qual iniciam os poemas, 

e sempre na mesma posi­«o, o canto superior direito da p§gina, com a marca­«o em negrito do 

respectivo dia.  
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Imagem 32: Calend§rio do poema DIA 1. NOME COMPLETO. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

Interpreto os 28 calend§rios que acompanham cada poema como um modo de ordenar 

os textos do livro que n«o possui numera­«o em suas p§ginas nem sum§rio. Outra caracter²stica 

que organiza a constru­«o da obra ® o posicionamento das fotos que inauguram cada um dos 

dias, pois elas s«o alocadas nas p§ginas superiores do livro, enquanto os poemas iniciam sempre 

nas p§ginas inferiores. Desse modo, a encaderna­«o transmite um efeito de extens«o entre as 

duas p§ginas, como se fossem uma s· unindo a fotografia e o poema. Ao virar cada p§gina para 

conhecer um texto novo, a fotografia imediatamente chama a nossa aten­«o, proporcionando 

uma ñprimeira leitura do diaò. Tais caracter²sticas da obra dialogam intimamente com a ideia 

de campo experimental, proposta por Aguilar e C§mara (2017) ao pensarem sobre a 

performance da literatura: 

 

O campo experimental, resultado da m§quina perform§tica, constitui-se como 
conclus«o de uma s®rie de opera­»es: abrir o texto a uma multiplicidade de 
conex»es e construir uma sequ°ncia que recupere signos ²nfimos e 
despercebidos. No campo experimental, o que est§ em crise ® a hegemonia 
textual como ¼nica fonte de autoridade, mas n«o a textualidade em si mesma. 
Nele os signos ingressam em uma constela­«o que os despoja de suas marcas 
originais e permite construir novos sentidos transversais (Aguilar; C§mara, 
2017, p. 10).  

 

 Em Sangria, n«o h§ um signo mais importante do que o outro, pois poema, fotografia, 

bordado, calend§rio, encaderna­«o e projeto gr§fico s«o signos fundamentais na constitui­«o 
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da obra como um conjunto. Al®m das 28 fotos que ocupam sempre as p§ginas anteriores e 

superiores a cada in²cio de poema, cobrindo toda a extens«o da p§gina, ainda h§ 7 fotos que se 

apresentam ao final de 7 poemas diferentes, ocupando a metade das p§ginas inferiores e sempre 

acompanhadas do calend§rio. Interpreto essa escolha como uma quest«o de planejamento 

gr§fico para ocupar um espa­o vago ao final de um poema, de modo que os novos poemas 

possam sempre come­ar com a foto na p§gina superior e o texto verbal na inferior, seguindo a 

ordem proposta pelo livro.  

O uso da fotografia que apresenta diferentes partes do corpo de Luiza Rom«o, 

incluindo partes ²ntimas como seios e vulva, de certa forma tamb®m retoma em Sangria os 

ñcalend§rios de borrachariaò com fotos sensuais de mulheres nuas ou quase nuas. Como 

exemplo, os luxuosos calend§rios da fabricante italiana de pneus Pirelli79 que fetichizaram os 

corpos femininos ao longo do s®culo XX, mas t°m buscado apresentar uma diversidade de 

corpos na ¼ltima d®cada. Esse jogo, promovido pelo livro, com um elemento t«o caracter²stico 

da cultura brasileira como o calend§rio de borracharia, parece uma atitude de revanche a qual 

usa a materialidade do calend§rio com fotos do corpo feminino nu para ressignificar essa 

pr·pria materialidade e os significados constru²dos por ela ao longo dos tempos. Nessa 

conjuntura, o corpo assume um papel fundamental na constru­«o de Sangria, tanto nas imagens 

como nos poemas: 

 

J§ que sublinha a forte presen­a do ethos pol²tico do per²odo p·s junho de 
2013 correndo nas veias dessa poeta, alguns procedimentos se destacam. 
Inicialmente, chama aten­«o para o trabalho art²stico que utiliza 
prioritariamente o organismo/o corpo da mulher, locus, por excel°ncia, da 
manifesta­«o e cria­«o dessa nova gera­«o feminista. Esse mesmo corpo 
feminino, milenarmente constru²do e controlado por uma perspectiva e 
sensibilidade masculinas, que agora volta, vigoroso, como plataforma mais 
adequada para a express«o e o enfrentamento feministas (Hollanda, 2017). 

 

Esse corpo vigoroso, como pontua Heloisa Teixeira, que se tornou um espa­o de 

ressignifica­«o e redescoberta pelas mulheres nos ¼ltimos tempos, entra em evid°ncia no livro 

para recontar a hist·ria do Brasil e a hist·ria da mulher no Brasil junto ¨ linguagem verbal. Tal 

uni«o entre corpo e palavra, t«o caracter²stica das apresenta­»es p¼blicas do slam, se adapta ¨ 

materialidade das p§ginas impressas para n«o perder o car§ter perform§tico da literatura 

produzida por Luiza Rom«o.  

 
79 Mais informa­»es sobre as seis d®cadas de calend§rios Pirelli podem ser acessadas em: 
https://www.uol.com.br/nossa/reportagens-especiais/como-o-calendario-pirelli-transformou-o-nu-de-borracharia-
em-icone-da-moda/#page1 
 

https://www.uol.com.br/nossa/reportagens-especiais/como-o-calendario-pirelli-transformou-o-nu-de-borracharia-em-icone-da-moda/#page1
https://www.uol.com.br/nossa/reportagens-especiais/como-o-calendario-pirelli-transformou-o-nu-de-borracharia-em-icone-da-moda/#page1
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 A materialidade da escrita se volta para o olhar de quem recebe o texto e envolve um 

distanciamento de quem escreve, mas em Sangria, a composi­«o dos poemas-fotos mostra que 

o corpo de quem fala est§ ali. De alguma forma, as imagens do corpo de Luiza Rom«o trazem 

a sua presen­a f²sica ao livro. Al®m disso, o design proposto para a obra, no formato de um 

calend§rio, e as fotos em preto e branco, bordadas por um fio vermelho, colaboram para que 

tenhamos uma experi°ncia de performance com a pr·pria manipula­«o do livro, assim como 

temos diante de uma apresenta­«o no slam.  

Outra experi°ncia de leitura diferente proporcionada por Sangria ® que quem j§ ouviu 

Luiza declamando os poemas que est«o no livro ï antes de t°-lo em m«os ï realiza a leitura 

desses textos ouvindo a voz da poeta com todas as suas nuances de ritmo e de acentua­«o. 

Novamente, Luiza se faz presente no momento da leitura para quem j§ conhece a sua voz, visto 

que a performance ® parte integrante de sua produ­«o liter§ria atuando de forma colateral na 

cria­«o dos textos. Ler livros de slammers me proporcionou essa experi°ncia inovadora de ter 

a companhia da voz de quem escreveu, num processo que tamb®m envolve um reconhecimento 

do texto, pois, a leitura pode proporcionar a descoberta de palavras que, por vezes, ñn«o sentia 

o pesoò durante a apresenta­«o do poema ï como falamos no cen§rio do slam ï, visto a 

velocidade em que muites slammers declamam. Zumthor (1997) exp»e que no processo de 

contato com um texto escrito, o qual originalmente foi criado pela express«o oral, podemos 

perceber a presen­a velada de uma voz que nos convida ¨ leitura em voz alta. Sinto que isso 

acontece constantemente quando leio livros de slammers. 

A conjuntura de experi°ncia liter§ria delineada pelo cen§rio do slam ï em que, 

geralmente, conhecemos es poetas atrav®s de seus corpos, vozes e palavras em performance na 

apresenta­«o p¼blica dos poemas e s· depois lemos as suas publica­»es ï gera um processo de 

recep­«o do livro completamente diferente daqueles de escritories de outras §reas. Coloco aqui 

a minha experi°ncia de ler os livros primeiro e s· depois conhecer fisicamente (em eventos ou 

via v²deos) as pessoas que os escreveram. E n«o foram poucas as vezes em que assisti mesas 

nas quais escritories n«o gostavam de ler os seus textos em voz alta para o p¼blico. J§ no cen§rio 

do slam, tenho uma experi°ncia de contato com os poemas impressos que ® muito mais sensorial 

por ativar meus olhos e ouvidos, recuperando a minha mem·ria auditiva. Isso porque, ao 

realizar a leitura visual do texto na p§gina do livro, recupero a voz de quem escreveu o poema 

e o seu ritmo de declama­«o no slam, j§ que: ñOs textos tamb®m falam, gritam ou murmuram. 

Dimens«o em princ²pio suplementar, mas que por isso mesmo pode desempenhar um papel 

configurador na leituraò (Aguilar, C§mara, 2017). Considero isso como uma experi°ncia 

perform§tica de leitura.  
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Voltando ¨s reflex»es sobre o design de Sangria, chama a aten­«o o trabalho artesanal 

da poeta sobre as fotografias. Impressas em preto e branco no tamanho 30cmX30cm, as fotos 

foram bordadas ¨ m«o por Luiza Rom«o com a inten­«o de performar o silenciamento hist·rico 

das mulheres. Ap·s bordadas, elas foram novamente fotografadas para integrarem o livro, 

inclusive essa foi uma ideia que Daniel Minchoni prop¹s a Luiza em conversas sobre a edi­«o 

da obra. As fotografias em tons acinzentados contrastam com o barbante vermelho que costura 

¨s imagens do corpo v§rios tipos de objetos met§licos como garfo, fechadura, vidro, estilete, 

alicate, chave, peda­os de espelho etc. Tais objetos transmitem uma sensa­«o de dor e de 

viol°ncia a esse corpo, como na imagem de capa do livro.   

 

Imagem 33: Capa de Sangria. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

A foto tirada por Sérgio Silva focaliza a vulva e parte superior das coxas da poeta. 

Sobre a vulva estão bordados pequenos fios vermelhos que se misturam ao desenho dos pelos 

do corpo, além disso, sete lâminas de estilete foram dispostas por Luiza ao centro da imagem, 

lembrando uma espécie de asterisco, e estão presas por uma bola de barbante vermelho que se 

costura em camadas. Na parte inferior da imagem, há dois riscos feitos na materialidade da 

fotografia a partir da passagem das lâminas pelo papel, o que remete à dor do corte com uma 

lâmina, especialmente em uma região tão sensível como as coxas. Mas o que chama a atenção 

no primeiro contato com a capa do livro não é a violência das lâminas nem a dor dos cortes e 

sim a figura da vulva. O corpo nu é o questionamento mais profundo de qualquer ordem social, 
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porque rompe diretamente com diversos tabus da construção de gênero, de hierarquias sociais 

e familiares, da vergonha com relação ao corpo. Conforme Aguilar e Cámara: 

 

O dispositivo da nudez ® hist·rico, embora ao mesmo tempo teste as formas 
do humano. Na cultura ocidental, aparece vinculado ¨ pr·pria origem do 
homem e daquilo que o insere na hist·ria: a queda e o pecado. Ad«o e Eva se 
cobrem quando sentem vergonha por estar nus e perdem sua condi­«o 
paradis²aca. A partir da², vergonha e nudez fazem parte de um mesmo 
problema e n«o ® casual que o termo ñvergonhasò seja utilizado tamb®m para 
se referir ¨s partes pudendas (Aguilar; C§mara, 2017, p. 11). 

 

Trazer imagens do corpo feminino nu para recontar a hist·ria do Brasil ® muito 

simb·lico, pois, a hist·ria da nudez no pa²s ñremonta ao momento em que o primeiro portugu°s 

pisou em terras americanasò (Aguilar; C§mara, 2017, p. 23). Por isso, voltar ¨s ñorigensò dessa 

hist·ria para recont§-la ® tamb®m voltar ao corpo nu e ao corpo da mulher, constantemente 

controlado e violentado no Brasil. Olhar para o corpo em uma rela­«o liter§ria ® tamb®m olhar 

o espa­o de significa­«o, visto que: ñModificamos levemente a pergunta de Spinoza ï o que 

pode um corpo? ï para formular a seguinte: o que um corpo pode fazer no corpo? Enquanto o 

corpo ® uma rede simb·lica, um corpo ® uma disposi­«o da mat®ria, uma encarna­«o, uma 

presen­a f²sicaò (Aguilar; C§mara, 2017, p. 11). 

Em seu artigo Bordado e subjetividade: o bordado como gesto cartogr§fico (2019), a 

pesquisadora Marina de Aguilar Casali Dias reflete que, na hist·ria da arte, ño corpo da mulher 

atrav®s dos s®culos foi quase somente representado a partir de um olhar masculino, se 

transformando num local de apagamento das nossas subjetividades e singularidades; dando 

lugar a processos de objetifica­«o, exotiza­«o e fetichiza­«oò (Dias, 2019, p. 53). Interessante 

observar como essa conjuntura se atualiza, perdurando ao longo dos tempos, principalmente 

com a escalada de governos conservadores e autorit§rios como tem ocorrido no Brasil 

contempor©neo. Para Dias (2019):  

 

Fica n²tido que tratar a figura do corpo sempre foi privil®gio heterossexual, 
branco e masculino, e que as censuras recorrentes nos ¼ltimos meses no 
Brasil80 s«o um sintoma de uma sociedade que n«o se v° pronta para ver a 
sexualidade e o corpo feminino ï bem como qualquer destoante da 
heteronorma ï ser retratada de forma afirmativa e principalmente, em primeira 
pessoa. As ditas minorias que ousam representar-se, a partir de uma 
perspectiva auto-referenciada, desafiam o olhar dos que preferem observar o 
outro a partir de um semelhante, numa vis«o que mais consome do que 
propriamente representa. Assim, a auto-representa­«o dos grupos 

 
80 Dias (2019) faz refer°ncia a caso de censura da exposi­«o ñQueermuseu ï cartografias da diferen­a na arte da 
brasileiraò, realizada em Porto Alegre (RS) em 2017.  
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marginalizados s«o, para o Brasil, o terremoto sob o solo moralista do 
conservadorismo e do poder (Dias, 2019, p. 54).  

 

Em um movimento de revide a tal cen§rio, Luiza traz o seu pr·prio corpo nu para o 

livro em fotos planejadas por ela e S®rgio Silva. Dessa forma, quando a poeta age sobre as fotos 

com o seu bordado, o qual coloca objetos que machucam as imagens desse corpo, ela busca 

justamente representar as camadas de viol°ncias contra o corpo feminino coletivo que foram 

apagadas da hist·ria oficial do pa²s. Luiza cria, ent«o, a sua pr·pria interpreta­«o para uma 

hist·ria do Brasil recuperando a presen­a dos corpos e das subjetividades das mulheres.    

Ao refletir sobre o papel do bordado nos processos de representa­«o do corpo, Dias 

(2019) ressalta o contexto de desvaloriza­«o desse trabalho art²stico:   

 
E como age o bordado ao fazer parte do processo de representar o corpo? 
Primeiro ® preciso considerar que, aliada ao processo de desapropria­«o das 
mulheres do poder de representa­«o, est§ tamb®m a desmoraliza­«o do 
trabalho feminino. Como sintoma desta ferramenta de um sistema de 
explora­«o baseado em g°nero e ra­a, percebemos a hierarquiza­«o dos meios 
art²sticos divididos entre arte e artesanato. Desta forma, o bordado descreve 
em si um v²nculo n²tido entre as opress»es de g°nero e o fazer artesanal (Dias, 
2019, p. 54-55). 

 

Rozsika Parker (2019) aponta que, ao longo da hist·ria, o bordado foi um trabalho 

art²stico geralmente realizado por mulheres de classe m®dia baixa, na esfera dom®stica, e que 

tais quest»es de g°nero e de classe contribu²ram para a separa­«o entre arte e artesanato ao 

longo do s®culo XVIII. Realizando compara­»es entre os contextos de produ­«o e de recep­«o 

do bordado e da pintura ï essa ¼ltima realizada por homens para fins de venda na esfera p¼blica 

ï, Parker (2019, p. 98) pontua que ñem vez de se reconhecer que bordado e pintura s«o, ambos, 

arte, ainda que diferentes, atribui-se um menor valor art²stico ao bordado e ao artesanato 

associado ao ósegundo sexoô ou ¨ classe oper§riaò. Portanto, a hist·ria do bordado mostra que 

a feminilidade ® um produto social e psicossocial, pois: ñQuando mulheres bordam, isso n«o ® 

visto como arte, mas inteiramente como express«o da feminilidadeò (Parker, 2021, p. 98).  

Nessa conjuntura, ® muito simb·lico que Luiza Rom«o recupere o ato de bordar ï 

trabalho t«o desvalorizado na hist·ria da arte, principalmente por ser desenvolvido por mulheres 

de classe m®dia baixa ï para produzir um livro liter§rio que cria representa­»es sobre o corpo 

da mulher, pois um labor considerado pela vis«o patriarcal como decorativo e sem contribui­«o 

direta aos meios social e cultural (Dias, 2019) se ressignifica em Sangria enquanto uma 

ferramenta art²stica de resist°ncia feminina. Na leitura de Heloisa Teixeira sobre o livro: 
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O caminho eleito foi o de ativar um processo de tecer cont²nuo (a moda das 
mulheres bordadeiras e tecel«s), entre o ciclo menstrual, ou seja, o organismo 
feminino a partir de sua pot°ncia reprodutiva e a revisita a epis·dios 
opressores da hist·ria brasileira. S«o 28 poemas/dias, revela­»es, ritos de 
passagem, insights pol²ticos/hist·ricos, dores, sangue. Sangria (Hollanda, 
2017). 
 

Sangria coloca em choque dois campos sem©nticos opostos ao utilizar o bordado ï 

algo t«o fino, sens²vel e delicado ï para expressar justamente a dor e o medo aplicados pelo 

patriarcado ao longo da hist·ria brasileira. A artista Luiza Rom«o tamb®m prop»e 

questionamentos sobre o estere·tipo de feminilidade ligado ¨ a­«o de bordar, quando o faz na 

materialidade de fotos para denunciar viol°ncias empregadas contra as mulheres. Ademais, a 

presen­a da materialidade do bordado na obra liter§ria por si s· j§ proporciona a possibilidade 

de discuss»es sobre a valoriza­«o desse fazer artesanal, majoritariamente realizado por 

mulheres, al®m de seu reconhecimento como uma forma de produ­«o de saberes, o que 

configura uma proposta decolonial na pr·pria concep­«o art²stica da obra que ® um livro para 

ser sentido, lido, visto, tocado e manipulado.    

Ao falar sobre o processo de planejamento da obra, a autora exp»e: ñPensei em alinhar 

esses ciclos do meu pr·prio corpo com os ciclos pol²ticos que se repetem no Brasil de tempos 

em temposò (Rom«o, 2021, transcri­«o minha). Logo, revisitando a hist·ria do Brasil, os ciclos 

econ¹micos do pa²s (ouro, borracha, caf®) s«o misturados aos ciclos biol·gicos da mulher e ¨s 

fases do ¼tero em uma gesta­«o sempre interrompida, seja por golpes de Estado ou pelas p²lulas 

do dia seguinte. Assim, Sangria ® um livro costurado pela pol²tica do Brasil, em meio ao corpo 

feminino alinhavado, germinando em uma teia de viol°ncias que opera na forma­«o das 

subjetividades das mulheres. 

 

  3.4 A reescrita da hist·ria do Brasil em Sangria 

 

Quando uma mulher escreve,  
ela traz o fato ¨ tona, cria uma mem·ria,  

reescreve e se inscreve na hist·ria. 
 

O primeiro cap²tulo de Sangria, nomeado Genealogia, apresenta 8 poemas: DIA 1. 

NOME COMPLETO; DIA 2. DATA DE NASCIMENTO; DIA 3. NĐMERO DE REGISTRO; 

DIA 4. IDIOMA MATERNO; DIA 5. LOCAL DE NASCIMENTO; DIA 6. NOME DA MëE; DIA 

7. NOME DO PAI e DIA 8. CLĆUSULA ADICIONAL. A partir dos t²tulos e de suas tem§ticas, 

percebo que essa genealogia comp»e uma esp®cie de certid«o de nascimento com os principais 
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dados necess§rios para identificar algu®m. Segundo Vieira (2020, p. 2): ñQuem nasce, nos 

poemas de Luiza Rom«o, ® o Brasil. O Brasil que nasce da invas«o, da viol°ncia. Quem 

representa esse pa²s, nas fotografias que acompanham os poemas, ® um corpo-mulherò.  

