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Resumo: O presente artigo propde uma reflexdo sobre as questoes de género que envolvem as
prdticas da palhagaria feminina, a partir do convivio e de entrevistas com um grupo de mulheres
palhacgas no Brasil. Trabalha-se a ideia de que os discursos sociais forjam os corpos e os padrées de
género e, portanto, perpassam os processos criativos na palhagaria. Com base no conceito de prdticas
parodisticas desenvolvido por Judith Butler, este trabalho busca pensar nos processos da palhagaria
feminina no seu cardter de parddia de si e em suas reverberagdes na criagdo de uma comicidade
critica e nGdo autodepreciativa. Propoe-se o conceito de parddia a partir dos frabalhos de Judith Butler,
Linda Hutcheon e Giorgio Agamben como forma de delinear a no¢cdo de parédia na qualidade de
distanciamento critico e na possibilidade de afetar os modos de subjetivacdo das artistas.
Palavras-chave: género; palhagaria feminina; parddia; subjetividade.

Critic Comicality and Self-derogatory Laugh: A Study with Female Clowns

Abstract: This paper proposes a reflection on gender issues involving female clowning practices,
based on the coexistence and interviews with a group of female clowns in Brazil. It develops the idea that
social discourses forge bodies and gender standards, therefore crossing the creative processes in
clowning. Founded on the concept of parodistic practices developed by Judith Butler, this work aims to
think on the processes of female clowning in its character of parody of oneself, as well as on its
reverberations in the creation of a critic and non-self-derogafory comicality. The concept of parody is
proposed based on the works of Judith Butler, Linda Hutcheon and Giorgio Agamben as a way of outlining
the notion of parody in the quality of critical detachment, and in the possibility of affecting the female
artists’ modes of subjectivation.

Keywords: Gender; Female clowning; Parody; Subjectivity.

Introdug¢éo

A atuagcdo da mulher como palhaga nem sempre foi algo possivel. A tradicdo de repassar
e perpetuar os ensinamentos referentes a palhagaria' foi, por muito tempo, de dominio masculino.
Amanda Leite (2015) apresenta um panorama de mulheres palhacas que atuaram em circos
norte-americanos e europeus como algo pontual e incomum. A autora cita Amélia Butler, que em
1858 acompanhou o Nixon’s Great American Circus nos Estados Unidos e que tinha uma
caracterizagcdo “evidentemente feminina”. Da mesma forma, Evetta Mathews era anunciada como

' Segundo a pesquisadora Sarah Santos (2014), a palavra palhacaria € uma derivagdo da palavra francesa clownerie
e se refere tanto as prdticas de composicdo da figura do palhaco e da palhaga quanto aos demais elementos que
compdem o processo criativo dessa arte comica, como suas acgoes, repertérios e técnicas. Para o pesquisador
Demian Reis (2013, p. 20), a palhagaria se refere as “[...] acdes coOmicas do palhago e a recepgdo.”
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atragdo por ser a “Unica mulher palhaga” (ADAMS; KEENE, 2012 apud LEITE, 2015, p. 15). No Brasil,
a tradicdo circense também designava a fungcdo do palhaco somente aos homens: “Diziam os
fradicionais que mulher ndo podia ser palhaco. E falavam assim mesmo, no masculino, tao forte
era a associacdo do personagem com o género” (Alice CASTRO, 2005, p. 220). Conforme Erminia
Silva e Luis Alberto de Abreu (2009) e Santos (2014), no circo, as mulheres participavam do
espetdculo, porém ndo podiam ser palhagas, por trabalhar com uma corporalidade grotesca,
malliciosa e que tem contato direto com o publico. Elas também ndo podiam ‘fazer a praga’, (fazer
0s contatos e as tratativas comerciais na cidade), porque os artistas, principalmente as mulheres,
sofriam muitos preconceitos e “[...] procuravam proteger-se (e também as suas mulheres e filhas)
dos olhares da cidade” (SANTOS, 2014, p. 21). As primeiras mulheres que ocuparam o papel de
palhaco, o fizeram vestidas de homem ou acompanhadas por seus maridos ou pais. Em relacéo
ao trabalho comico desenvolvido por mulheres no espaco circense, ainda € possivel pontuar a
participagcdo feminina nas diferentes formas do circo, como circo tradicional, circo-familia € no
circo novo ou contempordneo.

Com a constituicdo das primeiras escolas de circo?, diferentes profissionais passaram a ter
acesso a arte circense, novas metodologias foram criadas e, consequentemente, as mulheres tiveram
maior acesso a palhacaria. Contudo, os discursos que impregnavam as prdticas circenses se
estenderam também para esses espacos. Nas escolas de circo brasileiras as mulheres tiveram a
oportunidade de treinar e ensaiar nimeros de palhago, entretanto, ndo podiam integrar os
espetdculos. Conforme relato de Verénica Tamaoki, aluna de uma das primeiras escolas de circo,
em entrevista concedida a Santos (2014, p. 77), a arte da palhacgaria era ensinada para homens e
mulheres, mas eles ndo as deixavam se apresentar no picadeiro com “ndmero de palhago”.
A arte da palhagaria, portanto, seguiu atravessada por uma série de discursos que subordinavam e
sujeitavam a artista-mulher. Mesmo propagando algumas prdticas que ainda limitavam a
participacdo feminina na palhagaria, as escolas de circo foram fundamentais para que as mulheres
se apropriassem dessa arte, rompendo com as tradicdes restritivas impostas. Beryl Hugill (1980), ao
tragar um percurso da histéria da palhagaria nos Estados Unidos, aponta para a participagdo das
mulheres, principalmente a partir das escolas de circo, como um sinal de ruptura com a tradicdo
masculina. Em relagdo ao contexto brasileiro, Leite (2015, p. 40) assinala “[...] a constituicdo de
novos sujeitos histéricos que passaram a participar da construgdo da linguagem circense a partirda
década de 1980.” Sujeitos estes origindrios de diferentes segmentos sociais e variadas formacoes
profissionais € que ndo necessariamente se dedicaram ao circo posteriormente, mas estenderam
esses saberes a outras atividades artisticas. Segundo a autora, os processos de ensino-aprendizagem
desses novos artistas, que passaram a experimentar a arte circense a partir das escolas de circo,
exigiram a estruturacdo de novas metodologias, diferentes daquelas vividas pelo circo-familia. E
possivel, ainda, mapear diferencas nas participacdes comicas femininas tanto no que se refere a
participacgdo artistica quanto as relagcdes econdémicas nas diversas expressdes do circo como: circo
fradicional, circo-familia, circo-teatro e circo novo. No entanto, é necessdrio pontuar que essas
modalidades circenses estdo inseridas em contextos sociais e épocas diferentes o que complexifica
ainda mais as andlises a respeito da participagdo feminina no espaco circense.