O primeiro poema do livro explora justamente a escolha do nome do pa²s. A seguir, o 

transcrevo integralmente como publicado na obra: 
 

DIA 1. NOME COMPLETO  
 
eu queria escrever a palavra br*+^% 
a palavra br*+^% queria escrever eu 
palavra eu br*+^% escrever queria 
BRASIL 
eu queria escrever a palavra brasil 

 
aquela em nome da qual 
tanto homem se faz bicho 
tanto bandido general 
aquele em nome de quem 
a borracha vira bala 
a perversidade qualidade de bem 
 
aquela empunhado em canto 
atestada em docs 
que esconde pranto 
m«e do dops 
 
eu queria escrever a palavra brasil 
mas a caneta 
num ato de leg²tima revolta 
feito quem se cansa 
 
de narrar sempre a mesma trajet·ria 
me disse ñPARA 
e VOLTA 
pro come­o da frase 
do livro 
da hist·ria 
volta pra cabral e as cruzes lusitanas 
e se pergunte 
DA ONDE VEM ESSE NOME?ò 
 
palavra-mercadoria 
brasil 

                                                                  PAU-BRASIL 
o pau-branco hegem¹nico 
enfiado ¨ torto e ¨ direto 
suposto direito 
de violar mulheres 
o pau-a-pique 
o pau-de-arara 
o pau-de-araque 
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o pau-de-sebo 
o pau-de-selfie 
o pau-de-fogo 
o pau-de-fita 
O PAU 
face e orgulho nacional 
 
A COLONIZA¢ëO COME¢OU PELO ĐTERO 
matas virgens 
virgens mortas 
A COLONIZA¢ëO FOI UM ESTUPRO 
 
pedro ejaculando-se 
dom precoce 
deodoro metendo a espada 
entre as pernas 
de uma princesa babel 
costa e silva gemendo cinco vezes 
 

AI AI AI AI AI 
 
get¼lio juscelino geisel 
collor j©nio sarney 
a decis«o parte da cabe­a 
do membro ereto 
de quem ® a favor da redu­«o 
mas v° vida num feto 
® o pau-brasil 
multiplicado trinta e tr°s vezes 
e enterrado numa s· garota 
 
olho pra caneta e tenho certeza 
n«o escreverei mais o nome desse pa²s 
enquanto estupro for pr§tica cotidiana 
e o modelo de mulher 
a m«e gentil (Rom«o, 2017b). 

 

O poema DIA 1. NOME COMPLETO abre o livro pontuando a tens«o que caracteriza 

toda a obra: o perigo que ® ser mulher no Brasil, desde o per²odo da coloniza­«o at® os dias 

atuais. A necessidade de escrever sobre tal tema ® uma rea­«o frente ¨ pol²tica brasileira 

patriarcal e opressora, com seus projetos de lei para o controle de nossos corpos, e dos casos 

di§rios de viol°ncia contra a mulher no Brasil ï almo­amos e jantamos diante da televis«o 

assistindo not²cias sobre mulheres agredidas e assassinadas de in¼meras formas, isso quando 

elas n«o s«o as nossas vizinhas, as nossas amigas, as nossas familiares etc. 

Como exemplo, em 2016, uma adolescente de 16 anos foi v²tima de estupro coletivo 

em uma favela da cidade do Rio de Janeiro (RJ). Ela foi dopada e estuprada por 33 homens que 

filmaram os atos de viol°ncia e os compartilharam na internet (Moraes, 2016). Tal not²cia 

circulou pela imprensa nacional, ño crime b§rbaro chocou o pa²s, tentaram descredibilizar a 
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v²tima e o debate pol²tico e social a respeito da cultura do estupro e da necessidade de 

endurecimento das leis que punem esse tipo de viol°ncia acirrou-seò (Lousa, 2017, p. 152).  

Tal not²cia pode ter sido a mat®ria-prima para a constitui­«o do poema DIA 1. NOME 

COMPLETO como ñuma resposta a essa barb§rieò (Lousa, 2017, p. 152). Primeiramente, o 

poema foi divulgado em v²deo na p§gina do Facebook de Luiza Rom«o com o t²tulo Relatos de 

um pa²s f§lico, depois, apareceu em alguns outros v²deos com o t²tulo Pau-Brasil, at® integrar 

a publica­«o Sangria. Nesse contexto, Lousa reflete sobre o comprometimento das poetas 

marginais em tratar da viol°ncia de g°nero em seus poemas:  

 

Uma caracter²stica bastante importante e emblem§tica da literatura marginal-
perif®rica ® trazer o cotidiano para dentro da poesia. As escritoras que circulam 
em slams e saraus, e declamam seus poemas nesses espa­os, est«o em geral 
muito comprometidas com o relato de viol°ncias simb·licas, f²sicas e de 
g°nero sofridas por mulheres na sociedade. Com a maioria dos slams 
acontecendo mensalmente ® muito comum que essas poetas repercutam fatos 
relevantes que ocorrem ¨ sua volta de maneira quase que imediata (Lousa, 
2017, p. 151). 

 

A partir de toda a luta feminista para tornar os campeonatos de poesia falada espa­os 

seguros ¨s mulheres, os slams passaram a ser um dos poucos lugares em que ® poss²vel 

compartilhar escritas sobre a viol°ncia de g°nero. Logo, o cen§rio do slam brasileiro nos 

provoca a escrever sobre o pa²s, nos d§ ©nsia de reescrever a hist·ria do Brasil, de discutir o 

que a m²dia n«o discute ï as origens dos problemas ï, de trazer as nossas dores e as nossas 

cicatrizes enquanto mulheres, pois, ñ® preciso contar uma hist·ria em tr°s minutos, mas n«o 

apenas isso: ® preciso emocionar e convencerò (Lousa, 2017, p. 134). Assim, quando Luiza 

Rom«o performa o poema DIA 1 em diferentes slams, assistimos uma grande narradora que em 

apenas tr°s minutos consegue perpassar 500 anos de hist·ria do Brasil pelo fio condutor da 

viol°ncia, mostrando como ela se atualiza desde a invas«o das terras brasileiras pela coloniza­«o 

portuguesa at® a invas«o do corpo de uma menina de 16 anos por 33 homens.  

No in²cio do poema impresso no livro, a organiza­«o gr§fica que insere s²mbolos em 

meio ¨ palavra que nomeia o pa²s ï ñeu queria escrever a palavra br*+^%ò (Rom«o, 2017) ï 

busca representar no plano da escrita o engasgo na garganta da poeta que n«o consegue 

pronunciar esse voc§bulo em suas apresenta­»es no slam. Para esta an§lise, escolhi o registro 

em v²deo de uma performance de Luiza Rom«o no Slam Resist°ncia81, realizada no primeiro 

semestre de 2017 antes do lan­amento de Sangria.  

 
81 Slam Resist°ncia Luiza Rom«o. Canal Gica TV. Youtube, 23 mar. 2017. Dispon²vel em: 
https://youtu.be/35rT_PT8DGg?si=UNVyXM0YE-wFmUQg 

https://youtu.be/35rT_PT8DGg?si=UNVyXM0YE-wFmUQg
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Tanto no livro quanto no slam, a tentativa de repeti­«o da frase ñeu queria escrever a 

palavraò prende a aten­«o de quem l°/assiste. Al®m disso, em sua apresenta­«o no slam, Luiza 

performa uma esp®cie de esquecimento da palavra que gostaria de dizer, colocando as m«os 

juntas sobre a boca, fechando os olhos na tentativa de lembrar-se e pedindo desculpas.   

 

Imagem 34: Luiza Rom«o performando o esquecimento  
da palavra ñbrasilò no Slam Resist°ncia. 

 
Fonte: Canal do Gica TV no YouTube.  

 

Na primeira estrofe do poema, a organiza­«o das palavras que n«o seguem a ordem 

sint§tica direta ï ña palavra br*+^% queria escrever eu/ palavra eu br*+^% escrever queriaò 

(Rom«o, 2017b) ï transmite uma sensa­«o de confus«o e inc¹modo que desestabiliza a nossa 

expectativa diante do discurso po®tico ï tanto o impresso no livro, como o do slam ï, j§ que 

esperamos a ordem direta em linguagem objetiva aos poemas performados nos campeonatos de 

poesia falada. Em sua apresenta­«o, Luiza insere mais versos nesse trecho do poema, 

justamente, para expressar o estado f²sico e emocional de confus«o e aumentar o clima de tens«o 

que prende a aten­«o das pessoas. Assim, ela inicia a performance de forma calma e ¨ medida 

em que n«o consegue ñlembrarò a palavra, passa a mexer os bra­os, a andar pelo espa­o e a 

aumentar o volume de voz progressivamente at® ñsoltarò o termo engasgado na garganta, 

conforme retrata a imagem abaixo:  
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Imagem 35: Momento em que Luiza fala a palavra ñbrasilò  
pela primeira vez na performance. 

 
Fonte: Canal do Gica TV no YouTube.  

 

Observamos este momento da performance pela posi­«o da c©mera de quem a filmou. 

Em outro v²deo82, gravado pelo slammer Daniel GTR de uma posi­«o diferente na plateia, 

podemos ver a face da poeta nesse momento da declama­«o, algo que n«o foi capturado neste 

v²deo escolhido para an§lise. Fa­o tal observa­«o para refletir sobre os limites dos registros 

audiovisuais de uma performance ñque s«o uma parte do todo, s«o uma grava­«o n«o da 

performance, mas do que ela foi, porque os v²deos n«o recuperam tudo o que ocorreu, e sim um 

recorte do momento em que a/o poeta se apresentouò (Souza, 2024, p. 3). Dessa forma, a 

posi­«o que ocupamos na plateia, o ©ngulo pelo qual assistimos a performance e a dist©ncia da 

qual estamos de quem fala influencia diretamente em como recebemos a apresenta­«o e, 

consequentemente, a forma como ela produz sentidos em n·s. Algo muito parecido ocorre em 

nossa experi°ncia de recep­«o do registro audiovisual.   

A palavra entalada na garganta vem em forma de grito que, por sua vez, ® representado 

no livro pela escrita em letras mai¼sculas: ñBRASILò. Para Aguilar e C§mara (2017, p. 49), o 

grito ñremete ao corpo e ® signo de uma ordem pr®-discursiva, representando energias 

pulsionais que n«o podem ser caladas nem transformadas em ret·ricaò. £ justamente isso que 

acontece na performance de Luiza Rom«o, o grito da palavra ñbrasilò ® simb·lico, pois n«o 

 
82 Luiza Rom«o, vencedora do Pr°mio Jabuti 2022, em uma batalha de Slam de Poesia. Canal Daniel GTR. 
Youtube, 29 dez. 2019. Dispon²vel em:  https://youtu.be/wcCRF6sNdY8?si=E6vbysOXdAtv6wKv  

https://youtu.be/wcCRF6sNdY8?si=E6vbysOXdAtv6wKv
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comp»e um discurso coeso e claro, n«o pode ser calado e reverbera no corpo da poeta 

desestabilizando os sentidos que tentamos construir at® aquele momento de fala. Ademais, 

Aguilar e C§mara (2017, p. 51) tamb®m destacam que, junto ao grito, surge o farfalho, o qual 

traz simultaneamente ña pot°ncia e a impot°ncia do n«o dizer ou do dizer pela metadeò: 

 

O farfalho permite a constitui­«o de uma l²ngua liter§ria sempre pr·xima do 
fracasso e do desvario, ® um procedimento que estilha­a tramas e g°neros. A 
lentid«o, o balbucio, a deteriora­«o mental ou da mem·ria, a d¼vida, a 
incerteza, a impot°ncia constituem algumas de suas figuras liter§rias [...] 
(Aguilar; C§mara, 2017, p. 52). 

 

O farfalho ® utilizado como performance por Luiza Rom«o para expressar justamente 

o travamento da linguagem, em outras palavras, a dificuldade de escrever/dizer. Luiza performa 

o fracasso da poeta em uma tentativa de comunicar algo muito doloroso que, no fim das contas, 

s· sai como grito ï pela sua voz no slam e pelas letras mai¼sculas no livro ï, como um pedido 

de socorro em um contexto no qual ño pa²s que se alicer­ou em uma palavra cuja carga 

sem©ntica est§ contaminada pelas rela­»es patriarcais, racistas, machistas e mercadol·gicas traz 

um peso que n«o ® poss²vel sustentarò (Lousa, 2017, p. 153). Assim, a palavra-inc¹modo do 

poema finalmente ® expressa: ñBRASIL/ eu queria escrever a palavra brasilò (Rom«o, 2017b).  

A partir da², buscando explicar que palavra ® essa, a poeta recupera os usos que o 

patriarcado faz do nome do pa²s para justificar suas respectivas a­»es ao longo dos tempos. £ 

em nome da palavra ñbrasilò e de todos os seus significados atrelados ¨ viol°ncia que o 

patriarcado e os militares ï que se encontram nesse grupo ï atuam no pa²s: ñaquela em nome 

da qual/ tanto homem se faz bicho/ tanto bandido general/ aquele em nome de quem a borracha 

vira bala/ a perversidade qualidade de bemò (Rom«o, 2017b). Olhando para a viol°ncia do 

presente ï com os homens bicho que estupram coletivamente uma mulher e os generais 

bandidos que perpetuam a perversidade ï a poeta inicia um retorno ao passado recente da 

ditadura civil-militar que ainda se faz presente na forma de atua­«o das for­as militares no 

Brasil contempor©neo.  

Na estrofe seguinte, Luiza recupera a atua­«o repressiva e extremamente violenta da 

ditadura civil-militar na hist·ria do pa²s, citando o Departamento de Ordem Pol²tica e Social 

(DOPS)83: ñaquela empunhado em canto/ atestada em docs/ que esconde pranto/ m«e do dopsò 

(Rom«o, 2017b). A poeta promove reflex»es sobre a manuten­«o da perversidade da ditadura 

que se atualiza nas balas de borracha utilizadas pela Pol²cia Militar atualmente e toda a viol°ncia 

 
83 O DOPS foi um ·rg«o de repress«o e puni­«o das pessoas contr§rias ao regime civil-militar. 
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e a barb§rie presentes em chacinas, opera­»es em favelas, torturas, assassinatos de crian­as ou 

mesmo disparos de 80 tiros em apenas uma pessoa.  

Em sua reflex«o sobre o poema, Lousa (2017) recupera a atua­«o das mulheres no 

per²odo da ditadura civil-militar brasileira:  

 

As mulheres tiveram papel importante nesse per²odo seja no movimento 
estudantil, na guerrilha e na milit©ncia. A tortura que elas sofriam na ®poca da 
ditadura tamb®m era diferente, n«o obstante era pela vagina e pelo ¼tero que 
elas eram subjugadas, corroborando com a afirma­«o de que o estupro ñ® uma 
vis«o do corpo masculino como arma e do corpo feminino (no estupro 
heterossexual) como inimigoò (SOLNIT, 2017, p. 43)84. Segundo a 
organiza­«o Mem·rias da Ditadura, as seguintes pr§ticas eram recorrentes 
para fazer com que elas confessassem seus crimes: choques el®tricos nos 
·rg«os genitais, torturas, inser­«o de animais dentro do corpo por meio da 
vagina, sucessivos estupros por agentes do estado. Nem as mulheres gr§vidas 
eram poupadas e as que tinham filhos muitas vezes eram violentadas na frente 
deles. Todas essas metodologias utilizadas para desumanizar as mulheres, 
marcavam seu corpo, mas tamb®m seu psicol·gico nas camadas mais 
profundas, gerando traumas que muitas vezes n«o foram recuperados. Na 
outra ponta encontramos o choro das m«es que nunca recuperaram seus filhos 
que foram mortos ou desapareceram nos tempos opressivos do regime militar 
(Lousa, 2017, p. 154).   

 

O poema DIA 1 demonstra que essa s®rie de viol°ncias ® realizada em nome do pa²s 

ñbrasilò, portanto, uma palavra que tamb®m ñesconde prantoò (Rom«o, 2017b). A 

personifica­«o da caneta, que ï assim como a poeta que a utiliza ï se revolta e n«o quer escrever 

o nome do pa²s, representa um sentimento de repulsa por esse Estado constru²do sobre a 

viol°ncia que foi negligenciada nos livros did§ticos e na educa­«o brasileira ao longo dos anos. 

Ent«o, como instrumento que auxilia a slammer a revisar essa hist·ria e a escrever uma outra 

narrativa, a caneta percebe que voltar s· at® aquele ponto ® pouco: ñeu queria escrever a palavra 

brasil/ mas a caneta/ num ato de leg²tima revolta/ feito quem se cansa/ de narrar sempre a mesma 

trajet·ria/ me disse PARA/ e VOLTA/ pro come­o da frase/ do livro/ da hist·riaò (Rom«o, 

2017b). Cansada de ver a hist·ria oficial sendo contada sempre pelo mesmo vi®s ï o do homem 

branco, crist«o, colonizador, militar ï a poeta e a sua caneta se rebelam e voltam ao come­o da 

hist·ria do Brasil a fim de rel°-la e recont§-la pela perspectiva de uma mulher. Para Lousa 

(2017, p. 155): ñSe as hist·rias das na­»es est«o balizadas nos relatos dos vencedores, interessa 

¨ Luiza Rom«o desvelar a hist·ria dos vencidosò.  

 
84 SOLNIT, Rebecca. A m«e de todas as perguntas: reflex»es sobre os novos feminismos. Trad. Denise Bottmann. 
S«o Paulo: Companhia das Letras, 2017. 
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A partir da², o poema denuncia diversas camadas de viol°ncias intercaladas na 

constru­«o do Brasil e a naturaliza­«o delas ao longo dos tempos, outra viol°ncia configurada 

como uma estrat®gia de controle do poder. Para isso, ® necess§rio ir ao in²cio da hist·ria 

ñoficialò do pa²s com a chegada das navega­»es portuguesas e se perguntar: ñDA ONDE VEM 

ESSE NOME?ò (Rom«o, 2017b). Ao questionar o nome atribu²do ao pa²s, a slammer demonstra 

que tal escolha ® ligada ao sistema de explora­«o econ¹mica imposto pelo colonialismo: 

ñpalavra-mercadoria / brasil / PAU-BRASILò (Rom«o, 2017b). Nesse contexto, ® recuperada a 

colonialidade da natureza com a invas«o do territ·rio e a extra­«o dos recursos naturais para o 

enriquecimento da metr·pole, como a madeira do pau-brasil que d§ origem ¨ nomenclatura 

desse Estado. Segundo Lousa: 

 

[...] Luiza Rom«o afirma que a palavra pau-brasil ® uma piada pronta, uma 
met§fora pronta, visto que vivemos ñem um pa²s que tem pau e um nome de 
uma mercadoria. Ao mesmo tempo ® um pa²s que, sabendo da import©ncia de 
um nome, se nomeia de uma forma mercantil e patriarcal e mis·ginaò (Lousa, 
2017, p. 153). 

 

Brasil e Costa do Marfim (Ćfrica Ocidental) s«o os ¼nicos pa²ses do mundo com 

nomes de comodities, ou seja, de produtos extra²dos da col¹nia. Al®m disso, o Brasil foi o ¼nico 

pa²s que recebeu a corte para morar, o que demonstra como a colonialidade est§ enraizada na 

hist·ria dessa na­«o. Mas a poeta vai al®m das explica­»es contadas nos livros did§ticos e 

pergunta: que significados sugere um pa²s que carrega um s²mbolo f§lico no pr·prio nome? Em 

sua releitura da hist·ria do Brasil, ela tamb®m recupera a colonialidade do g°nero com a 

viol°ncia contra as mulheres: ño pau-branco hegem¹nico/ enfiado ¨ torto e ¨ direto/ suposto 

direito/ de violar mulheresò (Rom«o, 2017b). Nesse trecho, o termo ñpauò ® utilizado com o 

sentido de ñp°nisò ï visto que tal termo ® popularmente usado no Brasil com esse significado ï 

e caracterizado como ñbrancoò e ñhegem¹nicoò para referenciar os colonizadores europeus e 

seus descendentes. Desse modo, a escritora exp»e que as viol°ncias operadas pela colonialidade 

do g°nero tamb®m s«o racializadas, visto que as principais v²timas do per²odo colonial foram 

as pessoas n«o-brancas.  

Segundo Lugones (2014, p. 938):  a ideia de uma ñmiss«o civilizat·riaò nada mais era 

do que um discurso eufem²stico para esconder a viol°ncia empregada na tomada dos corpos 

ñatrav®s de uma explora­«o inimagin§vel, viola­«o sexual, controle da reprodu­«o e terror 

sistem§tico (por exemplo, alimentando cachorros com pessoas vivas e fazendo algibeiras e 

chap®us das vaginas de mulheres ind²genas brutalmente assassinadas)ò. Nesse sentido, a 

refer°ncia ao ato de ñenfiarò na constru­«o ñenfiado ¨ torto e ¨ diretoò (Rom«o, 2017b) ® uma 
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escolha est®tica para expressar o alto n²vel de viol°ncia dos colonizadores, como a a­«o do 

estupro, por exemplo. Para Verg¯s:  

 

O estupro sempre foi uma arma de guerra (e da guerra colonial, 
principalmente): n«o h§ coloniza­«o sem estupros, n«o h§ guerra colonial sem 
estupros, n«o h§ ocupa­«o imperialista sem estupros. Ele tamb®m faz parte do 
arsenal de repress«o aos movimentos sociais; seja no Cairo, em Santiago, em 
Bagd§ ou outras localidades, a pol²cia e o ex®rcito, em total impunidade, 
recorre ao estupro e ¨s viol°ncias de g°nero sexuais. Essa impunidade vem de 
longe, est§ enraizada na ideologia da guerra colonial racial (Verg¯s, 2021, p. 
25). 