Pensar as produgdes circenses, através das acdes de seus vdrios sujeitos, pode revelar as distintas
formas de fazer circo e as mais diferentes maneiras de ser artista circense, além de dar pistas sobre
os didlogos que estabeleciam com os movimentos culturais de sua época. (SILVA, 2003, p. 38).

Se, por um lado, a histéria da palhagaria é contada pelo viés do circo, justamente porque
€ nesse espaco que a figura do palhago se consolida, por outro, também, é possivel contar essa
trajetédria tendo como base as aproximagoes com o teatro. Segundo Mdrio Bolognesi (2003, p. 194),
o palhago é um ponto de ligagdo entre o circo e o teatro: “A aproximagdo do espetdculo circense
com os teatros londrinos possibilitou, principalmente, a depuragéo de um tipo cédmico e um modo
cénico muito particular, que tem sua filiagdo com outros momentos da histéria dos espetdculos.”
Cabe, entdo, estender o olhar para as interlocuces entre circo e teatro, buscando compreender
como esse didlogo foi agente de transformacdo tanto na cena, quanto nas metodologias em
palhagaria. A relagcdo do teatro com a palhacgaria, além de ampliar o acesso das mulheres,
instigou a criacdo de metodologias baseadas na subjetividade das artistas®. Mariana Junqueira

2 A primeira escola de circo data de 1920 na antiga Unido Soviética. Nos Estados Unidos, foi fundada em 1968 —
Ringling Bros. and Barnum & Bailey Clown College. Na Europa, tem-se o registro da escola fundada por Annie Fratellini,
a L'école Nationale du Cirque. No Brasil, a primeira escola de circo, a Academia Piolim de Artes Circenses, foi fundada
em 1978, em Sao Paulo. Na década seguinte foi criada pelo Governo Federal a Escola Nacional de Circo no Rio de
Janeiro e, em 1985, foi criada a Escola Picolino de Artes do Circo na Bahia, fundada por artistas que ndo tinham
descendéncia circense.

3 Nés ndo enconframos, até o momento, pesquisas que possam dar suporte e informagcodes sobre as diferencas de
tratamento as mulheres palhagas no circo e no teatro no Brasil. NGdo hd dados disponiveis sobre diferencas de
contrato, diferencas salariais, preconceitos no ambiente de trabalho e outros dados que poderiam oferecer um
panorama da situacdo profissional das mulheres palhagas no Brasil.

Revista Estudos Feministas, Floriandpolis, 28(3): €61738
2 DOI: 10.1590/1806-9584-2020v28n361738



COMICIDADE CRITICA E RISO AUTODEPRECIATIVO: UM ESTUDO COM MULHERES PALHAGAS

(2012) ressalta uma diferenca entre as metodologias adotadas pelo circo e o teatro na composicdo
da palhacaria. Segundo a autora:

Enquanto o ator busca por seu ridiculo e por sua légica particulares e cria seu préprio repertério
a partir de jogos de improviso, os circenses partem da tradicdo, de esquetes e entradas cldssicas,
de gags fisicas para construirem seu trabalho, muitas vezes herdando do pai ou do palhago que
o antecedeu naquela lona até mesmo nome e figurino. (JUNQUEIRA, 2012, p. 23).

Uma das principais referéncias das metodologias de exploragdo do universo pessoal de
artistas para a criagdo da mdscara € Jacques Lecoq (2010) que, em 1960, desenvolveu um modo
de pesquisa para a composicdo do clown* a partir das particularidades risiveis de cada ator, o
clown proprio de cada um. O autor explica: “Com o clown, eu Ihes peco que sejam eles mesmos,
o mais profundamente possivel, € que observem o efeito que produzem no mundo, a saber, no
publico.” (LECOQ, 2010, p. 219).

Castro (2005) também aponta para diretores-pedagogos europeus e suas influéncias na
formacdo de palhagos brasileiros que, por sua vez, estenderam seu aprendizado a outros artfistas no
Brasil. Bolognesi (2006) também trata da relacdo entre os profissionais europeus e brasileiros que
disseminaram as técnicas de clown no Brasil, especiaimente a partir de 1980. Segundo o autor: “[...]
atores e diretores teatrais tiveram a oportunidade de experimentar técnicas clownescas filtradas por
diferentes diretores franceses, especialmente Decroux e Lecoq.” (BOLOGNESI, 2006, p. 14).

O entrelagamento entre circo e teatro constituiu metodologias proprias que influenciam até
hoje os processos formativos em palhacaria no Brasil. Contudo, mesmo com a possibilidade de as
mulheres atuarem como palhagas nesse contexto, as artistas enfrentaram uma série de desafios e
dificuldades, principalmente em relagdo as questoes de género que constituem a mdascara como
dominio masculino. Grande parte do repertério e das referéncias em palhagaria € de palhagos-
homens, as metodologias pouco exploravam as questdes de género e os espacos de atuagdo
para as mulheres-palhagas também eram restritos. Diante disso, as artistas-palhacas passaram a
se organizar. A palhagaria feminina como movimento®, com uma pauta de agdes que questiona
o dominio masculino nessa arte, que busca visibilidade e espagos de trabalho para a artista-
palhaca e que explora metodologias de criacdo diferenciadas, se difunde e se expande,
principalmente a partir da década de 1990, por infermédio da formagdo de grupos de mulheres-
palhagas, da criagdo de festivais especificos e, sobretudo, a partir de processos formativos
direcionados especialmente as mulheres, como apontam as pesquisas de diversas mulheres-
palhacas, por exemplo, Santos (2014), Junqueira (2012) e Leite (2015).

A palhagaria feminina emerge pautada por prdticas que reivindicam um olhar sobre as
relacdes de género e suas implicagcdes nos modos de composicdo da mdscara-palhaga.
O percurso das mulheres na palhagaria exigiu das artistas a busca de formas préprias de compor
a figura da palhaga, de aprender, de construir seus processos e seu repertério, numa relagéo
intima entre os principios bdsicos que conduzem a formagdo da mdscara-palhaga e o universo
que as cerca. Além disso, constituiu uma rede de saberes que se estende para além dos limites da
acdo cénica das artistas, compondo, assim, o que podemos chamar de pedagogias da palhagaria
feminina. Pedagogias estas que ndo fratam somente de uma metodologia de aprendizagem da
mdscara-palhaga, mas que perpassam toda a prdtica artistica e reverberam nos modos pelos
quais as artistas compreendem e transformam a prépria existéncia.

Muitos processos criativos da palhacaria feminina envolvem a relagdo entre o universo
pessoal das artistas com a formacdo da figura palhaga. Essa abordagem ndo é exclusiva da
palhacaria feminina e foi constituida, principalmente, na interseccdo entre as metodologias de
circo e de teatro. Entretanto, possibilitou as artistas-palhagcas desenvolverem diferentes praticas
que abarcam suas hecessidades, que as representam, que dialogam com seus anseios, que
traduzem suas perspectivas de mundo e que sdo transformadoras de suas préprias vidas. Nesse
sentido, o processo pedagdgico de constituicdo de si que as metodologias de composicdo da
mdscara palhaca propiciaram as mulheres tornou-se um pilar da palhagaria feminina.

4 Segundo Luis Otdvio Burnier (2009, p. 205), “[...] palhaco e clown sGo termos distintos para designar a mesma coisa.”
Diferem-se etimologicamente quanto a suas linhas de trabalho e prdticas. O clown ou palhago é um tipo cémico que
tem como funcdo questionar normas sociais por infermédio do riso. Neste artigo optou-se por manter a terminologia
palhaco e palhaga, tendo em vista a maneira como cada artista pesquisada se refere a si e a seu frabalho. Da mesma
forma, em algumas citagdes especificas, foram mantidas as terminologias utilizadas pelas autoras e pelos autores.
5 Neste estudo a ideia de movimento da palhagaria feminina refere-se as diferentes agdes — como oficinas, festivais e
pesquisas — constituidas por artistas-palhagas para discutir as relagcdes de género e a mdscara. Atlualmente, no Brasil,
conforme levantamento apresentado no material grdfico do festival Esse Monte de Mulher Palhaca (2017), existem
cerca de 13 festivais destinados a palhagaria produzida por mulheres, nas diferentes regides brasileiras. Em SGo Paulo foi
fundada a primeira Escola de Palhagas do Brasil, criada e coordenada por Andréa Macera, palhaca Mafalda Mafalda do
Teatro da Mafalda. No estado de Santa Cataring, a artista Michelle Silveira, palhaga Barrica, é a idealizadora e editora da
Revista de Palhagaria Feminina, Unica no pais sobre o tema, a revista estd em sua quarta edicdo. No mesmo estado as
artistas palhacas estdo organizadas na Rede Catarina de Palhagas, inspiradas pela criacdo da Rede Nacional de
Palhacaria Feminina. Esses sdo alguns exemplos das muitas agées de mulheres palhacas no territério nacional.
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Assim, € no contexto do movimento de palhagas brasileiras que produzimos a pesquisa
que deu origem a este artigo. Entrevistamos 15 mulheres palhacas de diferentes estados brasileiros
e convivemos com elas durante trés eventos de palhagas®.

Para entendermos o modo como essas mulheres produzem rupturas em relagcdo ao que
compreendemos como género e como produzem uma pedagogia (aqui entendida como prdticas
de subjetivacao) que possibilita fazer das prdticas da palhagaria modos de resisténcia, analisamos
alguns dados (retirados das entrevistas e de nossas anotagdes in loco) e operamos com base na
noc¢ado de prdticas parodisticas desenvolvida por Judith Butler (2016). Em linhas gerais, o conceito
trata da nogdo de género como parédia, uma imitagdo de modelos socialmente instituidos. Dessa
forma, entendemos que as praticas de elaboracdo da figura da palhaga que estdo baseadas no
universo pessoal feminino da artista podem ser vistas como processo pedagdégico que se dd a
partir de processos criativos de parddias de si.

O conceito de pedagogia tem sido explorado em diferentes configuragdes, e € utilizado
inclusive no plural, multiplicando os olhares sobre o termo: pedagogias da infancia, pedagogias
de género, pedagogias teatrais e tantas outras. Viviane Camozzato (2014) observa que a
proliferacdo do conceito de pedagogia acontece em virtude da multiplicidade de abordagens
possiveis conforme os contextos, as énfases e as prdticas que a envolve. As “pedagogias do
presente”, como a autora denomina, tém por finalidade a producdo de sujeitos e discursos ja que:
“De fato, o uso desse conceito vem sendo empregado para mostrar a operacionalidade de discursos
especificos em artefatos que se dispdoem a educar e a produzir determinados tipos de sujeitos.”
(CAMOZZATO, 2014, p. 574).