 

Ao voltar ao come­o da hist·ria do Brasil e recuperar os buracos desse discurso oficial, 

redesenhando as pe­as do quebra-cabe­as e inserindo nelas as estrat®gias coloniais de viola­«o 

dos corpos, Luiza nos auxilia a compreender por que as viol°ncias sexuais s«o t«o presentes na 

sociedade brasileira contempor©nea. Conforme as reflex»es de Verg¯s (2021), elas est«o 

enraizadas na colonialidade que persiste orientando os nossos modos de pensar e de agir.  

  Outro ponto importante abordado no poema ® o fato de o patriarcado se sentir no 

direito de violar as mulheres. Isso acontece porque a colonialidade do g°nero imp»e que os 

homens provem a todo momento a sua suposta ñpot°ncia de domina­«oò, consequentemente, 

na busca por formas de comprovar a virilidade, eles agem com viol°ncia e se sentem justificados 

em agredir os corpos femininos porque se espera isso deles. Assim surge a necessidade de 

violentar as mulheres e documentar isso ï seja atrav®s de fotos ou de v²deos ï para disseminar 

ao p¼blico, como fizeram os criminosos que estupraram a adolescente carioca em 2016 e 

divulgaram v²deos do crime nas redes sociais.   

Trazer as viol°ncias sexuais como tem§ticas de poemas em uma sociedade que n«o 

discute publicamente esse assunto ® uma resist°ncia discursiva das slammers. As viol°ncias 

sexual e de g°nero sempre foram um tabu, um assunto vergonhoso para quem as sofre o qual 

deveria ficar no espa­o privado, entre quatro paredes, da porta para dentro. Logo, as slammers 

produzem uma escrita do que n«o pode ser contado e, justamente por isso, tais assuntos s«o 

escancarados por elas em pra­a p¼blica buscando promover reflex»es em quem as ouve. 

Abaixo, trago uma imagem em plano aberto para destacar a quantidade de homens que est«o 

nesse espa­o p¼blico assistindo a performance de Luiza Rom«o.  

 

  



185 
 

Imagem 36: P¼blico presente no Slam Resist°ncia. 

 
Fonte: Canal do Gica TV no YouTube.  

 

As perguntas que ficam s«o: quantos desses homens j§ tiveram acesso a reflex»es sobre 

as viol°ncias sexual e de g°nero nos espa­os em que circulam cotidianamente (casa, trabalho, 

estudo, ambiente religioso, roda de amigues etc.)? E em quais outros espa­os conseguir²amos 

reunir por vontade pr·pria tantas pessoas, sobretudo tantos homens, para ouvir sobre a viol°ncia 

de g°nero? As respostas dessas provoca­»es podem demonstrar a atua­«o do slam como um 

espa­o de educa­«o social no Brasil.  

Voltando ao conte¼do do poema, na sexta estrofe, h§ uma lista de diversos elementos 

da cultura brasileira que levam ñpauò em seus nomes. Elementos esses representativos de 

diferentes momentos da hist·ria do Brasil, desde as constru­»es de pau-a-pique, passando pelo 

pau-de-arara como instrumento de tortura f²sica da ditadura at® o pau-de-selfie contempor©neo: 

ño pau-a-pique/ o pau-de-arara/ o pau-de-araque/ o pau-de-sebo/ o pau-de-selfie/ o pau-de-fogo/ 

o pau-de-fita/ O PAU/ face e orgulho nacionalò (Rom«o, 2017b). A repeti­«o do ditongo 

decrescente /au/ expressa uma sensa­«o de dor no plano sonoro do poema, al®m disso, a escolha 

desses substantivos compostos tem uma inten­«o poliss°mica, pois os voc§bulos fazem 

refer°ncia ña uma domina­«o f§lica, em uma l·gica monossexual. Os funcionamentos 

lingu²sticos parafr§sticos e poliss°micos favorecem o equ²voco entre as nomea­»es, perfurando 

a rede de sentidos e tornando os paus concomitantemente parafr§sticos e poliss°micosò (Silva, 

2020, p. 19).  
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O uso de tais termos na constru­«o do poema ® uma den¼ncia ¨ cultura do 

falocentrismo, que reproduz um idioma patriarcal e opressor, em que ñpauò pode nomear 

m¼ltiplas coisas e ocupar diferentes discursos, pois o portugu°s brasileiro aceita esse voc§bulo. 

Silva (2020, p. 85) argumenta que: ñOs paus descritos sob diferentes nomea­»es estabelecem, 

desde nossa ·tica, rela­»es de poder. A repeti­«o em diferentes manifesta­»es linguageiras 

refor­a a import©ncia atribu²da a elementos f§licos inseridos em nossa culturaò. Por outro lado, 

os termos populares que referenciam o genital feminino t°m espa­os discursivos restritos e n«o 

s«o popularmente utilizados para nomear outras coisas.  

Em seu trabalho com o plano lingu²stico, a poeta mostra como a viol°ncia foi e ainda 

® um componente fundamental na forma­«o do Brasil, come­ando pelo seu nome e se 

atualizando nas formas em que a palavra ñpauò foi utilizada no pa²s ao longo dos tempos. Silva 

(2024) realiza uma reflex«o muito interessante sobre o vocabul§rio e a postura das slammers 

brasileiras em di§logo com a performance de g°nero:  

 

Em outro plano, as mensagens que essas mulheres veiculam e a forma como 
o fazem tamb®m surpreendem. Nesse sentido, falas repletas de ñpalavras de 
baixo cal«oò, que muitos ainda insistem em dizer que n«o s«o adequadas na 
boca de uma mulher, assustam. Assim como seu modo de falar ï seguras, 
fortes, amea­adoras ï e sua postura firme ï cabe­a erguida, peito aberto, 
coluna ereta, olhar direto, gestos e fei­»es duras. Afinal, atributos como 
coragem e robustez s«o esperados, e at® mesmo exigidos, em homens, mas 
n«o em mulheres (Silva, 2024, p. 85). 

 

Todas essas caracter²sticas dos campos da voz e do corpo s«o reconhec²veis na 

apresenta­«o analisada de Luiza Rom«o no Slam Resist°ncia. Considero que, aliada ¨ viol°ncia 

da palavra, tal postura discutida por Silva (2024) ® escolhida pelas slammers para impor respeito 

¨s suas falas, bem como para expressar que os temas discutidos s«o muito s®rios.  

Na sequ°ncia do poema, uma estrofe de quatro versos apresenta uma das principais 

ideias do texto recuperada nesse processo de releitura da hist·ria do pa²s: a coloniza­«o do 

Brasil foi um estupro. A pr·pria organiza­«o gr§fica dessa estrofe, com os versos inicial e final 

longos e em caixa alta e os intermedi§rios com duas palavras cada, que promovem alitera­»es, 

chama a aten­«o na leitura:  

 

A COLONIZA¢ëO COME¢OU PELO ĐTERO 
matas virgens 
virgens mortas 
A COLONIZA¢ëO FOI UM ESTUPRO (ROMëO, 2017b). 
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Al®m disso, a partir da performance de Luiza Rom«o no slam, percebo que o verso ña 

coloniza­«o foi um estuproò ® o punchline do poema. Termo emprestado das batalhas de 

freestyle, o punchline ® o verso-resumo que se destaca no poema do slam, que impacta quem 

assiste, que acerta uma pancada bem no meio do peito, que marca a poeta na mem·ria do 

p¼blico. Geralmente, o punchline provoca uma fissura no tecido narrativo e chama quem ouve 

¨ reflex«o. Conforme Silva:  

 

Essa estrat®gia consiste nos momentos em que a estrofe alcan­a seu cl²max, o 
que se constr·i a partir de jogos de palavras, compara­»es, trocadilhos, 
met§foras, hom·fonos, etc. Essas partes do poema geralmente apelam para o 
conhecimento de mundo de seus ouvintes e mergulham profundamente no 
tema tratado, carregando bastante intensidade. Na poesia falada no slam, 
muitas vezes os punchilines conseguem garantir momentos em que o p¼blico 
® t«o profundamente afetado que a significa­«o dos trechos imediatamente 
anteriores ou posteriores perde import©ncia (Silva, 2024, p. 101-102).  

 

Com tais caracter²sticas, ® comum que es ouvintes sejam marcades pelas frases de 

efeito dos punchlines, os decorem e at® referenciem slammers a partir de seus versos-resumos. 

Tamb®m ® comum que, ap·s a declama­«o do punchline no slam, o p¼blico tenha rea­»es 

imediatas, sejam gritos, aplausos, caretas etc. que demonstram como foi a recep­«o do verso. 

Na apresenta­«o analisada de Luiza Rom«o no Slam Resist°ncia n«o ® poss²vel identificar tais 

rea­»es imediatas no plano sonoro ï j§ que o v²deo capta apenas uma parte da plateia ï, 

entretanto, o sil°ncio do p¼blico tamb®m diz muito sobre o impacto de recep­«o do poema.   

Na estrofe ñA COLONIZA¢ëO COME¢OU PELO ĐTERO/ matas virgens/ virgens 

mortas/ A COLONIZA¢ëO FOI UM ESTUPROò (Rom«o, 2017b), h§ uma den¼ncia ¨ 

colonialidade da natureza e do g°nero, mostrando como elas se articulam no processo de 

invas«o do territ·rio geogr§fico e de viola­«o do corpo do pa²s e dos corpos das mulheres 

ind²genas que ali estavam. Vieira (2020) prop»e a rela­«o entre as ideias de ñcorpo-pa²s-

invadidoò e ñcorpo-mulher-violadaò para a obra Sangria, o que encaixa muito bem na estrofe 

analisada. Desse modo, a dicotomia entre o ñnaturalò e o ñhumanoò se mostra como uma 

estrat®gia da l·gica colonial para justificar a explora­«o do primeiro pelo segundo: 

 

[...] o uso das categorias ñnaturalò e ñnaturezaò ® fundamental para a empresa 
moderna-colonial-capitalista-global. ñNaturezaò tem um duplo sentido. Por 
um lado, o ser humano racional, isto ®, o homem europeu, possui a 
superioridade intelectual que lhe autoriza o dom²nio do ©mbito natural, seja 
ele representado pelas mulheres europeias, naturalmente inferiores aos 
homens europeus, seja representado pelas comunidades e sociedades n«o 
europeias. Classificar algo como ñnaturalò equivale nesse contexto hist·rico a 
autorizar sua explora­«o (Castro, 2020, p. 149). 
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Classificar as matas e as virgens como elementos da natureza ® uma estrat®gia da 

colonialidade para justificar o fato de que elas ñpodemò ser invadidas/consumidas/exploradas 

como produtos. Segundo Rita Segato (2004), a apropria­«o dos territ·rios est§ intrinsecamente 

ligada ¨ posse violenta dos corpos das mulheres para o controle territorial. Assim, a col¹nia de 

explora­«o se organiza a partir das colonialidades da natureza e do g°nero ï uma n«o existe 

sem a outra ï, j§ que a expans«o do capital nos territ·rios implica consequentemente a 

explora­«o dos corpos.  

O pr·prio conceito de fertilidade ï termo utilizado para nomear a capacidade biol·gica 

de conceber ou de se reproduzir ï qualifica a mulher e a terra, por sua vez, compreendidas como 

elementos naturais. Em contraponto, por n«o fazer parte da natureza na l·gica colonial, o 

homem tem por fun­«o domin§-las e explor§-las: ñsuposto direito/ de violar mulheresò (Rom«o, 

2017b). Isso nos ajuda a entender a ideia de posse sobre a mulher, difundida pela cultura 

patriarcal brasileira e t«o presente no pensamento contempor©neo.  

A partir do poema de Luiza Rom«o, Lousa (2017) reflete sobre como o processo de 

coloniza­«o, que envolveu a viol°ncia contra os corpos de mulheres n«o-brancas para a provis«o 

de trabalho for­ado, perpetuou a explora­«o das mulheres e a naturaliza­«o do controle de seus 

corpos na atualidade:     

  

Primeiro foram as ²ndias, depois as africanas que tiveram suas culturas 
renegadas, seus corpos mutilados e escravizados sob a justificativa de terem 
de se curvar a uma sociedade que se dizia superior. Nestes versos, Luiza 
Rom«o denuncia a tentativa de apagamento desses corpos femininos que 
foram sendo posteriormente v²timas de abusos, vergonha, culpa e abje­«o. O 
eu l²rico denuncia esse processo que, no Brasil, se revelou predat·rio, tendo 
mutilado, subjugado e assassinado as mulheres que aqui foram encontradas 
pelos portugueses ¨ ®poca da coloniza­«o. Mulheres que n«o tiveram escolha, 
visto que ou estavam destinadas a serem subjugadas ou a morrerem. A 
perpetua­«o dos mesmos modelos at® os dias atuais institucionalizou o direito 
de tratar seus corpos como mercadoria, para satisfa­«o do prazer masculino e 
s·. Segundo Pierre Bourdieu, a domina­«o simb·lica ñse exerce n«o na l·gica 
pura das consci°ncias cognoscentes, mas atrav®s dos esquemas de percep­«o, 
de avalia­«o e de a­«o que s«o constitutivos dos habitusò (BOURDIEU, 2002, 
p. 49)85, tornando poss²vel a domina­«o masculina e um ciclo vicioso de 
viol°ncia de g°nero que tem por fun­«o controlar mulheres (Lousa, 2017, p. 
156). 

 

Precisamos refletir sobre a viol°ncia contra a mulher e os corpos dissidentes como uma 

quest«o pol²tica, a qual ® constantemente discutida e estimulada pelo patriarcado que ocupa as 

 
85 BOURDIEU, Pierre. A domina­«o masculina. Tradu­«o de Maria Helena K¿hner. 2 ed. Rio de Janeiro: 
Bertrand Brasil, 2002. 
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principais posi­»es de poder no Brasil. Com tal intuito, Luiza Rom«o recupera diversos 

personagens masculinos da hist·ria pol²tica do Brasil e constr·i um panorama para mostrar 

como o patriarcado se mant®m no poder desde o per²odo da coloniza­«o. Primeiro, ela cita 

Pedro Ćlvares Cabral e as cruzes lusitanas, em refer°ncia ¨ chegada da coloniza­«o portuguesa. 

Depois, ironiza a pol²tica colonial brasileira com a constru­«o ñpedro ejaculando-se/ dom 

precoceò (Rom«o, 2017b) em refer°ncia a Dom Pedro II, nomeado imperador do Brasil aos 

cinco anos de idade. Tais versos apresentam uma cr²tica ¨ pol²tica mon§rquica e patriarcal que 

priorizava a sucess«o do reinado aos homens, pois, mesmo com irm«s mais velhas, foi Dom 

Pedro II quem assumiu o trono pelo fato de ser o ¼nico homem na linha sucess·ria. Por isso a 

ironia constru²da em fun­«o de um falo que ejacula e, precocemente, recebe o pronome de 

tratamento ñdomò.  

Na sequ°ncia, o poema faz refer°ncia a Deodoro da Fonseca, militar e pol²tico 

brasileiro: ñdeodoro metendo a espada/ entre as pernas/ de uma princesa babelò (Rom«o, 

2017b). Aqui a slammer parece retomar o momento hist·rico em que a Princesa Isabel, filha 

mais velha de D. Pedro II, esteve na dire­«o do Estado Brasileiro como Regente do Imp®rio e 

decretou a Aboli­«o da Escravatura em 1888. Tal a­«o influenciou na Proclama­«o da 

Rep¼blica (1889), quando o marechal Deodoro da Fonseca assumiu o cargo de primeiro 

presidente do Brasil e determinou a sa²da de Dom Pedro II e de sua fam²lia do pa²s. Novamente, 

® abordado um acontecimento pol²tico brasileiro em que um homem assume a lideran­a, em 

detrimento de uma mulher.  

Al®m disso, durante a performance no slam dos versos ñdeodoro metendo a espada/ 

entre as pernas/ de uma princesa babelò, Luiza mexe as suas duas m«os entre as pernas para 

representar a a­«o da espada, associando-a ao falo masculino.    

 

Imagem 37: Imagens de Luiza performando o poema DIA 1. NOME COMPLETO. 

 
Fonte: Canal do Gica TV no YouTube.  
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Para Zumthor (1997, p. 203), os movimentos do corpo comp»em uma po®tica na qual 

® poss²vel associar o gesto e o enunciado: ñum modelo gestual faz parte da ócompet°nciaô do 

int®rprete e se projeta na performanceò. Zumthor (1997) tamb®m ressalta que todas as culturas 

s«o compostas por uma ñconven­«o gestualò. Dessa forma, quando Luiza faz o gesto das m«os 

mexendo em frente ̈  regi«o p®lvica, ela aciona a nossa conven­«o gestual que instantaneamente 

associa o movimento ¨ ideia do p°nis e, consequentemente, do abuso pol²tico cometido por 

Deodoro no papel de homem.  

O poema DIA 1. NOME COMPLETO ® circular em termos de tem§tica e de momento 

hist·rico porque retorna ao s®culo XX trazendo novamente o per²odo pol²tico da ditadura civil-

militar no Brasil: ñcosta e silva gemendo cinco vezes / AI AI AI AI AIò (Rom«o, 2017b). Aqui, 

a escritora recupera o papel do patriarcado com a ideia do gemido de gozo masculino que, 

concomitantemente, representa o Ato Institucional nÜ 5 (AI-5), decretado durante o governo do 

general Costa e Silva. O AI-5 marcou o in²cio da fase mais severa e repressiva da ditadura civil-

militar com o fechamento do Congresso Nacional e do Supremo Tribunal Federal (STF) no 

Brasil. Noto que o s²mbolo f§lico de poder ® utilizado por Luiza para construir a ironia do texto, 

inclusive, em sua performance no slam, ela interpreta o ñgemidoò do general com os cinco 

gritos ñaiò, levantando os dedos da m«o esquerda para cada um deles.   

 

 

Imagem 38: Imagens de Luiza performando o AI 5. 

 
Fonte: Canal do Gica TV no YouTube.  

 

 
O poema tamb®m apresenta alguns presidentes da rep¼blica de diferentes momentos 

do s®culo XX: ñget¼lio/ juscelino/ geisel/ collor/ j©nio/ sarneyò (Rom«o, 2017b) em uma lista 

que demonstra como a pol²tica brasileira ® controlada pela colonialidade de g°nero que atribui 

posi­»es de poder exclusivamente a homens. Ademais, Luiza atualizou esse poema em suas 
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performances p·s-2017 adicionando os nomes de Temer e de Bolsonaro. Portanto, ao visualizar 

tal panorama de presidentes delineado pelo poema, ® poss²vel perceber que os perfis des 

personagens da pol²tica brasileira n«o mudaram muito ao longo dos tempos.  

O poema retoma a disparidade que associa o ato de pensar ¨ masculinidade com um 

duplo sentido, j§ que tamb®m faz refer°ncia ¨ cabe­a do p°nis: ña decis«o parte da cabe­a/ do 

membro ereto/ de quem ® a favor da redu­«o/ mas v° vida num fetoò (Rom«o, 2017b). A rima 

alternada (ereto/feto) organiza esse trecho do poema que questiona o fato de homens tomarem 

decis»es sobre corpos e vidas de mulheres ao longo da hist·ria do Brasil. Homens que, em sua 

maioria, pertencem a uma camada elitizada da sociedade que ® a favor da redu­«o da maioridade 

penal, mas criminaliza o aborto. Ou seja, aqui a cr²tica da slammer ® incisiva ¨ pol²tica 

brasileira, formada sobretudo pelo patriarcado opressor.  

Desde 1993, circulam no Brasil propostas de emenda constitucional sobre a redu­«o 

da maioridade penal de 18 para 16 anos 86, em casos de crime hediondo, homic²dio doloso e 

les«o corporal seguida de morte. Na leitura de Lousa:  

 

[...] o que se verifica na pr§tica ® a possibilidade da puni­«o de jovens pobres 
e a constata­«o de um estado que falha ao implementar e monitorar as pol²ticas 
p¼blicas. Amplamente criticada pelas Organiza­«o das Na­»es Unidas 
(ONU), pelo Minist®rio dos Direitos Humanos (MDH) e outras entidades, sob 
a perspectiva do recorte de classe social, a redu­«o da maioridade penal 
prop»e encarcerar jovens que muitas vezes n«o tiveram o privil®gio de ter 
acesso a cultura e educa­«o, tratando-os como adultos criminosos e n«o como 
crian­as que merecem cuidado e aten­«o (Lousa, 2017, p. 160-161).  