Em funcdo desse olhar voltado a si mesma e das especificidades das prdticas femininas
de fazer rir, nés nos perguntamos: como é possivel, parodiar a si e rir das questdes que envolvem
género de forma transformadora, sem que isso seja depreciativo? Assim, este artigo trata da parddia
de si presente nas prdaticas da palhagaria feminina em seu cardter pedagdégico, em sua
possibilidade de gerar posicionamento critico e reverberar nos modos de subjetivagdo das artistas,
nas formas de compreensdo e de constituicdo de si.

Palhacaria como questdo de género, sim

As questoes de género ainda constituem um campo de tensionamento e questionamento
na palhacaria, que vem sendo cada vez mais explorado pelas artistas-palhagas-pesquisadoras.
Longe de querer abarcar todos os aspectos dessa discussdo, este trabalho propde um olhar para
as prdticas desenvolvidas pelas artistas e sobre as implicagcdes entre as questdes de género que
perpassam seus Corpos e 0s processos criativos das palhacas.

A composicdo da figura palhaca, embora calcada em uma mdscara universal, carrega
elementos subjetivos da artista, portanto, depende do encontro desta com os discursos que a atraves-
sam, que compdem seus corpos. A palhaga evidencia e amplia as suas caracteristicas fisicas e
emocionais, principalmente, em busca do que Ihe € estranho, feio ou desajustado. O que compode
o corpo da artista é colocado a mostra e a servigo das situagdes comicas. Nessa construgdo, ela é
confrontada com seus diferentes registros fisicos, emocionais e mentais, por meio de situagoes que
buscam romper com suas defesas cotidianas para reconhecer e apanhar o que permeia seu universo.

Para Butler (2002q, p. 163) os discursos sociais “[...] habitam corpos. Eles se acomodam em
corpos; 0s corpos na verdade carregam discursos como parte de seu proprio sangue.” Nesse
sentido, as questdes de género emergem e passam a fazer parte da composicdo da mdscara-
palhaga. Adelvane Néia (2015), uma das primeiras artistas-palhacas a desenvolver um trabalho
formativo voltado para mulheres no Brasil, pontua que as construgdes sociais femininas formam
registros corporais € € neles que a constru¢do da figura da palhaga se apoia.

Castro (2005, p. 222) enfatiza que a criacdo em palhagaria € algo “pessoal, Unico e
intransferivel” e, portanto, as questdes de género estdo, sim, presentes na composicdo da figura
que, mesmo sendo masculina na sua origem, contém a perspectiva de uma mulher na sua
composicdo. Ainda que uma mulher personifique uma figura masculing, serd sempre sobre o viés
de seu corpo carregado de significados que se exteriorizam em seu comportamento cénico. De
acordo com a autora:

Falar da sexualidade do palhago é assunto complexo. Alguns palhagos sGo claramente
masculinos; outros, no entanto, sGo tGo liricos e inocentes que deixam longe essas questoes de
género e sexo, que parecem ndo ter qualquer importdncia na construgdo da persona-palhago.

¢ No periodo compreendido entre margo de 2017 e dezembro de 2018 foram realizadas sete entrevistas individuais
e quatro rodas de conversa envolvendo ao todo 15 artistas-palhagas. Também foram observados e descritos cenas
e espetdculos apresentados nos seguintes festivais: I Mostra Tua Graga Palhaga (Porto Alegre/RS, 2017), 7° festival
Esse Monte de Mulher Palhaca (Rio de Janeiro/RJ, 2018) e 1° Sol Rindo (Camborit/SC, 2018). Também foram
acompanhados debates e mostras de documentdrios que constituiam a programagdo desses eventos. Ainda como
material de composicdo desta pesquisa, foram feitas observacdes participantes em duas oficinas de palhagaria com
as artistas-palhacas Andrea Macera e Karla Concd.
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E claro que isso é um engodo. O fato do artista criador ser um homem ou uma mulher muda o
personagem — mesmo que isso ndo seja percebido num primeiro momento, nem no segundo.
O Souza da Angela de Castro s6 poderia ter sido criado por ela. E ela € uma mulher. Assim como
o Dr. Giramundo - o pernéstico, afetado e falastrdo palhaco da Yeda Dantas - é fruto da vis@o
e das experiéncias dela, que é uma mulher. (CASTRO, 2005, p. 222).

Cabe mencionar, neste momento, um exemplo que revela as implicagdes das questdes de
género nas prdticas da palhagaria feminina. A artista Michelle Silveira, palhaga Barrica, durante
a enfrevista para esta pesquisa, relatou que, em seu processo de composicdo da figura, passou
por diferentes etapas de exploracdo de elementos relacionados a género. Primeiro, sua figura
remetia ao universo considerado masculino, que incluia um figurino composto por calga e colete,
assim como apresentava agdes mais grotescas, até comegar a explorar as caracteristicas femininas
na sua criagdo comica. Ela conta:

A minha primeira roupa era uma roupa meio, nGo é bem feminina nem masculina, era uma
roupa. Uma calga justa azul ligadinha e um colete xadrez e um laco amarelo no peito. Mas, eu
era muito infantilizada. [...] Dai entrou a masculinizagdo da figura. Ela me sugeriu de colocar
um paleté e uma peruca curta. [...] Quando entrava o feminino, pela primeira vez eu entrava
com a mesma calga justa e um maidé tomara que caia listrado colorido e uma flor no cabelo.
E ai, as pessoas adoravam. [...] Entdo, eu lembro que desfilei assim: tinha uma passarela
naquela feira e eu tirei o casaco e desfilei e no tirar o casaco eu ficava com a barriga toda
de fora e a mulherada gritava assim, muito louca! Aquilo para mim foi muito forte, me marcou
muito, porque eu sabia que elas se viam em mim, elas se viam em mim, sabe. E ai eu pensei
- olha que legal, eu mostro aquilo que elas gostariam de mostrar e nGo tém coragem. Talvez
eu encoraje elas a mostrar, porque eu fambém comecei a mostrar, @ nGo me importar tanto
com meu corpo, a ver meu corpo de uma outra forma. E também fiquei pensando que elas
olham para mim e se aliviam pensando que - a barriga dela é maior que a minha! Gragas a
Deus, e eu nem sou tdo gorda assim. (Michelle Silveira, palhaca Barrica).