 

Em tal conjuntura, a poeta demonstra como a sociedade brasileira ® hip·crita ao se 

dizer interessada na vida, mas n«o em proporcionar uma vida digna para jovens e adolescentes, 

a fim de que n«o sejam atra²des pela criminalidade. O poema denuncia que qualidade de vida ® 

artigo de luxo no Brasil, restrito apenas ¨s classes m®dia e alta ï classes nas quais as pessoas 

com ¼tero conseguem abortar de modo seguro e sem puni­«o jur²dica, pois ¨s pessoas pobres 

s· s«o oferecidos os riscos de morte e a pris«o. Justamente por isso, uma das maiores campanhas 

de descriminaliza­«o do aborto no Brasil se intitula ñNem presa nem mortaò87.      

N«o bastasse o Projeto de Lei 5069/2013 ï que tipifica como crime contra a vida o 

an¼ncio de meio abortivo e prev° penas espec²ficas para quem induz a gestante ¨ pr§tica de 

 
86 Proposta de Emenda ¨ Constitui­«o 171/1993, proposta por Benedito Domingos - PP/DF ï renumerada como 
PEC115/2015 e arquivada em 2025, ao final da legislatura; Proposta de Emenda ¨ Constitui­«o 33/2012, proposta 
por Senador Aloysio Nunes Ferreira (PSDB/SP) e diverses outres senadories ï arquivada em 2018, ao final da 
legislatura.  
87 Mais informa­»es dispon²veis no site: https://nempresanemmorta.org/  

https://nempresanemmorta.org/
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aborto ï retomado em 2015 pelo deputado Eduardo Cunha (PMDB-RJ), a pol²tica brasileira 

patriarcal opressora apresentou em 2024 o Projeto de Lei 1904/202488, que prop»e alterar o 

C·digo Penal Brasileiro para equiparar o aborto ao homic²dio ap·s 22 semanas de gesta­«o, 

com pena de at® 20 anos de pris«o para quem realizar um aborto, incluindo adolescentes e 

v²timas de estupro. Conforme o Conselho Federal da Ordem dos Advogados do Brasil, o PL 

1904/2024 ® inconstitucional, inconvencional e ilegal (CFOAB, 2024), entretanto, o projeto 

continua em tramita­«o e ® um exemplo expl²cito de tentativa de controle institucional sobre os 

corpos das mulheres e pessoas com ¼tero.    

O patriarcado que explora os recursos naturais e ocupa os altos cargos de poder ® o 

mesmo que abandona es filhes, coloca pessoas em c§rcere privado, estupra e mata meninas e 

mulheres pobres nas comunidades brasileiras: ñ® o pau-brasil/ multiplicado trinta e tr°s vezes/ 

e enterrado numa s· garotaò (Rom«o, 2017b). Nesse trecho, a poeta retoma o caso da 

adolescente carioca v²tima de estupro coletivo em 2016. Na leitura de Lousa: 

 

A imagem que a viol°ncia desse estupro traz ® a da degrada­«o do corpo 
penetrado, o corpo da mulher aqui representado pela v²tima da viol°ncia 
coletiva. Quando o corpo dessa menina/o corpo desse poema ® violentado ele 
simboliza a viola­«o de todas as mulheres, n«o apenas as perif®ricas, mas 
especialmente elas, que s«o constantemente agredidas e degradadas pelo 
patriarcado e pela cultura do estupro (Lousa, 2019. p. 110). 

 

Somadas ̈ s viol°ncias f²sicas e psicol·gicas do estupro aplicadas contra a adolescente, 

o delegado que acompanhava o caso foi afastado por conduta machista e constrangimento da 

v²tima durante o depoimento (Jim®nez, 2016). Isso demonstra que, al®m de serem violentadas 

sexualmente e pela pol²tica brasileira, as mulheres ainda s«o violentadas pela justi­a ï 

majoritariamente composta por homens nos pap®is de delegades, ju²zies, advogades etc. ï que, 

em muitos casos, n«o pune es agressories, principalmente se elus pertencerem a classes sociais 

altas ï como o caso de Bolsonaro, discutido no segundo cap²tulo.  

Outro exemplo nesse sentido ocorreu em setembro de 2020, quando o Minist®rio 

P¼blico alegou que um empres§rio catarinense cometeu um ñestupro culposoò, ou seja, sem a 

inten­«o de estuprar. Pelo fato de tal crime n«o ser prescrito na legisla­«o brasileira, o juiz do 

caso decidiu que n«o havia como promover puni­«o e o empres§rio foi absolvido. Al®m disso, 

o advogado do empres§rio humilhou a v²tima durante o julgamento sem qualquer interven­«o 

 
88 Mais informa­»es em: https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2434493  

https://www.camara.leg.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=2434493
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do juiz (Alves, 2020). Tudo isso demonstra a atua­«o da colonialidade do poder na prote­«o do 

patriarcado opressor.  

Sobre o caso citado, Luiza Rom«o escreveu o seguinte poema, divulgado em suas 

redes sociais: ñA justi­a brasileira ®/ um empres§rio/ com a braguilha abertaò (Rom«o, 2020). 

As colonialidades do poder e do g°nero que perpassam o direito brasileiro tamb®m s«o tratadas 

no poema DIA 1 a partir do verso ñsuposto direito de violar mulheresò (Rom«o, 2017b), 

discutido anteriormente. Desse modo, a autora demonstra como o passado colonial de 

explora­«o/estupro dos recursos naturais e das mulheres ainda est§ presente nas rela­»es sociais 

contempor©neas.  

Ao revisitar a hist·ria do Brasil no poema de Luiza Rom«o, podemos compreender 

por que esse pa²s ® o quinto que mais mata mulheres no mundo: as ra²zes est«o na colonialidade 

que constantemente atualiza as suas formas de controle. De acordo com o cronometro de 

viol°ncia contra as mulheres no Brasil (Ag°ncia Patr²cia Galv«o, 2022b): 1 mulher ® estuprada 

a cada 11 minutos; 1 mulher ® assassinada a cada 2 horas; 503 mulheres s«o v²timas de agress«o 

a cada horas; e 5 espancamentos ocorrem a cada 2 minutos. Diante dessa conjuntura, surge a 

revolta da poeta em n«o querer escrever o nome do pa²s: ñolho pra caneta e tenho certeza/ n«o 

escreverei mais o nome desse pa²s/ enquanto estupro for pr§tica cotidiana/ e o modelo de 

mulher/ a m«e gentilò (Rom«o, 2017b).  

Ao finalizar o poema, Luiza Rom«o ainda realiza uma dupla cr²tica com o uso da 

express«o ñm«e gentilò que, por um lado, retoma o modelo de mulher ñbela, recatada e do larò, 

pregado pelo patriarcado brasileiro, e, por outro, a ideia de que o Brasil ® uma p§tria gentil e 

acolhedora com a sua gente segundo o hino nacional: ñDos filhos deste solo ®s m«e gentil, 

P§tria amada, Brasilò. A poeta recorre a um s²mbolo nacional para question§-lo ao apontar a 

incoer°ncia de seu discurso diante de tudo o que ela discutiu sobre o pa²s no poema.    

Ao trazer exemplos contempor©neos de viol°ncia, a artista provoca a reflex«o sobre a 

perman°ncia da colonialidade do poder, da natureza e do g°nero na organiza­«o pol²tica, social 

e econ¹mica do pa²s. Por isso a dificuldade em escrever a palavra ñbrasilò e a decis«o pol²tica 

de n«o o fazer enquanto as viol°ncias contra as mulheres persistirem nesse Estado. O poema 

DIA 1. NOME COMPLETO trabalha com a geografia, a hist·ria e a mem·ria de um territ·rio e 

de suas mulheres, interpretadas pela colonialidade como corpos a serem invadidos, penetrados 

e explorados. N«o ¨ toa, a foto que acompanha o poema mostra um corpo fechado ï como em 

posi­«o fetal dentro do ¼tero ï, com a cabe­a para dentro e envolto pelos bra­os. A posi­«o do 

corpo passa a impress«o de que ele procura se proteger a todo o custo: um desafio constante ¨s 

mulheres ao longo da hist·ria do Brasil, como aborda o poema.  
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Imagem 39: Foto que acompanha o poema DIA 1. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

A corrente representa os limites territoriais desse corpo-pa²s, bem como a viol°ncia 

dos limites impostos ao corpo feminino pela sociedade patriarcal. Um corpo que deveria 

obedecer e aceitar, portanto, fechar-se foi uma forma de prote­«o encontrada pelas mulheres ao 

longo da hist·ria. A sigla BR bordada no quadril desse corpo ® a marca que se carrega por ser 

brasileira e lembra a forma como os bois s«o marcados na pele por pecuaristas, o que colabora 

com as reflex»es provocadas pela po®tica de Luiza Rom«o sobre a constru­«o da mulher como 

uma propriedade do patriarcado. Conforme Dias: 

 

Ao pensar sobre as representa­»es do corpo e suas pot°ncias, ® preciso tratar 
de um territ·rio roubado. Em dado momento hist·rico, perde-se o direito de 
se representar. Todas as tentativas afirmativas s«o silenciadas e reprimidas, e 
assim, v°-se obrigado a apenas consumir uma representa­«o fornecida por 
outrem. O territ·rio do corpo ® perdido, torna-se um lugar de explora­«o desse 
outro que observa e representa. Quando mulheres representam mulheres, a 
partir desse olhar auto-referenciado antes mencionado, fornecendo viv°ncia e 
experi°ncia ¨s figuras e formas, ® como uma retomada de territ·rio (Dias, 
2019, p. 54). 

  

Quando Luiza atua sobre o pr·prio corpo, ela afirma uma liberdade coletiva, 

demonstrando que se representar ® uma possibilidade de construir a­«o no mundo. Conforme a 

leitura de Lousa (2017, p. 162-163): ñO poema traz figuras femininas marcadas pela viol°ncia, 

e que por isso s«o reais, falhas, complexas e m¼ltiplas que ressignificam o que ® ser mulher ao 

evidenciar seus corpos e vozesò. Atrav®s de suas palavras, fotos, bordados e performances no 
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slam, a artista demonstra que as mulheres brasileiras possuem identidades diversas, mas 

profundamente atravessadas pela colonialidade que ® pilar na constru­«o do Brasil.  

DIA 1. NOME COMPLETO ® o poema que motiva todo o projeto de reescrita da 

hist·ria do Brasil que constitui Sangria, justamente por isso esse texto traz a voz da poeta na 

primeira pessoa do singular que queria poder escrever outras coisas sobre o pa²s que n«o a 

viol°ncia, que queria levar outros temas ao slam, mas n«o consegue diante de todos os 

acontecimentos sociopol²ticos ao seu redor. Logo, Luiza Rom«o usa o seu papel social de poeta 

para promover den¼ncias e reflex»es, bem como para transmitir os anseios de uma parcela da 

sociedade que luta por um pa²s mais justo e seguro ¨s mulheres, o que dialoga com a proposta 

feminista decolonial constru²da pelas slammers brasileiras em suas po®ticas. Nessa perspectiva, 

Nascimento (2019) discute a liga­«o entre arte e sociedade, proporcionada pelo slam:  

 

A/o poeta que est§ no palco est§ de certa forma a servi­o do p¼blico e de uma 
grande performance que ® reuni«o de todas as micro performances em 
coexist°ncia no momento presente. No sentido semi·tico, em seu 
imbricamento de mem·rias, presen­as, performances e vozes, o slam como 
acontecimento forma um complexo texto de cultura com for­as conectadas em 
um campo onde arte e vida social se articula de maneira indissoci§vel 
(Nascimento, 2019, p. 204, grifo da autora). 

 

A linguagem po®tica do slam ® transitiva, pois pede a interpreta­«o da plateia, pede a 

sua participa­«o com gritos, gestos, aplausos, choros etc. Durante a performance de Luiza no 

Slam Resist°ncia h§ um sil°ncio assustador do p¼blico, o que demonstra o seu interesse pela 

apresenta­«o, por®m, quando a poeta declama o verso ñ® o pau-brasil multiplicado 33 vezesò 

(minutagem 2:26 no v²deo) ® poss²vel ouvir gritos ao fundo de uma pessoa que provavelmente 

recuperou a refer°ncia da slammer ao caso de estupro abordado no poema. Al®m disso, em 

alguns momentos da performance tamb®m ® poss²vel ouvir rea­»es da plateia com a repeti­«o 

do fonema /s/, rea­«o que surgiu a partir do prolongamento desse fonema na interjei­«o ñnossaò. 

Algo muito comum nos slams para expressar um espanto diante da pot°ncia do que ® dito. 

Nesse acontecimento que ® o slam, o p¼blico realiza uma leitura/escuta ativa de forma 

muito pr·xima da poeta-narradora. E ® o j¼ri popular, formado por membres da plateia, que 

encerra a performance com a atribui­«o de cinco notas 10,0, fazendo Luiza gabaritar e levando 

a plateia ao del²rio. £ o j¼ri que avalia a intensidade da emo­«o expressa nas materialidades do 

corpo e da palavra da slammer. Cada apresenta­«o atinge cada pessoa de uma forma diferente, 

o que possibilita desdobramentos de sentidos expressos pelas performances po®ticas. Desse 

modo, poeta e p¼blico se afetam mutuamente no slam.  
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£ nesse movimento de trocas entre o escrito, o lido, o declamado e o ouvido que a 

palavra po®tica nos afeta, promove efeitos, muda as pessoas e ® mudada por elas (Leone, 2014). 

As pessoas escolhem estar no slam porque querem ser afetadas pelus slammers e seus textos. 

Es poetas v«o para compartilhar seus poemas, como tamb®m para ter contato com outros 

poemas e sues criadories. S«o textos que saem dos cadernos e dos blocos de notas do celular 

para se entrecruzarem em uma grande performance p¼blica. Tal conjuntura delineia uma 

geografia afetiva e de resist°ncia constru²da pelo slam quando promove o encontro de tantas 

pessoas diferentes em um local p¼blico que n«o foi planejado para tal finalidade, mas que ® 

transformado em um espa­o de interven­«o art²stica. Segundo Leone (2014), o afeto ® uma 

for­a que nos coloca em instabilidade frente ao diverso, logo, escolhemos nos afetar para 

experimentar o diferente e compor um conjunto heterog°neo. Portanto, s«o as experi°ncias de 

afeto que d«o forma aos conjuntos que escolhemos formar e o slam ® um grande exemplo disso.   

A boca de Luiza Rom«o ® como um megafone nessa m§quina perform§tica que ® o seu 

corpo. A poeta enche os pulm»es de ar para o projetar fora de sua m§quina-corpo e ® a vibra­«o 

desse ar passando pelas cordas vocais que se transforma em uma voz para alcan­ar os ouvidos 

de uma multid«o em pra­a p¼blica. Isso n«o ® para qualquer pessoa! Competindo com as 

buzinas do tr©nsito, as sirenes da pol²cia e os barulhos da grande S«o Paulo89, a voz da poeta 

tenta se sobressair ao som da maior cidade do Brasil. £ assim que o corpo de Luiza Rom«o se 

entrela­a ao corpo da cidade de S«o Paulo e, em meio ao ritmo fren®tico da metr·pole, o slam 

consegue a aud§cia de promover uma pausa no tempo quando in¼meras pessoas param para 

ouvir poesia.  

Nascimento (2019) reflete que o slam brasileiro surge com o esp²rito de uma zona 

aut¹noma tempor§ria ï tradu­«o para a sigla TAZ (temporary autonomus zone) ï que seria 

ñuma esp®cie de rebeli«o que n«o confronta o Estado diretamente, uma opera­«o de guerrilha 

que libera uma §rea (de terra, de tempo, de imagina­«o) e se dissolve para se re-fazer em outro 

momento, antes que o Estado possa esmag§-laò (Bey, 2001, p. 6 apud Nascimento, 2019, p. 

190). Conforme Nascimento (2019), o conceito de TAZ surge a partir de reflex»es do fil·sofo 

anarquista Hakim Bey sobre o levante como uma possibilidade para o conceito de revolu­«o, 

at® ent«o em desgaste, visto que o levante possui uma natureza transit·ria e n«o permanente, 

pois n«o ® suscet²vel ¨ institucionaliza­«o. Nessas condi­»es, o ñcar§ter provis·rio do slam, em 

 
89 A Pra­a Franklin Roosevelt, conhecida como Pra­a Roosevelt, localiza-se na §rea central de S«o Paulo, entre as 
ruas da Consola­«o e Augusta. Por baixo da pra­a passa a Liga­«o Leste-Oeste com um fluxo imenso de ve²culos 
durante dia e noite, o que promove muito barulho de tr©nsito. Al®m disso, h§ uma esta­«o de pol²cia na Pra­a 
Roosevelt, o que faz com que a entrada e sa²da de viaturas tamb®m colabore com os sons constantes de sirenes.   
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processo, inacabado, assim como sua autogest«o, o transforma em uma zona aut¹noma 

tempor§riaò (Nascimento, 2019, p. 190).  

O conceito de levante, ñligado ̈  pr·pria natureza constitutiva dos slamsò (Nascimento, 

2019, p. 190), se aproxima muito de uma proposta decolonial, pois n«o visa a­»es de resist°ncia 

direta no sentido de promover um confronto, mas sim proporcionar espa­os de re-exist°ncia 

que s«o criados e experienciados coletivamente. Dessa forma, os slams conseguem liberar uma 

§rea de terra ao ocuparem o espa­o p¼blico, uma §rea de tempo ao reunirem pessoas por duas 

ou mais horas para ouvir e recitar poesia e uma §rea de imagina­«o ao fomentar esse lugar-

tempo para a fabula­«o e a reflex«o atrav®s da linguagem po®tica. Tal levante feito pelos slams 

® uma forma de respiro e divers«o, bem como de atua­«o pol²tica que mobiliza a 

decolonialidade do pensamento para a constru­«o localizada de um conhecimento, o primeiro 

passo para um projeto de liberdade. Nas palavras de Silva:     

 

O slam consegue abarcar a maioria das fun­»es da performance. Suas 
apresenta­»es geram entretenimento e proporcionam prazer est®tico. Mas 
al®m disso, s«o politicamente potentes, transmitindo conhecimento e 
impulsionado mudan­as sociais. Por isso, os slams s«o tamb®m capazes de 
ressignificar identidades, estimular uma comunidade, ensinar, persuadir e 
convencer (Silva, 2024, p. 77).  

 

Os lugares-tempos de reflex«o sobre o hoje e o agora, organizados pelo slam, nos 

permitem buscar alternativas para formas mais saud§veis e justas de exist°ncia, em nosso 

processo cont²nuo de re-exist°ncia. Nessa conjuntura, por meio da pr§tica art²stica, o slam 

consegue construir uma comunidade afetiva que pensa sobre a sua realidade e as mudan­as que 

deseja realizar nela. Al®m disso, as comunidades afetivas se organizam para promover ajuda 

m¼tua entre sues membres sempre que necess§rio. Trago como exemplo a pr·pria atua­«o do 

Slam P® Vermelho nas divulga­»es e aquisi­»es de livros lan­ados via financiamento coletivo, 

nas divulga­»es e compras de rifas feitas para o pagamento de contas ou financiamento de 

estudos, nas vaquinhas para a compra de cestas b§sicas e at® mesmo parcerias com profissionais 

da psicologia para atendimento social de nosso p¼blico. Ao longo dos anos, percebi que a 

comunidade do Slam P® Vermelho se tornou um espa­o seguro e de confian­a des poetas para 

que possam pedir aux²lio quando precisam. Os exemplos apresentados parecem a­»es simples 

e pequenas, mas s«o a­»es. Estamos reagindo ¨ colonialidade do poder para que nosses poetas 

tenham acesso ¨ alimenta­«o, ¨ educa­«o, ¨ sa¼de e a tudo o que t°m direito, mas o Estado n«o 

consegue garantir. Atuamos coletivamente de modo que a comunidade do slam ® um amparo 

na medida em que realiza a­»es numa rela­«o de afeto m¼tuo.  
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Do segundo poema de Sangria em diante, a voz que se expressa na obra n«o ® apenas 

a da poeta Luiza Rom«o, mas ® uma voz coletiva que versa sobre o que ® ser mulher no Brasil 

a partir das experi°ncias de nossos pr·prios corpos. Portanto, nomeio essa voz po®tica como 

um corpo-mulher-pa²s que, concomitantemente, versa sobre a mulher e o Brasil considerando 

as abordagens de cada poema. Como n«o encontrei registros de outros poemas de Sangria 

performados por Luiza Rom«o em slams, na sequ°ncia do trabalho realizo uma an§lise focada 

no conte¼do do livro.  

O poema DIA 3. NĐMERO DE REGISTRO representa o documento oficial do corpo-

pa²s de Sangria, por isso o t²tulo faz refer°ncia ¨ certid«o atribu²da a cada pessoa nascida e 

registrada no Brasil. Neste texto, Luiza Rom«o denuncia um problema estrutural da sociedade 

brasileira que ® mensurado, justamente, nos dados das certid»es de nascimento: 

 

DIA 3. NĐMERO DE REGISTRO 
 
a filho n«o ter o filia­«o da pai  
no certid«o de nascimento  
® h§bito antiga  
agora o m«e exigir direito ¨ aborto  
® uma crime de vida  
 
em alguns casos  
n«o s· a gram§tica  
sofre com concord©ncia de g°nero (Rom«o, 2017b). 

 

No plano da forma, a primeira estrofe do poema ® maior do que a segunda ï cinco e 

tr°s versos respectivamente ï, pois explora duas ideias sobre situa­»es recorrentes no Brasil: a 

aus°ncia de filia­«o paterna nas certid»es de nascimento e a criminaliza­«o do aborto. As rimas 

do terceiro e quinto versos, ñantigaò e ñvidaò, promovem uma similaridade de sons que colabora 

para uma leitura da vida embricada em costumes e tradi­«o. Nessa perspectiva, a repeti­«o da 

s²laba final nas palavras ñnascimentoò, ñh§bitoò, ñdireitoò e ñabortoò ï formada pela consoante 

oclusiva /t/ e pela vogal fechada /¹/ ï, em diferentes versos e posi­»es, apresenta um som 

fechado que transmite uma gravidade ao assunto. J§ a segunda estrofe, de menor extens«o, 

explora uma ideia sobre a forma e o conte¼do do poema, ligados ¨ concord©ncia de g°nero, 

demonstrando como ñl²ngua e sociedade s«o mutuamente constitutivasò (Freitag, 2024, p. 29). 

Na primeira estrofe, o jogo est®tico proposto pela troca dos g°neros dos determinantes 

que acompanham os substantivos (ex: a filho/ o filia­«o) simboliza no plano gramatical a cadeia 

de viol°ncias de g°nero abordada pelo poema. O abandono parental realizado por homens que 

deveriam assumir o papel de pai ñ® h§bito antigaò, ou seja, ® algo naturalizado pela sociedade, 
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n«o se configurando como ñuma crime de vidaò no sistema jur²dico brasileiro que, por sua vez, 

® de matriz colonial e est§ de bra­os dados ao patriarcado (Pires, 2020). Luiza Rom«o denuncia 

que n«o ter a filia­«o paterna na certid«o de nascimento ® algo comum para muites brasileires, 

configurando uma caracter²stica de composi­«o familiar que acompanha a hist·ria do pa²s. 

Lourdes Bandeira, importante refer°ncia nacional nas pesquisas sobre a viol°ncia contra a 

mulher no Brasil, avalia que:  

 

Analisar a situa­«o da deser­«o da paternidade oriunda do n«o reconhecimento 
da/o filha/o com nega­«o do estabelecimento de filia­«o no registro civil de 
nascimento significa embrenhar-se no Brasil profundo, do s®culo XVIII, com 
ra²zes trazidas desde o per²odo colonial, quando j§ se encontram relatos e 
registros de n«o reconhecimento de crian­as por seus genitores masculinos, 
que rejeitavam filhas/os. Alguns porque eram fruto de rela­»es extraconjugais, 
portanto, consideradas crian­as esp¼rias, bastardas, filhas ileg²timas, deixadas 
¨s mulheres criadeiras. As m«es eram mulheres modestas, pobres, negras, 
condenadas moralmente por serem solteiras (Bandeira, 2009, p. 17). 

 

Bandeira exp»e como a cultura do abandono paterno possui ra²zes no Brasil colonial 

com destaque ¨s rela­»es extraconjugais por parte dos homens, rela­»es essas motivadas pela 

colonialidade a qual exige que o g°nero masculino prove a sua virilidade e pot°ncia sexual. As 

quest»es de ra­a, classe e g°nero s«o evidenciadas na an§lise de Bandeira sobre o perfil das 

mulheres que se tornaram m«es solo no per²odo colonial brasileiro, demonstrando como a 

desigualdade de g°nero foi constru²da socialmente pela tradi­«o cultural (Saffioti, 2005), seja 

com a naturaliza­«o do abandono paterno ï mas nunca do materno ï, seja com o julgamento 

moral atribu²do ¨s mulheres solteiras que tinham e t°m filhes.   

Para demonstrar como o ñh§bito antigaò de aus°ncia dos nomes dos pais nas certid»es 

de nascimento persiste na organiza­«o da sociedade brasileira, trago dados da Associa­«o 

Nacional dos Registradores de Pessoas Naturais (Arpen) a qual identificou que das 2,4 milh»es 

de crian­as nascidas no Brasil em 2024, 160,4 mil delas n«o t°m ño filia­«o da pai/ no certid«o 

de nascimentoò90, assim, s«o registradas pelos cart·rios brasileiros com a express«o ñpai 

ausenteò. Diante disso, a Arpen j§ lan­ou os m·dulos ñPais Ausentesò e ñReconhecimento de 

Paternidadeò que apresentam a quantidade de registros de nascimento com essas informa­»es, 

al®m de programas como ñMeu Pai Tem Nomeò, a fim de reduzir o n¼mero de casos de filhes 

com pais ausentes. Outro dado que chama a aten­«o ® a semelhan­a entre o perfil identit§rio de 

m«es solo no per²odo colonial e no Brasil contempor©neo:   

 

 
90 Os dados podem ser consultados em: https://transparencia.registrocivil.org.br/painel-registral/pais-ausentes  

https://transparencia.registrocivil.org.br/painel-registral/pais-ausentes
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Nessa realidade, 57% das mulheres vivem abaixo da linha da pobreza e 
enfrentam maior restri­«o a condi­»es de moradia, saneamento b§sico e 
internet. Quando esse dado ® analisado entre as mulheres pretas ou pardas, o 
n¼mero sobe para 64%. Em 2017, segundo o Data Popular esse n¼mero j§ 
atingiu 20 milh»es de mulheres. Em outro recorte, o abandono afetivo paterno 
envolvendo crian­as com alguma doen­a rara, o ²ndice aponta para 80% (TV 
UFMA, 2022, grifo da mat®ria). 

 

Toda essa conjuntura demonstra uma incoer°ncia entre o discurso defendido pelo 

patriarcado acerca da fam²lia nuclear como o modelo leg²timo, imposto e defendido 

assiduamente pelo Cristianismo, e a atua­«o desse mesmo patriarcado que se ausenta da 

responsabilidade de cuidado des filhes.  

Ainda na primeira estrofe, o poema DIA 3 mostra a disparidade no tratamento dos 

diferentes g°neros ao apontar outro problema estrutural da sociedade brasileira: a 

criminaliza­«o do aborto. Enquanto o abandono paterno ® algo naturalizado no pa²s, a 

maternidade ® socialmente imposta ¨s mulheres, pois o aborto ® avaliado como um crime pelo 

Estado brasileiro e como um pecado por diferentes religi»es. Inclusive, o direito ao aborto ® 

contestado pelo patriarcado que ocupa posi­»es de poder em cargos pol²ticos e jur²dicos, 

conforme j§ discutido na leitura do poema DIA 1.   

A fotografia que acompanha o DIA 3 abre possibilidades de interpreta­«o sobre como 

as mulheres brasileiras carregam a maternidade nas costas. Nessa conjuntura, as m«os das 

mulheres que est«o sempre carregando algo ï as crian­as e suas coisas, as compras etc. ï 

aparecem nas costas realizando um gesto de carinho no ñautoabra­oò para a produ­«o da foto.  

 

Imagem 40: Foto que acompanha o poema DIA 3. 

 
Fonte: Livro Sangria. 
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Tal imagem provocada pelas m«os expressa a necessidade de cuidado que as mulheres 

precisam e deixa como perguntas ñquem cuida de quem cuida?ò, logo, ñquem cuida de uma 

m«e?ò. Em DIA 3. NĐMERO DE REGISTRO, a gram§tica enquanto normatiza­«o da l²ngua 

exerce o mesmo papel da legisla­«o que controla o corpo com ¼tero, corpo esse violentado pelo 

machismo estrutural desde a coloniza­«o. Nesse poema, as colonialidade da linguagem e do 

g°nero s«o entrela­adas pela poeta para expressar a viol°ncia aplicada por ambas, por isso o 

uso do verbo ñsofrerò nesta constru­«o: ñem alguns casos/ n«o s· a gram§tica/ sofre com 

concord©ncia de g°neroò (Rom«o, 2017b). Na medida em que a poeta subverte a regra 

gramatical de concord©ncia de g°nero, as pessoas com ¼tero tamb®m subvertem a legisla­«o ao 

realizarem abortos clandestinos reivindicando uma possibilidade de decidir sobre os destinos 

de seus corpos e de suas vidas, j§ que esse direito lhes ® negado pela Constitui­«o brasileira.  

Tal realidade configura mais um tipo de viol°ncia de g°nero, ou seja, a aus°ncia de 

acesso ao direito constitucional ¨ sa¼de, visto que: ñA cada dia, cinco mulheres n«o resistem ao 

parto e quatro mulheres morrem por complica­»es causadas por aborto. Em uma d®cada, o SUS 

gastou 486 milh»es de reais em interna­»es por essas complica­»es, sendo que 75% dos abortos 

s«o provocadosò (Schwarcz, 2019, p. 129). As consequ°ncias do controle sobre o corpo das 

pessoas com ¼tero na contemporaneidade ilustram a perpetua­«o de ideais defendidos pela 

colonialidade que utiliza a domina­«o de g°nero como um pilar de sua estrutura hier§rquica de 

poder. Nesse sentido, Schwarcz (2019, p. 186) avalia que ña ¼nica maneira de enfrentar a 

viol°ncia de g°nero ® atuar com pol²ticas p¼blicas estruturadas que envolvam diversas 

dimens»es, como o trabalho, a fam²lia, a sa¼de, a renda, a igualdade racial e de oportunidadesò.  

A l²ngua ® utilizada como um instrumento de domina­«o pela colonialidade que nos 

imp»e suas regras e, consequentemente, limites. Em uma conjuntura em que componentes 

gramaticais, como os determinantes e as desin°ncias nominais, marcam se as palavras est«o no 

feminino ou no masculino, Luiza Rom«o provoca uma incoer°ncia gramatical ao trocar os 

g°neros dos determinantes para expressar na forma do poema a incoer°ncia da sociedade 

brasileira. Nessas condi­»es, ciente de que a escrita ® um ato pol²tico, a poeta subverte as 

normas da l²ngua portuguesa como uma forma de re-exist°ncia discursiva. 

Esse revide da l²ngua provocado pela slammer ® decolonial, pois constr·i no plano da 

poesia uma forma cr²tica de an§lise dos padr»es de poder impostos pelas colonialidades da 

linguagem e do g°nero. Ao refletir sobre o portugu°s brasileiro e seus usos, Luiza Rom«o nos 

leva a pensar a respeito das hierarquias fixadas pela l·gica colonial, come­ando pela imposi­«o 

dessa l²ngua bin§ria no processo de coloniza­«o. Para a professora, poeta e pesquisadora 

decolonial brasileira Diana Araujo Pereira:  
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A palavra po®tica incorpora os signos em rota­«o de um existir hist·rico e 
cultural que ultrapassa a linearidade do pensamento racional. £ tempo e 
pensamento transformados em corpo individual e ao mesmo tempo coletivo. 
Pensar em castelhano, em portugu°s, em guarani, em qu²chua ou em qualquer 
outra l²ngua do continente, desde a perspectiva da hist·ria colonial deste lado 
do Atl©ntico, desde a perspectiva das ñculturas condenadasò que vivem 
cotidianamente a ferida colonial, abre caminhos indispens§veis para mobilizar 
e acionar as hierarquias fixadas pela colonialidade do poder (e do saber). E 
abre trincheiras na escrita liter§ria e art²stica por onde encadear ethos-elos de 
mundos potenciais, de sensibilidades distintas e de corporalidades variadas. 
Felizmente, sobrevivemos ¨ tenta­«o do homog°neo (Pereira, 2017, p. 266, 
tradu­«o livre).  

 

Ao atuar sobre a l²ngua, modificando seu uso, Luiza Rom«o cria um lugar na escrita 

liter§ria para discutir experi°ncias de viol°ncia de g°nero vividas pela popula­«o brasileira que 

n«o s«o tratadas em outros espa­os discursivos. Segundo Veronelli (2021, p. 85): ñO projeto 

pol²tico-intelectual decolonial impulsiona a necessidade de mudar os termos tanto na 

conversa­«o como no conte¼doò. £ justamente isso que a poeta faz atrav®s de sua escrita ao 

estrategicamente desobedecer ¨s regras gramaticais, atuando contra o sistema nas fissuras da 

l²ngua. Dessa forma, a a­«o de re-existir aqui n«o ® negar a l²ngua portuguesa hoje, mas 

ressemantiz§-la e ressignific§-la. A discord©ncia de g°nero criada pela poeta no plano 

lingu²stico expressa a sua discord©ncia em rela­«o ¨s injusti­as aplicadas ¨s mulheres pela 

sociedade brasileira. Tal discuss«o ® ampliada por Luiza Rom«o no poema seguinte do livro: 

 

DIA 4. IDIOMA MATERNO 
 
n«o ¨ toa 
terra ® substantivo feminino 
a ela pertenciam os homens 
(e n«o o contr§rio) 
 
n«o ¨ toa 
neutralidade termina em ñoò 
(uma l²ngua dominada n«o comporta assovios) 
 
n«o ¨ toa 
casamento, propriedade 
                   [e constitui­«o parlent le fran­ais 
(enquanto diplomatas inventavam la fraternit® 
navios negreiros lotados cruzavam o atl©ntico) 
 
n«o ¨ toa  
a independ°ncia foi forjada por reis  
a rep¼blica por generais  
a fome por pecuaristas 
 
n«o ¨ toa 
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em cada est§tua erguida 
e rodovia nomeada 
em cada semente transg°nica 
e armamento importado 
uma mulher teve seus l§bios costurados 
o sil°ncio bradou revolta 
a mem·ria ecoou presente 
 
a hist·ria n«o comporta acasos (Rom«o, 2017b). 

 

Com sete estrofes de diferentes tamanhos (dois mon·sticos, um terceto, duas quadras, 

uma quintilha e uma septilha) e versos livres, o poema tem a sua forma delineada por algumas 

recorr°ncias. A primeira ® a da locu­«o adverbial ñn«o ¨ toaò que aparece cinco vezes e guia a 

leitura do texto, apontando para uma segunda recorr°ncia de conte¼do que ser§ discutida 

adiante. A terceira ® a alitera­«o da consoante oclusiva /t/ ao longo de todo o poema, apenas nas 

tr°s primeiras estrofes h§ vinte ocorr°ncias (toa, terra, substantivo, pertenciam, contr§rio, 

neutralidade, termina, comporta, casamento, constitui­«o, diplomatas, inventavam, fraternit®, 

lotados, atl©ntico). Tanto a repeti­«o fonol·gica quanto a da locu­«o adverbial constroem um 

sentido de travamento na est®tica do poema, em di§logo com as rela­»es sociais apresentadas 

pelo conte¼do que ñtravamò o desenvolvimento de um pa²s justo e igualit§rio.     

DIA 4 inicia localizando a palavra ñterraò morfologicamente como um substantivo 

feminino e afirmando que s«o ños homensò que pertenciam a ela, em um contexto em que a 

humanidade ® apenas um dos diversos elementos que integram a natureza: ñn«o ¨ toa/ terra ® 

substantivo feminino/ a ela pertenciam os homens/ (e n«o o contr§rio)ò (Rom«o, 2017b). O uso 

do verbo ñpertencerò implica uma rela­«o de propriedade a qual confronta a l·gica pregada pela 

colonialidade de que a natureza ® um bem material que pode ser dominado e explorado 

livremente pelo ser humano dotado de raz«o. Segundo as pesquisadoras Caroline Willing e Sara² 

Schmidt (2022, p. 641), ñcom a predomin©ncia da cultura capitalista, euroc°ntrica e patriarcal, 

o ser humano tem vivido a nega­«o da sua natureza, n«o se enxergando como parte dela e sim 

como algo superior a tudo que vem delaò. Assim, as rela­»es de poder s«o invertidas no poema 

indicando que ® a terra, logo, a natureza que possui maior poderio em rela­«o ¨ humanidade.   

A escolha dos nomes ï e seus respectivos g°neros bin§rios ï ® proposital para expor a 

dicotomia entre a natureza, representada pelo substantivo feminino singular ñterraò, e a 

humanidade, representada pelo substantivo masculino plural ñhomensò. Nesse sentido, a poeta 

Luiza Rom«o constr·i uma cr²tica sobre a suposta ñneutralidadeò da l²ngua que usa termos 

masculinos no plural para referenciar as coletividades: ñn«o ¨ toa/ neutralidade termina em óoô/ 

(uma l²ngua dominada n«o comporta assovios)ò (Rom«o, 2017b). Tais versos expressam a 
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atua­«o da colonialidade da linguagem que imp»e a exist°ncia de uma ñneutralidadeò a qual 

n«o existe nem na l²ngua nem na sociedade (Freitag, 2024).  

Na terceira estrofe do poema, as institui­»es sociais/jur²dicas ñcasamentoò e 

ñpropriedadeò s«o abordadas junto ao documento jur²dico/pol²tico ñconstitui­«oò como 

elementos que ñfalam o franc°sò: ñcasamento, propriedade/ [e constitui­«o parlent le fran­ais]ò 

(Rom«o, 2017b). O uso da l²ngua francesa no poema ® uma escolha est®tica para construir a 

cr²tica ao Ocidente e ¨s suas formas basilares de organiza­«o social que foram impostas ¨s 

col¹nias como fundamentais ao desenvolvimento, conforme a l·gica evolucionista, 

desrespeitando e apagando os modos locais de estrutura­«o social que existiam previamente ¨ 

coloniza­«o. Em sua revis«o da hist·ria do Brasil, Luiza Rom«o discute como a pr·pria ideia 

de Estado e as suas respectivas institui­»es s«o elabora­»es coloniais.   

Uma §cida cr²tica ¨ hipocrisia do discurso franc°s tamb®m ® apresentada ao final da 

terceira estrofe: ñ(enquanto diplomatas inventavam la fraternit®/ navios negreiros lotados 

cruzavam o atl©ntico)ò (Rom«o, 2017). Interessante observar que tais versos est«o entre 

par°ntese como se fossem um adendo, uma explica­«o ao que foi dito antes ou mesmo um 

detalhe que, geralmente, n«o aparece quando as no­»es de fraternidade e de direitos humanos 

s«o discutidas. Segundo o pesquisador Antonio Maria Baggio (2015), a ideia de fraternidade 

surgiu durante a Revolu­«o Francesa de 1789, antes mesmo de liberdade e igualdade. 

Entretanto, seu uso caiu por dois motivos principais, o primeiro relacionado ¨ transforma­«o da 

Revolu­«o em uma violenta guerra civil ï com o uso guilhotinas, por exemplo ï e o segundo 

relacionado ao fato de que a Fran­a n«o reconhecia ¨s pessoas escravizadas em suas col¹nias 

os mesmos direitos reconhecidos ¨ popula­«o francesa. Dessa forma, Luiza Rom«o elabora 

verbalmente um cen§rio de oposi­«o nos dois versos finais da terceira estrofe para denunciar a 

fal§cia de uma ideia de fraternidade em um momento no qual as popula­»es negras africanas 

ainda eram escravizadas. Apenas em 1794, a Fran­a aboliu a escravid«o em suas col¹nias, 

entretanto, ela foi restabelecida em 1802 perdurando at® 1848. A pergunta que o poema nos 

deixa ®: a humanidade era um direito para quem nesse momento da hist·ria?  

Na sequ°ncia do texto, aparecem dois movimentos pol²ticos e um problema social que 

contribu²ram para uma escrita patriarcal da hist·ria brasileira: ñn«o ¨ toa/ a independ°ncia foi 

forjada por reis/ a rep¼blica por generais/ a fome por pecuaristasò (Rom«o, 2017b). Esse trecho 

® elaborado a partir da dualidade entre os g°neros das palavras, pois substantivos femininos s«o 

utilizados para nomear os processos (independ°ncia, rep¼blica e fome) e substantivos 

masculinos nos dois primeiros casos para indicar quem os forjou (reis, generais e pecuaristas). 

A escolha do verbo ñforjarò tamb®m transmite a ideia de que o patriarcado criou as suas pr·prias 
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narrativas sobre os processos citados. Nessa conjuntura, Luiza Rom«o coloca em 

questionamento: a Independ°ncia do Brasil (1822), ñforjadaò pelo pr²ncipe regente Dom Pedro 

I em acordo familiar com o seu pai D. Jo«o VI (rei de Portugal e do Brasil de 1816 a 1822), e a 

constru­«o simb·lica desse fato hist·rico como um mito heroico91; a Proclama­«o da Rep¼blica 

Brasileira (1889), um golpe de Estado pol²tico-militar que destituiu a monarquia, evento 

pol²tico ñforjadoò pelo marechal Manuel Deodoro da Fonseca que assumiu como primeiro 

presidente do Brasil ï assunto j§ abordado no poema DIA 1. NOME COMPLETO ï; e a fome 

ñforjadaò por ñpecuaristasò, pois as pessoas n«o t°m o que comer em 15% dos lares brasileiros 

sendo que o nosso pa²s ® um grande produtor de carnes e gr«os, a explica­«o para esse cen§rio 

alerta que ña comida ® transformada em produto do mercado financeiro e sua produ­«o visa 

atender, primeiramente, o lucro das empresas, e n«o sanar a fome da popula­«oò (Lac¹rte, 

2023).     