O trabalho desenvolvido por Michelle, que brinca com suas formas fisicas, pode nos ajudar
a pensar em como a nogdo de género estd inscrita nos minimos detalhes que interpelam os
sujeitos ao longo da vida e se fazem como ato, como forma. Da mesma forma, nos permite pensar
na relacdo intima entre as construgdes pessoais e sociais, visto que a individualidade ¢ forjada
por uma série de referéncias coletivas. No relato acima é possivel mapear diferentes referenciais
em relacdo aos marcadores femininos € masculinos, como a roupa, os adereg¢os e a relacdo do
préprio corpo com os modelos de género. As categorias de masculinidade e feminilidade
pressupbéem uma rede de céddigos comuns que as caracteriza nas suas diferencgas.

Guacira Louro (2008) explica como as ideias de género e de sexualidade sdo uma construgcdo
social e se ddo nas prdticas e aprendizagens cotidianas, de formas explicitas ou dissimuladas,
nas mais diversas instancias sociais e culturais. Trata-se de um

processo minucioso, sutil, sempre inacabado. Familia, escola, igreja, instituicoes legais e médicas
mantém-se, por certo, como insténcias importantes nesse processo constitutivo. Por muito tempo,
suas orientacdes e ensinamentos pareceram absolutos, quase soberanos. Mas como esquecer,
especialmente na contemporaneidade, a sedugcdo e o impacto da midia, das novelas e da
publicidade, das revistas e da internet, dos sites de relacionamento e dos blogs? Como esquecer
o cinema e a televisdo, os shopping centers ou a musica popular? Como esquecer as pesquisas
de opinido e as de consumo? E, ainda, como escapar das cédmeras e monitores de video e das
inlUmeras mdquinas que nos vigiam e nos ‘atendem’ nos bancos, nos supermercados € nos
postos de gasolina? Vivemos mergulhados em seus conselhos e ordens, somos controlados por
seus mecanismos, sofremos suas censuras. (LOURO, 2008, p. 18, grifo da autora).

Louro, entdo, demonstra como a no¢cdo de género é constituida em diferentes e minimas
prdticas, nas diferentes esferas cotidianas. A nogdo de género €, portanto, delimitada por inUmeros
marcadores sociais que forjam os corpos e permitem seu reconhecimento. Sob essa perspectiva é
possivel observar, no relato de Michelle, como os diferentes dispositivos de género geram o
reconhecimento de um grupo de pessoas que também compartiiham dos mesmos quadros normativos.

As interlocugdes entre o que é pessoal e social tornam-se um ponto-chave na composicdo
da figura da palhaca. Ao explorar o que perpassa seus corpos e sua relacdo com o mundo, a
artista reconhece elementos que permeiam a rede discursiva que a constitui e que fazem parte de
uma coletividade. Quando esses elementos sdo retrabalhados e apresentados a partir da mdscara-
palhaca, a artista cria condicdes de compartilhar esse reconhecimento de forma critica,
possibilitando um dilatamento dos olhares em relagdo as normas que compdem as nocdes de
género, conferindo outras possibilidades para essas configuragdes. Michelle revela que, ao expor
seu corpo fora dos padrdes, as mulheres da plateia se identificaram com a sua palhaca e ficaram
eufdricas ao se reconhecerem naquela figura. Percebe-se um deslocamento entre a perspectiva
individual de constru¢do do trabalho e a transposicdo para seu nivel social, como duas dimensoes
interligadas, tendo em vista que os discursos sociais forjam os corpos e esses, por sua vez, em sua
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individualidade, apresentam o cardter coletivo. Dessa forma, ainda é possivel olhar para o relato
de Michelle pelo viés do deslocamento dos efeitos de riso, j& que, segundo a artista, ela mesma
mudou sua relagcdo com o préprio corpo, colocando em xeque padrdes normativos corporais e de
género e teve a empatia do publico feminino, pois as mulheres se identificam com sua figura.
E possivel, entdo, pensar na transposicdo e no efeito de riso que poderia ser depreciativo do corpo
da artista para um riso empdtico de reconhecimento e ruptura critica dos padrdes normativos.

Butler (2016) defende a no¢do de género como uma criagdo cultural e social. Para a
autora, género ndo € e ndo pode ser entendido como algo natural, pré-determinado, dado por um
corpo bioldégico e anatomicamente constituido. Entende-se, portanto, que a construgdo de género
€ o resultado de prdticas sociais que significam os corpos € que criam a falsa ideia de algo
natural. Ainda segundo Butler, género é um ato performativo, pois se inscreve na superficie dos
corpos a partir de atos, gestos e atuagodes repetitivas, produzidas e sustentadas por “signos corpdreos
e outros meios discursivos” (BUTLER, 2016, p. 235). Assim, a no¢cdo de género como ato performativo
parte do pressuposto de que a realidade de género sé existe quando representada, dramatizada,
diante do outro por intermédio de performances socidais.

Dessa forma, tendo como principio que a composicdo da figura da palhaga se apoia na
exploragdo do universo pessoal de cada artista e que essa individualidade também é uma
construgdo social, a manifestacdo das questdes de género que forjam os corpos e as vidas das
artistas & inerente ao processo de composicdo da mdscara palhaga. Contudo, ndo se trata apenas
de trazer para a palhaca e para a cena temas relacionados ao feminino, trata-se também da
constituicdo de processos artisticos em que as questdes de género instigam outras formas de
habitar a mdscara, de criar repertdrio, de provocar o riso, de criar procedimentos e métodos que
reverberam na estética da cena. Pensar sobre as prdticas pedagdgicas da palhagaria feminina
e das relagoes de género que ela implica pode permitir estender o olhar para as possibilidades
de transformacdo da mdscara e do repertério da palhagaria.