As quatro estrofes apresentadas at® aqui come­am com a locu­«o ñn«o ¨ toaò que faz 

um alerta para quem l° o texto, a fim de enfatizar que o que ® apresentado na sequ°ncia n«o 

teve uma origem casual. Tal locu­«o ganha um destaque antes da finaliza­«o do poema 

aparecendo isolada na quinta estrofe, tal escolha na forma do texto refor­a a ideia de que 

absolutamente nenhuma a­«o abordada pelo poema foi feita por acaso na hist·ria do Brasil, 

como tamb®m parece nos preparar para a atualiza­«o dessa hist·ria que vem na sequ°ncia.  

Os versos ñem cada est§tua erguida/ e rodovia nomeadaò (Rom«o, 2017b) denunciam 

que a mem·ria do patriarcado colonizador ® preservada em constru­»es simb·licas como as 

est§tuas e os nomes de rodovias, avenidas, ruas e cidades por todo o pa²s. O Brasil que cria 

monumentos para figuras hist·ricas extremamente violentas ® o mesmo que atualiza o 

patriarcado da coloniza­«o no do agroneg·cio contempor©neo que planta transg°nicos, 

sobretudo soja e milho a fim de alimentar os animais da pecu§ria que t°m suas carnes exportadas 

para lucro comercial: ñem cada semente transg°nica/ e armamento importadoò (Rom«o, 2017b). 

Esse ¼ltimo verso destaca outra atualiza­«o desse patriarcado violento na onda armamentista 

que iniciava no momento de publica­«o de Sangria e que se fortaleceu durante a presid°ncia de 

Bolsonaro, inclusive, com facilita­»es por parte do governo federal para a aquisi­«o de armas92, 

aumento no n¼mero de escolas de tiro, defesa de um discurso sobre a necessidade de armamento 

 
91 O quadro O Grito do Ipiranga ou Independ°ncia ou Morte (1888), pintado por Pedro Am®rico contribuiu para 
tal constru­«o simb·lica.  
92 Conforme o ve²culo de comunica­«o Brasil de Fato (2022): ñDesde que chegou ao poder em 2019, Jair Bolsonaro 
(PL) editou mais de 40 decretos para facilitar o acesso da popula­«o civil ¨s armas, escancarando um mercado que 
registra m®dia de cerca de 1.300 armas compradas por brasileiros por dia. O relat·rio ® do Instituto Sou da Pazò. 
Dispon²vel em: https://www.brasildefato.com.br/2022/09/12/apos-mais-de-40-decretos-de-bolsonaro-brasileiros-
compram-1-300-armas-por-dia/  

https://www.brasildefato.com.br/2022/09/12/apos-mais-de-40-decretos-de-bolsonaro-brasileiros-compram-1-300-armas-por-dia/
https://www.brasildefato.com.br/2022/09/12/apos-mais-de-40-decretos-de-bolsonaro-brasileiros-compram-1-300-armas-por-dia/
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da popula­«o civil para se proteger e, consequentemente, aumento da viol°ncia e dos casos de 

homic²dios por armas de fogo.  

A ascens«o contempor©nea de figuras das for­as armadas aos cargos de poder civil ï 

como a presid°ncia do pa²s ï mostra as suas ra²zes na hist·ria do Brasil, j§ que a Rep¼blica foi 

instalada por um golpe militar como bem pontua o poema, portanto nada ® ñ¨ toaò. Neste texto, 

Luiza Rom«o demonstra que o Brasil contempor©neo est§ intimamente ligado ao seu passado 

colonial e que o desenrolar dessa hist·ria do pa²s se deu com um patriarcado que, enquanto 

erguia os seus s²mbolos sobre a terra, silenciou as mulheres como estrat®gia de manuten­«o do 

poder: ñuma mulher teve seus l§bios costurados/ o sil°ncio bradou revoltaò (Rom«o, 2017b).  

 

Imagem 41: Foto que acompanha o poema DIA 4. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

A fotografia ilustra no plano imag®tico a viol°ncia do silenciamento abordada pela 

po®tica da palavra. A boca, em primeiro plano, amarrada pelos fios vermelhos em zigue e zague 

ilustra a tentativa de calar uma mulher que tenta falar. A inser­«o de uma tranca porta met§lica 

ao lado da boca, no canto direito da imagem, refor­a essa ideia de impedimento. Na leitura de 

Isaac Gim®nez (2024, p. 92) sobre as fotos de Sangria que apresentam bocas: ñEm todas elas 

surge a quest«o do sil°ncio, da dificuldade de expressar, inclusive da impossibilidade de 

completar o ato de enuncia­«o como forma de castigo, interdi­«o ou isolamentoò. Na Imagem 

41, a l²ngua que aparece junto ao l§bio inferior parece querer sair da boca colaborando na leitura 

dessa impossibilidade de concluir a enuncia­«o, apontada por Gim®nez (2024).    

Ao final do poema, Luiza demonstra que a hist·ria do Brasil ® c²clica, pois o que era 

para ser a ñmem·riaò de um passado continua acontecendo atualmente no pa²s: ña mem·ria 
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ecoou presente/ a hist·ria n«o comporta acasosò (Rom«o, 2017b). O ¼ltimo verso se liga 

intimamente com a express«o ñn«o ¨ toaò, de certa forma, justificando a necessidade de sua 

repeti­«o ao longo do texto. Ao refletir sobre o papel do idioma materno nesse poema, 

Michelani exp»e: 

 

O saldo do idioma materno est§ inserido no pr·prio jogo enunciativo e 
gramatical de sua l²ngua, pois no que concerne ¨ ortografia do portugu°s a 
hist·ria sempre ser§ um substantivo feminino, e consequentemente, estar§ 
assimilada genealogicamente ¨ terra, ¨ figura feminina. Por ser ela mesmo 
contida e conte¼do da linguagem, n«o comportar§ os ditos ñacasosò da 
coloniza­«o e da forma­«o da hist·ria do Estado-Na­«o em que habita. A 
verdade ® inerente ¨ linguagem buscada pela voz l²rica; pode ser um idioma 
de car§ter e moldes patriarcais e paternalistas, mas cujas ra²zes sint§ticas 
apontam irremediavelmente as a­»es e movimentos tomados ao longo do 
curso da hist·ria. Existe aqui a correspond°ncia entre a figura da hist·ria, do 
corpo da mulher e da terra a que se vincula, pois ® a primeira instrumento de 
busca da genealogia feminina (Michelani, 2018, p. 17). 
  

£ por meio dessa l²ngua materna fixada pela coloniza­«o que Luiza faz a sua revis«o 

da hist·ria do Brasil, questionando tanto os acontecimentos forjados pelo patriarcado quanto a 

pr·pria neutralidade que tamb®m ® forjada na gram§tica normativa do portugu°s brasileiro. A 

ñl²ngua dominada que n«o comporta assoviosò ® apropriada, reformulada e at® liberta por Luiza 

em Sangria ï a exemplo do poema DIA 3. NĐMERO DE REGISTRO ï em um processo de 

resist°ncia discursiva (Ashcroft, 2001). Dessa forma, a l²ngua, antes imposta, se transforma em 

instrumento de revide no processo de decoloniza­«o do pensamento e da linguagem.   

Em seu percurso de constitui­«o da genealogia do Brasil, no poema DIA 5. LOCAL 

DE NASCIMENTO, Luiza Rom«o versa justamente sobre o local onde esse corpo-mulher-pa²s 

nasce. Interessante notar que o nome dado pela coloniza­«o a tal lugar ï Am®rica ï ® 

apresentado no primeiro verso do poema com inicial min¼scula e entre par°ntese:  

 

(am®rica) 
uma mulher n«o ® um territ·rio 
mesmo assim 
lhe plantam bandeiras 
 
uma mulher n«o ® um souvenir 
mesmo assim 
lhe colam etiquetas 
 
mais que nuvem 
menos que pedra 
uma mulher n«o ® uma estrada 
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n«o lhe penetre as cavidades 
com a f¼ria 
de um minerador hisp©nico 
 
o ouro que lhe brota da tez 
® antes oferenda 
que moeda 
 
uma mulher descende do sol 
ainda que 
for­ada ¨ sombra (Rom«o, 2017b). 

 

A escolha do par°ntese no primeiro verso do poema abre possibilidade para diferentes 

leituras como: a quest«o est®tica de tal verso ser adicional na primeira estrofe, j§ que as demais 

possuem tr°s versos cada; a cr²tica ao termo Am®rica, por ter sido atribu²do ao territ·rio da 

Abya Yala pela coloniza­«o em homenagem ao navegador e explorador Am®rico Vesp¼cio; e o 

fato de Am®rica ser um substantivo feminino que nomeia essa terra, algo utilizado pelas 

colonialidades da natureza e da linguagem para aproximar a mulher ¨ natureza e justificar a 

explora­«o de ambas. Os pr·prios significados popularmente atribu²dos ¨ palavra Am®rica 

est«o intimamente ligados ¨ cultura de explora­«o desse territ·rio. O dicion§rio Michaelis, por 

exemplo, apresenta as seguintes defini­»es coloquiais para o termo: ñAlgo grande, fora do 

comum e vantajoso; bom neg·cio: Fazer a am®ricaò93. A extens«o geogr§fica e a quest«o 

comercial s«o pilares dessas defini­»es, em tal contexto, a express«o ñfazer a am®ricaò passou 

a ser popularmente utilizada como um sin¹nimo de ñbom neg·cioò.   

 Em recusa ¨ identidade imposta ¨ mulher pelo patriarcado, as tr°s primeiras estrofes 

do poema exp»em enfaticamente o que a mulher n«o ®: ñn«o ® um territ·rioò, ñn«o ® um 

souvenirò, ñn«o ® uma estradaò (Rom«o, 2017b). Isso a fim de discutir que n«o h§ justificativa 

para ña reiterada tentativa de disciplinariza­«o do corpo femininoò (Lousa, 2019, p. 112). Essa 

® evidenciada pela repeti­«o da express«o adversativa ñmesmo assimò e do pronome ñlheò 

seguido de verbo de a­«o ï ñmesmo assim/lhe plantam bandeirasò, ñmesmo assim/ lhe colam 

etiquetasò (Rom«o, 2017b). A repeti­«o de uma estrutura semelhante em estrofes, geralmente, 

® um recurso utilizado para refor­ar uma ideia atrav®s da forma do poema. Compreendo que tal 

repeti­«o refor­a a insist°ncia da sociedade patriarcal em tentar controlar as mulheres. Nesse 

sentido, o uso do enjambement nessas estrofes ï como em todo o texto ï destaca a express«o 

ñmesmo assimò e as a­»es de controle expostas na sequ°ncia. Para Lousa (2019, p. 112): ñO 

poema evidencia a viol°ncia por meio de um paralelismo entre os modelos impostos e a 

 
93 Dispon²vel em: https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/am%C3%A9rica/ 

https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/am%C3%A9rica/
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persist°ncia dos m®todos: uma mulher n«o ® um territ·rio que precisa ser dominado, n«o ® um 

souvenir que precisa ser vendido ou ostentado, n«o ® uma estrada que precisa ser conquistadaò.  

Luiza Rom«o usa o pr·prio discurso colonial de compara­«o da mulher ¨ natureza a 

fim de denunciar a viol°ncia da colonialidade do g°nero atrav®s da linguagem escolhida para o 

poema: ñn«o lhe penetre as cavidades/ com a f¼ria/ de um minerador hisp©nicoò (Rom«o, 

2017b). Nesse trecho, a poeta denuncia a cultura do estupro ao construir uma dupla imagem 

sobre a terra e sobre a mulher que s«o invadidas e t°m seus buracos penetrados pelo minerador 

hisp©nico, ñcolonizador de terras e corposò (Lousa, 2019, p. 112). Logo, a ñf¼riaò atribu²da ¨ 

essa figura masculina ® uma das caracter²sticas que a colonialidade do g°nero exige dos 

homens. Tal f¼ria performa a busca masculina por provar a sua ñfor­a-pot°ncia-domina­«oò 

(Saffioti, 2005) contra as mulheres e a natureza. Para Suzi Sperber e Pilar Lousa (2021, p. 235): 

ñDe um lado a mulher ® tratada como objeto/territ·rio a ser invadido e explorado, do outro o 

homem desbravador/minerador que imp»e o estupro, sexo violento, como forma de evidenciar 

todo o seu poderò. Assim, as ideias de ñcorpo-pa²s-invadidoò e ñcorpo-mulher-violadaò, 

propostas por Vieira (2020) para Sangria, comp»em este poema. A viol°ncia contra o corpo 

feminino tamb®m ® expressa pela po®tica da fotografia.  

 

Imagem 42: Foto que acompanha o poema DIA 5. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

A imagem mostra o rosto da poeta de um ©ngulo n«o t«o comum para fotos. Esse rosto 

® fotografado de baixo com foco no nariz, o que promove um estranhamento na primeira leitura. 

Na imagem, n«o s· a boca est§ bordada pelo barbante vermelho como tamb®m os buracos do 

nariz em di§logo com o poema que versa sobre as cavidades da mulher. Por outro lado, enquanto 
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no plano lingu²stico h§ uma ideia de penetra­«o das cavidades, na foto elas est«o fechadas pelo 

bordado o que transmite uma leitura de sufocamento.  

Os pontos brancos aparecem ressaltados na foto remetendo aos furos da agulha na 

delicada materialidade do papel, isso colabora na representa­«o da viol°ncia de controle e 

disciplinariza­«o do corpo feminino. Para Dias (2019, p. 55): ñ® interessante articular o corpo 

e o bordado, dialogando atrav®s do fator social, pensando no corpo como um territ·rio pol²tico, 

atravessado por quest»es que dizem respeito ao sujeito em sua rela­«o com o meioò. A boca 

bordada inevitavelmente expressa o silenciamento das mulheres, j§ as sobrancelhas bordadas 

chamam aten­«o aos olhos que parecem estar cheios de §gua em um olhar distante, capturado 

por uma figura um pouco borrada. Tal cen§rio como um todo remete a um estado de lembran­a, 

como se o corpo-mulher-pa²s de Sangria estivesse revisando uma mem·ria ruim.     

DIA 5. LOCAL DE NASCIMENTO ® um texto que prop»e a desconstru­«o dos modelos 

impostos ¨s mulheres e difundidos pela l·gica colonial ao discutir o que elas n«o s«o e ao exigir 

que elas n«o sejam violentadas. Para Lousa (2019, p. 112), a poesia de Luiza Rom«o rompe 

com a padroniza­«o e ñprop»e uma nova perspectiva, que coloca as mulheres e os elementos 

de seus corpos no centro da a­«o, sem esquecer de suas diferen­as internas. Por meio da poesia, 

a emancipa­«o pode transpor fronteiras geogr§ficas e f²sicas inscritas no corpo compartilhado, 

coletivoò.  

A proposta est®tica do poema demonstra como ® dif²cil definir a subjetividade das 

mulheres, pois elas podem ir do sublime ao simples concomitantemente: ñmais que nuvem/ 

menos que pedraò (Rom«o, 2017b). Al®m disso, a poeta escolhe a imagem do ouro ï metal 

extra²do da Abya Yala no processo de coloniza­«o ï para argumentar que o que as faces da 

mulher e da terra americana t°m de mais precioso ® oferecido por elas como oferta e presente, 

mas acabada sendo transformado pela coloniza­«o em moeda de troca comercial: ño ouro que 

lhe brota da tez/ ® antes oferenda/ que moedaò (Rom«o, 2017b). Conforme Sperber e Lousa: 

 

O que se percebe ® que existe uma conex«o muito forte entre capitalismo e 
patriarcado, em que a colonialidade ® denunciada e subvertida, visto que a 
viol°ncia sist°mica, denunciada por Luiza Rom«o, ® econ¹mica-ecol·gica-
colonial e tamb®m sexual. A poeta n«o aceita o discurso hegem¹nico de que 
uma mulher deve ser invadida, como se invadem territ·rios e alinha ¨s 
perspectivas decoloniais que pensam, em especial, na subalterniza­«o de 
mulheres negras. A eu l²rica procura resgatar o poder pessoal e coletivo 
feminino ao dizer que mulheres descendem do sol, ainda que a sociedade lhes 
imponha a sombra, os sil°ncios (Sperber; Lousa, 2021, p. 235-6). 
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Dessa forma, Luiza encerra o poema DIA 5 concluindo a constru­«o de uma 

subjetividade positivada ¨ mulher ao relacion§-la ¨ imagem solar: ñuma mulher descende do 

sol/ ainda que /for­ada ¨ sombraò (Rom«o, 2017b). A alitera­«o do fonema /s/ contribui para a 

ideia de um sussurro de liberdade, conforme expressa o conte¼do verbal. Ressalto novamente 

a import©ncia do enjambement nesse poema, pois a express«o adversativa ñainda queò, isolada 

no segundo verso do trecho supracitado, promove uma quebra na leitura e um destaque ¨ 

interdi­«o exposta no verso seguinte com a tentativa de controle da mulher. ñAinda queò 

expressa uma oposi­«o ao introduzir a ideia da sombra, colaborando para a constru­«o da 

dualidade imag®tica entre a luminosidade natural da mulher e a sombra ¨ qual ela ® for­ada a 

ficar. A viol°ncia do verbo ñfor­arò expressa no plano lingu²stico as viol°ncias aplicadas pelo 

patriarcado ¨s mulheres, como a disciplinariza­«o de seus corpos e o silenciamento destacado 

na fotografia.  

Ap·s delineada a genealogia da hist·ria do Brasil no corpo-mulher, leio o segundo 

cap²tulo do livro, Descobrimento, como um percurso pelas fases de amadurecimento tanto do 

pa²s, quanto do ¼tero e da mulher em sua constru­«o identit§ria. ñNo entanto, a poeta deixa 

claro que este rito de passagem da inf©ncia ¨ idade adulta de toda mulher afastada da virtude (e 

da salva­«o) n«o ® isento de viol°nciasò (Gim®nez, 2024, p. 100). Tamb®m composto por oito 

poemas, o cap²tulo dois re¼ne as primeiras experi°ncias do corpo-mulher na seguinte ordem: 

DIA 9. 1Û MENSTRUA¢ëO, DIA 10. 1Û MASTURBA¢ëO, DIA 11. 1Û CULPA, DIA 12. 1Û 

PAIXëO, DIA 13. 1Û TRANSA, DIA 14. 1Ü ASS£DIO, DIA 15. 1Û EUCARISTIA, DIA 16. 1Ü 

ESTUPRO.  

Conforme Lousa (2019), em um movimento de amplia­«o do panorama abordado no 

primeiro cap²tulo, que versa sobre as estrat®gias de disciplinamento do corpo feminino, este 

segundo apresenta a sexualidade da mulher em uma perspectiva pol²tica e social que ultrapassa 

os limites do espa­o ²ntimo e do ambiente dom®stico. Assim, s«o tematizadas as rela­»es do 

corpo-mulher com a sua pr·pria intimidade, bem como com outros corpos e a sociedade em 

uma conjuntura na qual: ñCamadas de viol°ncia v«o sendo desveladas, desde a simb·lica at® a 

f²sica, todas costuradas por quest»es de g°nero que amarram a tessitura da trama onde o 

feminino, aprisionado, procura se libertar de padr»es e estere·tiposò (Lousa, 2019, p.  113).  

O poema DIA 9. 1Û MENSTRUA¢ëO abre o cap²tulo retratando o momento da primeira 

menstrua­«o e todos os estigmas constru²dos em torno da ideia da ñmeninaò que se torna 

ñmocinhaò: 
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DIA 9. 1Û MENSTRUA¢ëO 
 
quando virei mocinha 
n«o teve luxo 
n«o teve pompa 
s· as trompas 
anunciando sangue 
ñser§ vermelho seu caminho 
pisado quando roxo 
sempre novo 
m°s a m°s 
por entre as pernas 
escorrer«o as partesò 
 
ent«o vieram os modes 
as modas os modos 
de cruzar os p®s 
maquiar a boca 
calar palavra 
ñmocinha diz sempre pelo avesso 
faz ci¼mes esconde o jogo 
olhar obl²quo atr§s do mo­oò 
(nem ou­o, ouso) 
 
ñconselho dobrado no suti« 
santo virado pra baixoò 
pra mocinha n«o levo jeito 
falta m«o 
sou seios livres 
sem fotodepila­«o 
 
dos saltos 
s· conhe­o os que fazem voar 
tenho f¼ria muita 
e inf©mia sem pesar 
 
quando virei mocinha 
me queriam abas 
patas-fincadas 
mas sou ave rapina 
do anjo 
roubei as asas (Rom«o, 2017b). 