Para Maria Brigida de Miranda (2008), o teatro feminista, aquele engajado nas causas e
discursos feministas, precisa ser mais que uma abordagem de temas femininos, precisa ser,
sobretudo “[...] uma transformagdo na prdtica teatral, tanto no conteldo e estética de pegas
teatrais quanto nas estratégias de criagdo e trabalho.” (MIRANDA, 2008, p. 137). Essa perspectiva
vai ao encontro das propostas pedagdgicas da palhagaria feminina, que refletem os discursos
de género ndo somente nos temas, mas também em suas diferentes prdticas. Talvez seja possivel
pensar que a palhacaria feminina se constitua justamente por meio de suas pedagogias, de seus
modos de experimentacdo, pela busca de novas prdticas criativas e de prdticas que reverberam
na constituicdo das sujeitas.

A palhagaria feminina como parédia de si

E a liberdade de poder errar e ndo ser criticada. De poder errar e rir disso e fazer o outro rir
ainda. (Karla Concd).

A frase acima é de Karla Concd, referindo-se ao seu processo de formagdo como palhaca
durante entrevista realizada para este trabalho. Karla, artista-palhaca-formadora, integrante de
um dos primeiros grupos de mulheres palhacas do Brasil, as Marias da Graca, fala do sentimento
de liberdade que experimentou por intermédio das prdticas da palhagaria. Liberdade em relagéo
ao erro, a critica e aos julgamentos sociais. A fala da artista nos possibilita pensar em como os
comportamentos sdo regidos por regras € normas que estabelecem os padrdes de certo e de
errado e que afetam os modos de ser dos individuos. Com a palhagaria feminina, a artista encontrou
espago para o erro, para d transgressdo, para experimentar o que ndo é permitido ou visto como
adequado socialmente.

A nogdo de desajuste, ridiculo, torpe, também é uma construcdo social, fabricada dentro
dos proprios quadros normativos que regulam as nogdes de adequado e inadequado. O desajuste
contém a norma e vice-versa, ou ainda o desajuste estd na prépria norma. A estrutura da figura da
palhaga que se dd com a exploracdo do que cada artista reconhece como desajuste e torpe
evidencia que hd uma composicdo de si que se constituiu por intermédio da norma. Nesse sentido,
Butler (2015) afirma que o corpo adquire significado dentro de uma rede discursiva que Ihe confere
reconhecimento.

Com base na teoria de Michel Foucault, Butler ratifica a ideia de que o reconhecimento de
si se dd pelos regimes de verdade, que se constituem fora do sujeito, pelas regras € normas que lhe
conferem legitimidade, mas que, necessariamente, ndo o determinam. Ao mencionar Foucault, a
autora afirma que

sempre haverd uma relagéo com esse regime, um modo de engendramento de si que acontece
no contexto das normas em questdo e, especificamente, elabora uma resposta para a pergunta
sobre quem serd ‘eu’ em relagdo a essas normas. Nesse cendrio, nossas decisbes ndo sGo
determinadas pelas normas, embora as normas apresentem o quadro e o ponto de referéncia
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para quaisquer decisdes que venhamos a tomar. Isso ndo significa que dado regime de verdade
estabeleca um quadro invaridvel para o reconhecimento; significa apenas que é em relacdo
a esse quadro que o reconhecimento acontece, ou que as normas que governam o
reconhecimento podem ser contestadas e transformadas. (BUTLER, 2015, p. 35.

Areflexdo de Butler apresenta a relacdo entre as prdticas discursivas socialmente constituidas
e 0s modos de subjetivacdo, a medida que o sujeito se elabora frente a rede discursiva que o
interpela, todavia, a elaboragdo de si se dd a partir de movimentos de aceitagdo, resisténcia e
subvers@o as normas. O trabalho da palhaca pode ser visto nessa perspectiva de contestagéo
dos regimes de verdade justamente porque desloca do plano pessoal para o social as nogdes de
fracasso e desajuste.

Para explorar um pouco mais essa relacdo entre pessoal e social na constituicdo da nocdo
de fracasso e ridiculo que perpassa a composicdo da mdscara-palhaga, apresentamos outro
relato da artista Michelle Silveira, a palhaca Barrica. Ao falar de sua relagcdo com os padroes
corporais e a composicdo de sua figura, ela conta como passou a reconhecer seu corpo e suas
possibilidades codmicas a partir da critica e do questionamento aos padrées normativos de beleza
e feminilidade. Em seu relato, Michelle apresenta o processo de construgcdo de seu novo numero
cbémico, envolvendo a figura da lemanjd. A partir das relagdes entre seu corpo e a construgcdo de
seu figurino, a artista explicita como o trabalho com a palhacgaria feminina e a composicdo de
sua palhaca alterou a sua relacdo consigo mesma.

A ideia inicial para o trabalho era fazer um maidé que se assemelhasse a cor de sua pele
com um bustié sobreposto € uma saia de sereia. Entretanto, ao experimentar a combinagdo bustié/
saia, sem o maid, e que isso evidenciava suas formas corporais, Michelle gostou do resultado, ndo
sentindo necessidade de cobrir aquelas partes que outrora Ihe causavam desconforto ou vergonha.
Nas palavras dela:

Entéo, para mim é muito forte porque tem essa figura feminina, vem a questdo da sereiq,
vem a questdo do padrdo, porque a gente nunca vé sereia gorda, a gente so vé sereia
magra. Vem essa quebra de padrdo. Por que elas nGo podem ser diferentes? [...] Para mim
foi 6timo! Porque eu ia fazer a saia e ia fazer um maié da cor da pele e a coisa aqui, o bustié.
Quando eu fui na costureira e ela tinha um bustié e a saia, ela disse: ‘'nGo sei como vou fazer
o maidé'. E eu disse: nem faca porque ficou maravilhoso. Eu adorei. E isso ai, as gorduras, 0s
pneus, é isso que vai, entendeu. Porque isso para mim td& tranquilo j&, tem que lidar com isso
e usar isso a meu favor para desmistificar isso de que a beleza ndo té sé no teu tamanho, no
teu peso. A beleza vai muito além, a feminilidade também.

E possivel depreender desse relato a relacdo da artista com o préprio corpo que, por ndo se
enquadrar nos padrées da beleza pautados em corpos magros, encontra na figura da palhaca
um espaco de existéncia, resisténcia e reconhecimento. Ao brincar com a propria imagem, expor
seu corpo fora dos padrdes de peso, também brinca, debocha e possibilita uma critica ao que é
dado como ridiculo. Por que corpos gordos ndo podem ser considerados interessantes e bonitos?
A composicdo da figura da palhaga Barrica como sereia e a criagdo de seu repertdrio, feitas por
Michelle, possibilita uma critica aos discursos que interpelam os sujeitos e padronizam corpos e
comportamentos para que os individuos se encaixem em modelos reconhecidos e aceitos
socialmente. Dessa maneira, a no¢cdo de desajuste aponta para as construcdes sociais € ndo
para a individualidade da artista, configurando novamente um deslocamento dos efeitos de riso
que ndo tratam de forma depreciativa o corpo da artista, mas séo direcionados para a critica das
normativas sociais.

Ao explorar um pouco mais esse trecho de entrevista é possivel apontar para um conceito-
chave deste artigo: a nogdo de parddia. Michelle brinca e faz graga de si, de suas caracteristicas
fisicas, de suas mazelas frente aos regimes de verdade que engendram seu modo de ser,
configurando uma critica a esses modelos. Assim, a figura da palhaga é constituida a partir do
jogo de reconhecimento, explora¢cdo e exibicdo dos regimes de verdade que perpassam a artista.
Nesse jogo, a composicdo da palhaga se configura como uma parddia da artista ao expor,
ampliar, dilatar, distorcer e transformar as caracteristicas pessoais para entdo se transpor para
uma denuncia social.

Os primeiros significados que envolvem o termo parddia se referem a uma imitagdo comica,
envolvendo o ridiculo e o grotesco. Giorgio Agamben (2007) apresenta a vinculagcdo da parédia
com o comico a partir da origem da palavra. Segundo o autor, a palavra deriva de paroidous,
que eram cdanticos engracados apresentados nos intervalos das rapsddias e que tinham o intuito
de animar a plateia pela inversdo dos acontecimentos anteriores de forma ridicula: “Por isso,
chamaram tais cantos de paroidous, pois ao lado e para além do assunto sério inseriam outras
coisas ridiculas. A parédia €, portanto, uma rapsédia invertida, que transpde o sentido para o
ridiculo, frocando as palavras.” (AGAMBEN, 2007, p. 33).

Entretanto, segundo Linda Hutcheon (1985), as definicdes que correlacionam parddia e
comicidade ndo abarcam todas as possibilidades de entendimento do conceito. De acordo com a
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autora, a parédia passa a ter reconhecimento na sua condi¢do de autorreflexividade, gerada a
partir dos processos de criacdo e recriagcdo que lhes sGo pertinentes. Ambiguidade,
franscontextualizacdo, repeticdo diferenciada, inversdo, metaficcdo, recodificacdo, sdo algumas
propriedades que compdem os estudos sobre parédia. A parddia retoma, repete, reinventa e
recontextualiza o que estd sendo parodiado. Muito mais que uma imitagdo cémica, a paréddia é
uma prdtica que possibilita o distanciamento critico no jogo entre semelhancas e diferencas, na
pluralidade de signos que se tensionam, no que se refere tanto a forma quanto ao contetido do que
é parodiado. A parédia &, portanto, um jogo de duplicidades. Ao parodiar, o artista evoca algo
precedente e o recriq, apresentando-o de outra forma, dando-lhe novos contornos e provocando
outros olhares a forma pré-existente. Para a autora: “A parddia €, noutra formulagdo, repeticdo com
distancia critica, que marca a diferenca em vez da semelhanga.” (HUTCHEON, 1985, p. 17). Esse
distanciamento possibilita a critica e confere a parddia a caracteristica de autorreflexividade. Ainda
segundo Hutcheon (1985), pensar na parddia a partir de um conjunto de outros conceitos, que ndo
apenas as relagdes com o 1iso e o cdmico, alarga suas possibilidades de representagcdo. De acordo
com a autora, o substantivo grego significa “contracanto”, pois € composto pelos elementos odos
que significa ‘canto’ e para que em grego pode ter dois significados: “contra ou oposicdo” e “ao
longo de”. Para ela, a nogdo de “contra e oposicdo” sdo aspectos que conduzem ao cémico e ao
riso, a partir da confrontagdo entre os elementos do que é parodiado. Por outro lado, quando a raiz
etimoldgica é pensada como “ao longo de” pode criar a ideia de “[...] acordo, de intimidade em
vez de contraste.” (HUTCHEON, 1985, p. 48). A autora, entdo, enfatiza que se trata de um recurso que
é regido pela inversdo, pela repeticdo como diferenca que pode ou ndo conter humor e,
consequentemente, nada impde a parddia o cardter de ridiculo. Ressalta-se que a autora ndo
ignora o cardter risivel que permeia a parédia, entretanto, defende que esta pode ser constituida de
diferentes formas, ndo necessariamente pelo viés cOmico.