 

A menstrua­«o ® um momento da vida abordado pelas fam²lias patriarcais como algo 

muito s®rio, sendo que at® o modo de tratamento em rela­«o ¨s pessoas que menstruam muda 

completamente, pois deixa-se de ser crian­a para tornar-se mocinha: ñquando virei mocinha/ 

n«o teve luxo/ n«o teve pompa/ s· as trompas/ anunciando sangueò (Rom«o, 2017b). A palavra 

ñmocinhaò, diminutivo do substantivo feminino ñmo­aò, surge na linguagem colonial e bin§ria 

para nomear a pessoa com ¼tero a partir do momento em que ela inicia o ciclo menstrual, 

acontecimento que, por sua vez, ® considerado um s²mbolo de transi­«o para o mundo adulto. 
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Essas transforma­»es biol·gicas justificam determinadas mudan­as culturais tanto na 

linguagem, para se referir ¨ pessoa que menstrua, quanto no comportamento das ñmocinhasò, 

conforme argumenta Silva:    

 

Assim sendo, as influ°ncias de ordem cultural exercidas sobre os corpos 
interferem sobremaneira nos modos como atribu²mos sentidos a eles. A 
evoca­«o da express«o mocinha seria ent«o uma forma de desempenhar 
controle sobre o corpo feminino, atrav®s de discursos que carregam 
expectativas de como esse corpo deve se comportar socialmente e que devem 
ser necessariamente respeitadas. Os discursos que atravessam a estrofe de 1Û 
menstrua­«o, nos fornecem pistas acerca desses aspectos quando dizem: n«o 
teve luxo, n«o teve pompa. S«o dizeres que acionam rela­»es com outros, entre 
os quais os que entendem a experi°ncia da passagem de menina ¨ mulher 
como um momento revestido por solenidade (Silva, 2020, p. 92, grifos do 
autor). 

 

Luiza Rom«o descreve a primeira menstrua­«o do corpo-mulher que constitui Sangria 

como um acontecimento sem import©ncia: ñn«o teve luxo/ n«o teve pompa/ s· as trompasò 

(Rom«o, 2017b). Para construir essa imagem de um fato comum, a poeta utiliza o recurso da 

recorr°ncia tanto com a alitera­«o nos dois primeiros versos, ñn«o teveò, quanto com as rimas 

pompa/trompa. Nesse sentido, ao final da primeira estrofe, aparece a voz da sociedade, 

reconhecida pelo discurso em terceira pessoa e por estar entre aspas: ñóser§ vermelho seu 

caminho/ pisado quando roxo/ sempre novo/ m°s a m°s/ por entre as pernas/ escorrer«o as 

partesôò (Rom«o, 2017b). A objetividade do discurso, os cortes promovidos pelos 

enjambements e o uso do verbo ñserò no futuro do presente do indicativo colaboram na 

constru­«o dessa ñfalaò como uma senten­a da sociedade patriarcal sobre o destino do corpo-

mulher. Al®m disso, as rimas roxo/novo e a repeti­«o da vogal semifechada /¹/ ao longo da 

estrofe constroem uma imagem pesada para esse destino que ® repetidamente doloroso. 

Na segunda estrofe, as expectativas sobre como o corpo que menstrua ñdeveò se 

comportar (ou n«o) s«o destacadas. Primeiro, aparecem os ñmodesò ï meton²mia para 

absorventes94 ï, pois, ao ser considerado pela colonialidade de g°nero como nojento e impuro95, 

o sangue da menstrua­«o ñprecisaò ser escondido. Willing e Schmidt (2022) refletem que os 

 
94 ñModessò foi uma famosa marca de absorventes que se tornou sin¹nimo do produto em si, caracterizando a 
figura de linguagem meton²mia, com o uso da parte pelo todo, neste caso, da marca pelo produto. 
95 O discurso b²blico colaborou intensamente para a constru­«o da imagem de impureza ¨ menstrua­«o e ¨ mulher. 
Como exemplo, trago este trecho do antigo testamento tamb®m citado por Sperber e Lousa (2021): ñQuando uma 
mulher tiver fluxo de sangue que sai do corpo, a impureza da sua menstrua­«o durar§ sete dias, e quem nela tocar 
ficar§ impuro at® a tarde. Tudo sobre o que ela se deitar durante a sua menstrua­«o ficar§ impuro, e tudo sobre o 
que ela se sentar ficar§ impuro. Todo aquele que tocar em sua cama lavar§ as suas roupas e se banhar§ com §gua, 
e ficar§ impuro at® a tardeò (Lev²tico, 15, 19-21, grifos meus).  
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estigmas sobre a menstrua­«o s«o constru­»es discursivas criadas pela colonialidade para o 

controle social das mulheres e demais pessoas que menstruam:  

 

Menstruar ® uma a­«o biol·gica natural dos corpos com ¼tero em idade f®rtil, 
entretanto, foram naturalizados estigmas no que tange ao sangue menstrual, 
que corroboram com um plano pol²tico em curso h§ mais de 500 anos, 
colonizando corpos enquanto territ·rios, e territ·rios enquanto parte do corpo 
da terraò (Willig; Schmidt, 2022, p. 639). 

 

Essa coloniza­«o dos corpos ocorre sob a justificativa de que as mulheres s«o 

elementos da natureza, portanto ñpodemò ser exploradas como produtos. Nesse contexto, 

recupero a atua­«o das colonialidades de g°nero e da linguagem que constru²ram uma rede de 

adjetivos para se referir ̈ s oscila­»es hormonais e de humor das mulheres no per²odo menstrual, 

como: irritada, louca, hist®rica, estressada, bipolar, selvagem etc. ñMais do que uma imposi­«o 

de ra­a e etnia, a colonialidade imp»e tamb®m o g°nero sexista e o especismo e, estes 

marcadores sociais da diferen­a se entrecruzam, gerando opress»es que n«o se somam, mas se 

fundem e potencializam no que tange ¨ menstrua­«oò (Willig; Schmidt, 2021, p. 642).  

O controle dos corpos tamb®m se d§ com ñas modasò, citadas pelo poema em 

refer°ncia aos tipos e aos cumprimentos das roupas, e ¨s formas como tais corpos performam a 

feminilidade com os ñmodosò de ñcruzar os p®sò (ou seja, fechar as pernas), de ñmaquiar a 

bocaò e de ñcalar palavraò. A repeti­«o de sonoridades na estrutura do poema, 

modes/modas/modos, dialoga com a recorr°ncia das formas de controle expressa por seu 

conte¼do. Assim como o poema Era uma vez um pa²s conservador, de Bell Pu«, este de Luiza 

Rom«o tamb®m denuncia a tentativa de disciplinariza­«o do corpo feminino e de seu 

silenciamento, o que demonstra uma afinidade tem§tica entre os poemas e as discuss»es das 

slammers. O uso do estere·tipo ñmocinhaò tamb®m aparece em ambos os textos. 

Em DIA 9. 1Û MESTRUA¢ëO, a voz da sociedade patriarcal retorna para refor­ar as 

expectativas de comportamento associadas ¨s jovens mulheres nos trechos: ñómocinha diz 

sempre pelo avesso/ faz ci¼mes esconde o jogo/ olhar obl²quo atr§s do mo­oô/ (nem ou­o, 

ouso)ò e ñóconselho dobrado no suti«/ santo virado pra baixoôò (Rom«o, 2017b). Nos versos 

entre aspas simples ® poss²vel identificar o est²mulo a um jogo de conquista heterossexual 

permeado pela colonialidade de g°nero ¨ mocinha, visto que a coloniza­«o dos corpos com 

¼tero tamb®m se d§ com a finalidade de reprodu­«o, algo desej§vel pela colonialidade 

capitalista, conforme reflete Lugones: 
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[...] a heterossexualidade n«o est§ apenas biologizada de maneira fict²cia, ela 
tamb®m ® obrigat·ria e permeia toda a colonialidade do g°nero ï na concep­«o 
mais ampla que estamos dando a esse conceito. Nesse sentido, o capitalismo 
euroc°ntrico global ® heterossexual. Acredito que seja importante vermos, 
enquanto tentamos entender a profundidade e a for­a da viol°ncia na produ­«o 
tanto do lado oculto/obscuro como do lado vis²vel/iluminado do sistema de 
g°nero moderno/colonial, que essa heterossexualidade tem sido coerente e 
duramente perversa, violenta, degradante, e sempre funcionou como 
ferramenta de convers«o de pessoas ñn«o brancasò em animais e de mulheres 
brancas em reprodutoras da Ra­a (branca) e da Classe (burguesa) (Lugones, 
2020, p. 79).  

 

Impor rela­»es exclusivamente heterossexuais ® uma forma de controle da 

colonialidade capitalista para atingir diferentes objetivos, incluindo a obten­«o de m«o-de-obra. 

Voltando ao poema, o verso entre par°nteses da estrofe discutida ï ñ(nem ou­o, ouso)ò ï 

demonstra uma resist°ncia do corpo-mulher ¨s tentativas de sua disciplinariza­«o e uma re-

exist°ncia ao ultrapassar os limites que lhe s«o impostos pela colonialidade de g°nero, com a 

afirma­«o ñousoò. Novamente, as rimas jogo/mo­o/ou­o/ouso e essa repeti­«o da vogal 

semifechada /¹/ ao final da estrofe reiteram no plano formal o peso das viol°ncias abordadas 

pelo texto. 

A partir da terceira estrofe, h§ ent«o uma virada de perspectiva no poema, pois o corpo-

mulher passa a versar sobre a constru­«o de sua pr·pria subjetividade frente a todas essas 

formas de controle percebidas ap·s o evento da menstrua­«o: ñpra mocinha n«o levo jeito/ falta 

m«o/ sou seios livres/ sem fotodepila­«oò (Rom«o, 2017b). No plano formal, essa nova 

perspectiva ® expressa pela alitera­«o do som /s/, com sete ocorr°ncias nos versos supracitados, 

que transmite uma sensa­«o de mudan­a de movimento, dando um ritmo mais leve ao texto. As 

rimas finais m«o/fotodepila­«o tamb®m contribuem para tal leveza. Esses versos expressam a 

consci°ncia do corpo-mulher de n«o se encaixar no modelo imposto, como n«o querer usar suti« 

ou se depilar, por exemplo. Ao analisar discursivamente o poema, Gabriela Magalh«es Sabino 

(2024, p. 21) compreende que tais atitudes constituem um corpo em desobedi°ncia: ñRom«o 

(2017) trata este corpo pela desobedi°ncia mediante a perspectiva descolonial de forma plural 

com o objetivo de ressignificar a constru­«o sobre o que ® óser mocinhaôò. 

As duas ¼ltimas estrofes do poema apresentam mais atitudes de desobedi°ncia que, 

lidas em conjunto, configuram a re-exist°ncia ao criarem outras experi°ncias de comportamento 

para as mulheres. Nessas estrofes, a asson©ncia da vogal aberta /a/ em rimas finais, voar/pesar 

e abas/fincadas/asas, transmite no plano sonoro a abertura do pr·prio tema do texto. Nos versos 

ñdos saltos/ s· conhe­o os que fazem voarò (Rom«o, 2017b) h§ uma ironia criada a partir do 

duplo sentido da palavra ñsaltoò ï que significa tanto o sapato de salto alto, quanto o ato de 
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saltar ï utilizada no poema como uma met§fora para a transgress«o dos limites na busca por 

liberdade. J§ nos versos ñtenho f¼ria muita/ e inf©mia sem pesarò (Rom«o, 2017b) ® constru²da 

uma representa­«o que quebra com os modelos de comportamento impostos pela colonialidade 

de g°nero, j§ que n«o se espera a f¼ria por parte de uma mulher, ao contr§rio da figura masculina 

ï como exemplo, a f¼ria do ñminerador hisp©nicoò no poema DIA 5. Al®m disso, a palavra 

ñinf©miaò faz refer°ncia ¨ perda da honra, assunto geralmente ligado ¨s mulheres ao longo da 

hist·ria, mas que n«o abala esse corpo-mulher que constr·i outras formas de viver. Para Sperber 

e Lousa (2021 p. 223): ñAinda que nenhum destino biol·gico nos defina enquanto mulheres, 

reapropriar-se do corpo feminino e desconstru²-lo, recha­ando os discursos reducionistas e 

criando novas chaves epistemol·gicas e de an§lise demonstra que a disputa ® pol²tica, social, 

mas tamb®m discursivaò.  

Inicialmente, a ¼ltima estrofe resume o contexto de regula­«o do corpo das mulheres 

com as imagens das ñabasò ï que prendem o absorvente ¨ calcinha ï, e das ñpatas fincadasò na 

tentativa de prender o p§ssaro-mulher: ñquando virei mocinha/ me queriam abas/ patas-

fincadas/ mas sou ave rapina/ do anjo/ roubei as asasò (Rom«o, 2017b). J§ na segunda parte da 

estrofe, a conjun­«o adversativa ñmasò expressa uma oposi­«o ¨ imagem da mulher constru²da 

e controlada pelo patriarcado, pois a ñave rapinaò representa a liberdade e o ñanjoò constr·i 

tanto uma cr²tica ¨ imagem angelical atribu²da como modelo ¨s mulheres, quanto uma ironia 

com essa pr·pria imagem, j§ que as asas do anjo s«o ñroubadasò para que o corpo-mulher possa 

saltar e voar na met§fora desse p§ssaro. Luiza conclui o poema com versos curtos e afiados que, 

al®m de denunciarem as viol°ncias, expressam a exist°ncia de mulheres que n«o se encaixam 

nos modelos impostos e mobilizam estrat®gias de enfrentamento ¨ colonialidade de g°nero. 

Assim, esse corpo ativo discute a constru­«o de sua subjetividade a partir do evento da 

menstrua­«o, delineando experi°ncias de controle e revelando os seus pr·prios desejos ao 

ñousarò ser outra mulher, por isso o ñvoo da ave rapinaò para longe dos modelos hegem¹nicos.  

O poema DIA 9 ® acompanhado pela mesma fotografia da capa da obra ï j§ discutida 

anteriormente ï com a figura da vulva coberta por peda­os de estiletes, em um di§logo direto 

com o tema da menstrua­«o e as viol°ncias aplicada aos corpos que menstruam. 

Em seu processo de autodescoberta, o corpo-mulher de Sangria tenta experimentar 

novas sensa­»es no poema DIA 10. 1Û MASTURBA¢ëO. Dele trago apenas duas estrofes que 

conversam com os poemas anterior e posterior do livro ao tematizarem experi°ncias subjetivas 

de viol°ncia simb·lica, definida pelo soci·logo franc°s Pierre Bourdieu (2012, p. 18) como: 

ñviol°ncia suave, insens²vel, invis²vel a suas pr·prias v²timas, que se exerce essencialmente 
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pelas vias puramente simb·licas da comunica­«o e do conhecimento, ou, mais precisamente, 

do desconhecimento, do reconhecimento ou, em ¼ltima inst©ncia, do sentimentoò.  

Diante dos in¼meros meios de disciplinariza­«o dos corpos femininos, o poema DIA 

10 versa sobre a viol°ncia simb·lica sentida pelas mulheres ao n«o corresponderem ¨s 

expectativas que a colonialidade de g°nero as imp»e: ñn«o h§ hero²smo em ser tantas/ mulher-

origami/ sempre metade do esperadoò (Rom«o, 2017b). A met§fora da ñmulher origamiò ï que 

se desdobra em diversas faces, formas, modos de se comportar etc. ï ® muito representativa do 

acumulado de perfis de mulher que nos ® exigido nos diferentes papeis de g°nero que ocupamos. 

O poema demonstra como ® violenta a constru­«o da imagem da ñmulher guerreiraò que ® 

ñtantasò ao mesmo tempo ï trabalhadora, m«e, dona de casa, cuidadora das pessoas doentes de 

seu conv²vio etc. ï, pois n«o h§ hero²smo nessa sobrecarga. A for­a do ¼ltimo verso expressa 

justamente o peso das cobran­as, ñsempre metade do esperadoò, e a sensa­«o cruel de n«o 

alcan­ar o sucesso do modelo de mulher imposto pela sociedade capitalista e patriarcal.    

A segunda estrofe que destaco do poema DIA 10 denuncia a exig°ncia da beleza f²sica 

como outra forma de viol°ncia simb·lica aplicadas ¨s mulheres na modernidade: ñsabe/ de 

todas as armas/ (brancas ou n«o)/ o espelho ® a que mais d·iò (Rom«o, 2017b). O uso do termo 

ñarmasò, a fim de qualificar a fun­«o desempenhada pelo espelho, trabalha com o campo 

sem©ntico da viol°ncia para discutir a rela­«o das mulheres com seus corpos diante do modelo 

de beleza imposto pelo capitalismo ocidental. Nessa conjuntura, leio o adjetivo ñbrancasò, no 

verso entre par°ntese, com um duplo sentido: na associa­«o da beleza ao perfil eurocentrado de 

corpo branco, magro, alto etc. e na pr·pria ideia de ñarma brancaò a qual referencia objetos que 

podem ser usados para atacar ou se defender de algo/algu®m, mas que a princ²pio n«o t°m tal 

finalidade, como o espelho nessa constru­«o po®tica. Assim, Luiza discute como a viol°ncia 

simb·lica tamb®m violenta as mulheres ï ño espelho ® a que mais d·iò ï e pode progredir para 

casos mais graves de viol°ncia psicol·gica, como exp»e o poema seguinte do livro:   

 

DIA 11. 1Û CULPA 
 
quarenta de cintura 
trinta de quadril 
quantos suic²dios 
cabem numa fita m®trica? (Rom«o, 2017b). 

 

Com uma linguagem §cida e afiada, Luiza Rom«o liga os poemas DIA 10 e DIA 11 

para expressar que o sentimento de culpa e o sofrimento por n«o corresponder ¨s expectativas 

surgem diante da experi°ncia de se olhar no espelho. Estruturalmente, o poema ® escrito em 
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uma quadra, forma po®tica muito popular no Brasil e utilizada em g°neros orais como o repente 

e o desafio para versar sobre temas triviais. No poema DIA 11, a trivialidade vem expressa com 

o paralelismo sint§tico dos dois primeiros versos, propondo um di§logo entre a forma do poema 

e o conte¼do abordado, j§ que a imposi­«o de medidas f²sicas ® algo recorrente no cotidiano 

das mulheres brasileiras. O jogo textual com os n¼meros absurdos para o corpo de uma mulher, 

ñquarenta de cinturaò e ñtrinta de quadrilò, seguido da pergunta ñquantos suic²dios/ cabem num 

fita m®trica?ò (Rom«o, 2017b), expressam no plano da palavra a for­a da viol°ncia aplicada 

contra as mulheres. Mesmo n«o apresentando rimas, o texto tem um ritmo seco muito bem-

marcado pela repeti­«o da consoante oclusiva /t/, com sete ocorr°ncias, e do d²grafo ñquò, com 

tr°s ocorr°ncias.   

Diante dessas caracter²sticas estruturais, interpreto que a escolha da quadra ï uma 

forma poem§tica comum ï dialoga com a recorr°ncia de suic²dios de mulheres, demonstrando 

como como tal pr§tica tamb®m se tornou comum na contemporaneidade. Em estudo sobre o 

suic²dio de mulheres no Brasil sob a perspectiva de g°nero, es pesquisadories Eder Dantas, 

Karina Meira, Juliana Bredemeier e Karla Amorim (2023, p. 1473) identificaram que: ñhouve 

eleva­«o nas taxas de suic²dio nos primeiros, terceiro e quarto trimestre de 2020 em rela­«o ao 

mesmo per²odo, no quadri°nio de 2016 a 2019, representando, respectivamente, 14,07%, 

10,88% e 13,45% de aumentoò. Al®m disso, es autories argumentam que o suic²dio de mulheres 

est§ profundamente ligado ¨s vulnerabilidades de g°nero que elas enfrentam, 

consequentemente, a viol°ncia de g°nero se revela como um importante fator que contribui para 

o desenvolvimento de comportamentos suicidas (Dantas et al., 2023). 

Em uma objetividade assustadora, Luiza consegue versar sobre um tema 

extremamente delicado e dif²cil de ser abordado discursivamente em poucas palavras. O poema 

denuncia diferentes camadas de viol°ncia aplicadas na imposi­«o de um modelo de corpo ¨s 

mulheres. Na cultura brasileira, o ñpadr«o de belezaò feminino, divulgado pela m²dia de massa 

e sustentado pelo capitalismo, est§ estritamente ligado ao erotismo que gira em torno de 

magreza (cintura fina) e do volume (seios e bunda) corporais. ñSabemos que historicamente a 

imagem de mulher se justap»e com a de beleza e, como segundo corol§rio, a de sa¼de 

(fertilidade) e juventudeò (Novaes, 2004, p. 11). Assim, a cr²tica do poema tamb®m ® voltada 

aos grupos sociais que refor­am a necessidade desse padr«o constru²do por referenciais 

espec²ficos que atuam sobre a exist°ncia dos corpos. As exig°ncias de um corpo ñperfeitoò v°m 

das mais diversas §reas, justificadas por uma variedade de argumentos, como exp»e Guacira 

Lopes Louro: 
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De qualquer forma, investimos muito nos corpos. De acordo com as mais 
diversas imposi­»es culturais, n·s os constru²mos de modo a adequ§-los aos 
crit®rios est®ticos, higi°nicos, morais, dos grupos a que pertencemos. As 
imposi­»es de sa¼de, vigor, vitalidade, juventude, beleza, for­a s«o 
distintamente significadas, nas mais variadas culturas e s«o tamb®m, nas 
distintas culturas, diferentemente atribu²das aos corpos de homens ou de 
mulheres. Atrav®s de muitos processos, de cuidados f²sicos, exerc²cios, 
roupas, aromas, adornos, inscrevemos nos corpos marcas de identidades e, 
conseq¿entemente, de diferencia­«o. Treinamos nossos sentidos para perceber 
e decodificar essas marcas e aprendemos a classificar os sujeitos pelas formas 
como eles se apresentam corporalmente, pelos comportamentos e gestos que 
empregam e pelas v§rias formas com que se expressam (Louro, 2000, p. 8-9).   

 

Conforme Louro, as imposi­»es culturais presentes nas atividades cotidianas nos 

levam ao disciplinamento de nossos corpos para que eles se adequem e, consequentemente, 

perten­am a determinados grupos, inclusive aqueles organizados por g°nero. Portanto, impor 

um padr«o de beleza feminino faz parte das a­»es promovidas pelas institui­»es de poder ñno 

intuito de expandir e racionalizar sua domina­«o em rela­«o aos atores sociaisò (Castells, 1999, 

p. 24), sustentando assim a ñidentidade legitimadoraò da mulher (bela, recatada e do lar), 

defendida pelo patriarcado no Brasil. Essa rede bem-organizada de estrat®gias de controle 

implica em fortes impactos na sa¼de mental de meninas e mulheres que se sentem culpadas por 

n«o ñcaberemò no padr«o de beleza. Para a pesquisadora e psic·loga cl²nica Joana de Vilhena 

Novaes (2004, p. 11): ñA quest«o tradicional, aceitar ou n«o o corpo recebido parece ter se 

transformado em ï como mudar o corpo e at® que ponto?ò. A foto que acompanha esse poema 

dialoga intimamente com a busca por modifica­»es f²sicas. 

 

Imagem 43: Foto que acompanha o poema DIA 11. 

 
Fonte: Livro Sangria. 
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A bunda, parte do corpo t«o erotizada pela m²dia, aparece no livro em um estado 

normal, ou seja, fora do padr«o est®tico ilustrado ï e editado ï nas imagens de revistas e redes 

sociais. £ poss²vel ver as pintas, os pelos e at® as celulites dessa bunda, elementos t«o comuns 

aos corpos reais. As linhas vermelhas constroem limites ¨s n§degas, lembrando as linhas de 

desenhos cir¼rgicos feitos nos corpos antes dos procedimentos est®ticos. J§ o alicate ® o 

instrumento que representa a a­«o de interfer°ncia no corpo, n«o ¨ toa, ele aparece preso pelo 

bordado sob um leve furo de celulite, transmitindo visualmente a imagem de viol°ncia e dor 

levantadas pela po®tica verbal.     

As mulheres e demais pessoas se sujeitam a pr§ticas, por vezes cru®is, para adequarem 

seus corpos ¨s expectativas impostas pela sociedade, se sentindo obrigadas a fazer dietas 

restritivas, treinos extenuantes e cirurgias pl§sticas, a fim de emagrecerem e buscarem uma 

eterna juventude que n«o existe. Tal conjuntura tamb®m pode resultar em casos extremos que 

envolvem uma s®rie de problemas de sa¼de, como a anorexia e a bulimia, dentre diversos outros 

tipos de transtornos alimentares muito comuns em mulheres jovens. ñEm uma sociedade onde 

o corpo, al®m de objeto de consumo, passa a ser l·cus privilegiado da constru­«o identit§ria 

feminina, a rela­«o com o pr·prio corpo acaba por tornar-se desprazerosa e persecut·riaò 

(Novaes, 2004, p. 7). Tal rela­«o levantada por Novaes n«o ® abordada de maneira direta no 

poema de Luiza Rom«o, mas fica impl²cita na discuss«o proposta pelo texto.  

O corpo ® o que possu²mos de mais ²ntimo e, quando ele ® usado como motiva­«o para 

viol°ncias, acaba se transformando em uma fonte de ang¼stia que ® insepar§vel de n·s, por isso 

o sofrimento se torna insuport§vel. Conforme denuncia o poema, em casos extremos de 

viol°ncia psicol·gica o resultado pode ser o suic²dio. Nessa conjuntura, Luiza Rom«o tamb®m 

nos leva a refletir sobre a quem cabe a responsabilidade por tal viol°ncia, desde o capitalismo 

ï com suas ind¼strias de moda, cosm®ticos, academia, esportes, alimentos, tratamentos de 

beleza, rem®dios para emagrecimento, cirurgias pl§sticas etc. ï, at® as institui­»es de poder que 

definem o tamanho da ñfita m®tricaò a qual regula o corpo feminino e nos violenta de in¼meras 

formas ao longo dessa hist·ria que a poeta tenta reescrever. 

Em DIA 13. 1Û TRANSA, Luiza demonstra como o patriarcado, que representa o Brasil 

cordial e democr§tico, aplica determinados tipos de viol°ncia contra as mulheres de formas 

muito sutis, por vezes, at® irreconhec²veis e naturalizadas. 
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DIA 13. 1Û TRANSA 
 
um homem cordial me levou ¨ cama 
n«o queria foder nem trepar 
s· a esterilidade de uma c·pula 
me chupou com apar°ncia diplom§tica 
e alguma melancolia 
(seus dedos-garrote desconheciam recusa) 
 
pediu 
que me dividisse em tr°s 
para a lida 
para a farra 
para fotografias oficiais 
me trancei 
transei 
 
um homem cordial me trocou os len­·is 
zelava pela brancura 
depois dos gemidos 
(at® hoje n«o decifrei 
se de dor ou prazer) 
 
me pediu 
por favor desapare­a 
por favor obedeci 
sempre favores 
sempre favores 
 
homens cordiais assistem mma 
¨s quartas-feiras 
mas n«o vivem sem §lcool gel (Rom«o, 2017b). 

 

1Û TRANSA ® um poema composto por cinco estrofes de diferentes tamanhos (uma 

sextilha, uma septilha, duas quintilhas e um terceto) e versos livres. Em uma leitura visual, 

chama a aten­«o a diminui­«o da extens«o dos versos e das estrofes, como se o poema fosse 

diminuindo seu desenho ¨ medida que o ñhomem cordialò ® descrito. Assim como diversos 

outros poemas de Sangria, a repeti­«o organiza a forma do texto, pois h§ um paralelismo 

sint§tico no in²cio da primeira, terceira e quinta estrofes com a repeti­«o do sujeito ñhomem 

cordial/homens cordiaisò seguido de verbo de a­«o, ñlevou/trocou/assistemò. J§ a segunda e a 

quarta estrofes iniciam com a repeti­«o do verbo pedir, ñme pediu/pediuò, tamb®m indicando 

a­»es do ñhomem cordialò.  

A primeira estrofe versa especificamente sobre o momento da transa, descrita de forma 

objetiva, como se fosse uma a­«o casual, sem import©ncia. Talvez por tal motivo seus versos 

sejam maiores que os das demais estrofes, j§ que os movimentos do ñhomem cordialò s«o 

descritos, o que tamb®m se liga ao movimento visual proposto por versos mais longos e mais 
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curtos nessa estrofe: ñum homem cordial me levou ¨ cama/ n«o queria foder nem trepar/ s· a 

esterilidade de uma c·pula/ me chupou com apar°ncia diplom§tica/ e alguma melancoliaò 

(Rom«o, 2017b). As impress»es do corpo-mulher mostram uma rela­«o sem grandes emo­»es 

at® chegar ao ¼ltimo verso, entre par°ntese, quando o ñhomem cordialò com comportamento 

diplom§tico for­a a­»es sem a concord©ncia do corpo-mulher: ñ(seus dedos-garrote 

desconheciam recusa)ò (Rom«o, 2017b, grifo meu).  

A associa­«o dos ñdedosò com o termo ñgarroteò cria uma representa­«o simb·lica de 

dedos que prendem, apertam, machucam e deixam marcas no corpo da mulher a qual tenta se 

defender. Dessa forma, a investida do ñhomem cordialò mesmo ap·s a recusa do corpo-mulher 

® ñum ataque n«o s· ao corpo, mas tamb®m aos direitos ¨ humanidade e ¨ voz da v²tima. O 

direito de recusar, de ter autodermina­«o, ® retiradoò (Solnit, 2017, p. 99). Interpreto, portanto, 

os ñdedos-garroteò como uma grande met§fora da atua­«o violenta do patriarcado sobre os 

nossos corpos mesmo com todas as formas de recusa que sinalizamos.  

A segunda estrofe exp»e tr°s ñperfisò de mulher sob os quais o patriarcado exercita a 

manuten­«o de suas rela­»es de poder e atrav®s dos quais classifica as mulheres aos espa­os do 

trabalho, do prazer e do matrim¹nio: ñpediu/ que me dividisse em tr°s: para a lida/ para a farra/ 

para fotografias oficiaisò (Rom«o, 2017b). A ideia da divis«o proposta pelo conte¼do do poema 

® materializada em sua forma com o enjambement na constru­«o dos versos ap·s os dois pontos, 

logo, a estrutura do poema colabora na separa­«o de cada um desses lugares sociais. Al®m disso, 

o paralelismo sint§tico desses tr°s versos, com a repeti­«o estrutural, dialoga com o modo de 

organiza­«o da sociedade patriarcal que classifica e hierarquiza tudo, inclusive as pessoas. Ao 

final da estrofe, a poeta ainda faz uma brincadeira com as palavras par¹nimas ñtrancei/ transeiò, 

a fim de ironizar essa exig°ncia de m¼ltiplos perfis em uma s· mulher e a imposi­«o de seus 

respectivos lugares sociais, ampliando a discuss«o proposta pela imagem da ñmulher-origamiò 

no poema DIA 10. 

Novamente, a po®tica de Luiza Rom«o aborda como os ñmodelosò s«o formas de 

controle sobre os corpos, as a­»es, os pensamentos e at® os sentimentos das pessoas. Tais 

modelos s«o intensamente reproduzidos ao longo dos tempos e se atualizam atrav®s dos 

discursos e das imagens que comp»em as diferentes organiza­»es sociais. £ nessa conjuntura 

que a colonialidade do g°nero imp»e estere·tipos e regras de comportamentos ¨s mulheres. No 

poema, a mulher ® convidada a se dividir entre a trabalhadora, a carnal e a mulher exemplar 

que aparece nas fotos. Por outro lado, o homem est§ associado ¨s ideias de cordialidade, 

diplomacia, virilidade e domina­«o, inclusive do corpo e do espa­o da mulher. 
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A cordialidade da figura masculina ® ironizada pela poeta na quarta estrofe com o uso 

da express«o ñpor favorò: ñme pediu/ por favor desapare­a/ por favor obedeciò (Rom«o, 2017b). 

Al®m disso, a repeti­«o do verso ñsempre favoresò mostra que essa educa­«o, essa cordialidade 

do homem brasileiro existe exclusivamente em busca de interesses, como o pedido para que o 

corpo-mulher ñdesapare­aò de sua vida ap·s a transa. Isso diz muito sobre o Brasil de rela­»es 

extraconjugais e heterossexuais por parte dos homens os quais tratam as mulheres como objetos 

que, ap·s o uso, s«o descartados.   

Ainda explorando a subjetividade masculina do patriarcado que se divulga como forte 

e potente, Luiza Rom«o ironiza tal representa­«o com a troca dos len­·is pelo desejo da 

limpeza: ñzelava pela brancura/ depois dos gemidos/ (at® hoje n«o decifrei/ se de dor ou prazer)ò 

(Rom«o, 2017b). A limpeza, geralmente associada ¨ figura feminina, agora troca de g°nero 

social. Al®m disso, a ideia dos gemidos de dor tamb®m colabora na constru­«o de uma imagem 

fr§gil para os ñhomens cordiaisò que assistem mma, ñmas n«o vivem sem §lcool gelò (Rom«o, 

2017b). Dessa forma, o poema finaliza denunciando a hipocrisia desse ñhomem cordialò que, 

de cordial, s· tem a apar°ncia em p¼blico, mas ® extremamente violento no espa­o privado. 

 

Imagem 44: Foto que acompanha o poema DIA 13. 

 
Fonte: Livro Sangria. 

 

A fotografia que acompanha o poema mostra o umbigo contra²do por duas m«os a sua 

volta, uma de cada lado. Identifico o risco escuro central como o umbigo, em fun­«o dos pelos 

no espa­o inferior da linha e do seu tamanho em rela­«o ¨s m«os, entretanto, a leitura visual 

tamb®m lembra o desenho da vulva. As m«os exercem uma press«o na barriga que amassa esse 

umbigo ao ponto de vermos apenas um risco preto no lugar do buraco e o barbante vermelho 
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contorna a §rea da barriga refor­ando a press«o exercida pelas m«os. De certa forma, tal imagem 

dialoga com a atua­«o dos ñdedos-garroteò que machucam o corpo feminino. Por cima da 

barriga est«o costuradas duas colheres em posi­»es invertidas, o que transmite uma duplicidade. 

Por um lado, a colher de boca para cima mostra um estado de equil²brio, em fun­«o de algo j§ 

esperado, que conversa com a representa­«o do ñhomem cordialò, educado e que zela pela 

brancura. Por outro lado, h§ o desequil²brio com a colher invertida, o que faz refer°ncia tanto ¨ 

hipocrisia do perfil masculino concomitantemente cordial e violento, quanto aos m¼ltiplos 

perfis de mulher que nos s«o impostos e exigidos em diferentes momentos e contextos sociais.  

Em DIA 14. 1Ü ASS£DIO, Luiza Rom«o nos faz refletir sobre in¼meras formas de 

ass®dios f²sicos e simb·licos aplicados ¨s mulheres no Brasil desde a tenra inf©ncia at® a 

maturidade. Nesse poema, o primeiro ass®dio vem pelo ouvido, por isso a constru­«o sonora ® 

a base do poema: 

 

DIA 14. 1Ü ASS£DIO 
 

dia ap·s dia 

uma vela pra maria 

hora por hora 

uma vela para flora 

minuto a minuto 

uma vela por estupro 

uma vela para um puto 

daniel minchoni / luiza rom«o 
 
® vela 
mas queima feito inc°ndio 
® vela 
mas faz do mar naufr§gio-tempestade 
® vela 
mas s· conhece destrui­«o 
 
® velada 
a viol°ncia que irrompe 
o lacre o esqueleto o afeto 
® velada 
a palavra que faz do corpo 
mercadoria caixa barata 
 
mais uma mulher na prateleira 
da tua presun­«o 
mais uma mulher na esteira 
da tua forma­«o 
acad°mica ou n«o 
ergue o pau como se fosse mastro 
¨ espera que eu me deite 
feito vela sem lastro  
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desculpa 
mas meu torso ® proa 
feito pra atravessar onda 
descobrir o mundo 
n«o tenho voca­«o pra ser remo 
extens«o do bra­o seu 
 
queria eu fazer versos velados 
deixar impl²cito quase met§fora 
essa cr²tica depravada 
mas a concis«o 
a m«o que apalpa o seio 
a cantada di§ria 
repetida tantas vezes 
transformada em feij«o com arroz 
prato do dia 
como se fosse costume 
viver no hesitar  
entre meter a m«o 
e fingir que n«o ouviu 
o ñfiu fiuò 
o ñpsiuò 
o ñputa que pariuò 
ñse eu te pego l§ em casa 
juroò 
que n«o sobra nada 
dessa sua pervers«o 
de transformar em ass®dio seu 
a invas«o do espa­o meu 

 
como se fosse privil®gio 
assumir o leme 
e empunhar palavra 
e se ® a minha contra a sua 
n«o tem problema 
carrego a l²ngua calejada 
de enfrentar mar®s 
e na pele todas as marcas 
da luta estampada 
enquanto sua opress«o 
continua 
velada (Rom«o, 2017b). 

 

DIA 14. 1Ü ASS£DIO ® antecedido por uma ep²grafe bastante interessante, escrita por 

Luiza Rom«o e Daniel Minchoni, que situa o assunto desenvolvido pelo poema: ñdia ap·s dia/ 

uma vela pra maria/ hora por hora/ uma vela para flora/ minuto a minuto/ uma vela por estupro/ 

uma vela para um putoò (Rom«o, 2017b). A ep²grafe, formada por versos curtos e sonoros, 

lembra um c©ntico religioso em fun­«o das repeti­»es de palavras (dia, hora, minuto, vela), de 

sons e de rimas (dia/maria; hora/flora; minuto/estupro/puto), al®m da mesma estrutura sint§tica 

a cada dois versos. O vocabul§rio escolhido tamb®m recupera o campo sem©ntico do 



226 
 

Cristianismo, com as imagens das velas e de Maria. Nesse contexto, leio tal ep²grafe como o 

canto de vela­«o de uma mulher (maria/flora) estuprada por um homem ï ñuma vela para um 

putoò. Canto esse que denuncia o crescimento no n¼mero de estupros com a constru­«o 

dia/hora/minuto que expressa a diminui­«o do intervalo entre os crimes. Tal abordagem dialoga 

com a realizada por Luna Vitrolira em seu poema analisado no segundo cap²tulo: ño amor 

apodreceu/ ficou s· o osso/ n«o recebeu flores/ n«o recebeu velasò (Vitrolira, 2021, p. 141).  

A sonoridade de ñvelaò perpassa todo o poema, inicialmente, h§ um jogo de palavras 

para promover uma rela­«o entre os termos ñvelaò e ñveladaò. A primeira estrofe ® constru²da 

com a polissemia da palavra ñvelaò que faz refer°ncia ao objeto de cera o qual ilumina e se 

queima, ñ® vela/ mas queima feito inc°ndioò, ̈  pe­a do barco, ñ® vela/mas faz do mar naufr§gio-

tempestadeò, e a uma pessoa em estado de cuidado/vig²lia, ñ® vela/mas s· conhece destrui­«oò. 

O uso repetido da conjun­«o adversativa ñmasò promove uma quebra de expectativa sobre as 

funcionalidades dessas velas que nos leva a um campo sem©ntico negativo, constru²do pelo 

vocabul§rio e suas sonoridades fechadas com a repeti­«o das consoantes oclusivas /t/, /d/, /p/, 

/k/ e /g/, das vogais semifechadas /°/ e /¹/ e da vogal fechada /u/: queima, feito, inc°ndio, 

naufr§gio, tempestade, conhece, destrui­«o. 

J§ o adjetivo feminino ñveladaò ® usado para caracterizar a forma como as viol°ncias 

de g°nero e os discursos amea­adores direcionados ¨s mulheres s«o absorvidos, encobertos e 

escondidos, ou seja, velados pela sociedade patriarcal: ñ® velada/ a viol°ncia que irrompe/ o 

lacre o esqueleto o afetoò (Rom«o, 2017b). A irrup­«o do ñlacreò, que nos lembra um produto 

a ser aberto, ® uma met§fora para o estupro. O ñesqueletoò nos remete ̈  ideia de corpos violados 

mesmo depois de mortos e o ñafetoò ® completamente desconsiderado nessa rela­«o. A escolha 

lexical de Luiza Rom«o constitui uma den¼ncia sobre como a colonialidade da linguagem 

elabora discursos que transformam a mulher em um objeto da sociedade patriarcal e capitalista, 

a exemplo: ñ® velada/ a palavra que faz do corpo/ mercadoria caixa barataò, ñmais uma 

mulher na prateleiraò, ñmais uma mulher na esteiraò (Rom«o, 2017b, grifos meus). Na leitura 

de Michelani (2018, p. 27): ñ£ igualmente por meio da linguagem que esse ass®dio se d§, 

rebaixando e objetificando o corpo da mulher, sua exist°ncia como indiv²duo, enquanto 

mercadoriaò.  

A compara­«o da mulher com a figura de um barco ® constru²da pela poeta para 

denunciar situa­»es de ass®dio: ñergue o pau como se fosse mastro/ ¨ espera que eu me deite/ 

feito vela sem lastroò (Rom«o, 2017b). Aqui, o ñmastroò ® uma analogia para o p°nis, assim, o 

poema expressa a expectativa do patriarcado ï o ñpau branco hegem¹nicoò do poema DIA 1 ï 

de que a mulher ñse deite passivamente para ser penetrada, como uma vela que precisa ser 