As prdticas da palhagaria feminina, que se apoiam no universo da prépria artista, transitam
tanto pelo risivel como pelo ndo risivel, principalmente em seus processos pedagdgicos que
buscam um trabalho sensivel de aproximagdo das artistas com a rede discursiva que permeia
seus corpos. Essa perspectiva pode, ainda, ser depreendida de uma das falas da artista-palhaca
Adelvane Néia, em entrevista para a terceira edicdo da revista Palhag¢aria Feminina, ao comentar
que, em sua prdtica como formadora, ela ndo busca, necessariamente, o riso. Ela diz:

Diante de tanto riso e banalizagdo, tenho me perguntado se fazer rir € o mais importante hoje.
Costumo fazer entender que meu objetivo primejro ndo é o riso propriamente dito, mas perguntar-
se o que faz sentido, para si mesmo agora. (NEIA, 2015, p. 85).

Néia revela a necessidade de cuidado com a producdo do riso de forma banal, assim
como enfatiza que suas prdticas buscam criar uma experiéncia significativa para as artistas-
palhagas, mesmo que isso ndo passe necessariamente pelo risivel. Com essas consideragoes,
podemos pensar que a palhagaria feminina ndo se apoia somente no riso e no cémico,
principalmente em seu cardter pedagdgico, o que aproxima essas prdticas, mais uma vez, as
caracteristicas da parddia.

Da mesma forma, as nogdes de ‘contra’ e ‘ao longo de’, que perpassam a parddia, podem
ser exploradas tanto no dmbito da composi¢do da figura da palhaga quanto do universo pessoal
da artista uma vez que envolve ao mesmo tempo uma contraposi¢cao critica e uma proximidade
com arede discursiva que a artista experimenta. Com base no relato de Michelle sobre a construgdo
da sua palhaga como lemanjd, é possivel pensar na no¢gdo de contra, como uma contraposicéo
aos discursos sobre um ideal de corpo feminino. A figura da lemanjd criada por Michele revela
tanto os discursos sobre o corpo feminino que a inibiam quanto sua critica por meio da decisdo de
exibir suas formas, possibilitando uma reflexdo a respeito dos padrdes de beleza. Paralelamente,
podemos ver que a parddia que a artista faz de si pela palhaga também possibilita um caminhar
junto, ‘ao longo de’ sua propria trajetéria. Pela parédia a artista expde o préprio corpo e os regimes
de verdade que a atravessam, expode a sua histéria e o que a constitui como sujeito.

Portanto, a parédia de si na palhagaria feminina pode ser vista tanto na sua condigdo de
‘contra e oposicdo’ como de ‘ao longo de’, visto que coloca na mesma figura a contraposicdo
critica e a proximidade com os regimes de verdade que tangem a artista. A palhaca apresenta
em sua forma e seu repertério os discursos inscritos no corpo da artista, ao mesmo tempo que
exterioriza a critica e a reinvencdo de si. Dessa forma, é possivel pensar a parédia como uma
matriz da mdscara-palhagca. Com efeito, as caracteristicas dicotémicas da parddia também
podem ser vistas como desencadeadoras do deslocamento entre um riso depreciativo € uma
comicidade critica, pois instigam uma reflexdo sobre os discursos que forjam os corpos.

Se explorarmos esse recorte, sobre a construgdo do numero da lemanjd pela artista Michelle,
agora sob a perspectiva do conceito de parddia, proposto por Butler, é possivel pensar no cardter de
ruptura que a cena engendra. Ruptura com padrées corporais € de beleza e do préprio feminino.
Aideia de parddia, na obra de Butler, se insere nesse contexto de ruptura com os quadros normativos.
Diante da rede discursiva que interpela os sujeitos e os convoca a repetir padrdes de comportamento,
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Butler (2002b) questiona se hd outras maneiras de ocupar a lei, de desarticular as formas jd
estabelecidas de reconhecimento do sujeito em relacdo a género. Segundo a autora, por ser o
género um ato corporal, uma construgcdo dramdtica, que se dd diante do outro, algumas
performances podem desestabilizar as categorias de género jd instituidas e revelar o cardter
“fantasistico” de suas criagoes (BUTLER, 2016, p. 251). Para Butler, a parddia pode se constituir como
ato performativo subversivo e desestabilizador das categorias de género. Nas palavras da autora:

Como estratégia para descaracterizar e dar novo significado as categorias corporais descrevo
e proponho uma série de prdticas parodisticas baseadas numa teoria performativa de atos de
género que rompem as categorias de sexo, género e sexualidade, ocasionando uma
ressignificacdo subversiva e sua proliferagdo além da estrutura bindria. (BUTLER, 2016, p. 13).

A autora enfatiza que género ndo € uma identidade estdvel, mas sim uma “repeticdo
estilizada de atos” e que o corpo é “uma fronteira varidvel”, uma “superficie permedvel”. A parédia
traz a tona a possibilidade de performar o género nas mais diversas formas e por diferentes corpos,
independentemente de sua condicdo anatémica e dos quadros heteronormativos. A parédia
configura-se, portanto, como forma de desarticular as normas de género a partir de outras
configuragdes corporais, de outras repeticoes parodisticas. Como explica a autora, “[...] assim
como as superficies corporais sdo impostas como o natural, elas podem tornar-se o lugar de uma
performance dissonante e desnaturalizada, que revela o status performativo do préprio natural”
(BUTLER, 2016, p. 252, grifos da autorq).

Sara Salih (2017), por sua vez, apresenta o conceito de parddia na obra de Butler como
toda e qualquer construcdo de género, tendo em vista sua “natureza imitativa”, ou seja, de
reprodugcdo de modelos produzidos como verdades. A ideia de parddia entdo aparece como
repeticdo discreta ou exagerada dos atos performativos que constituem as caracteristicas de
género, tanto como forma de ratificar identidades heterossexuais quanto de promover rupturas
com os padrées heteronormativos. Conforme a autora, “[...] seria legitimo dizer que o género em
geral € uma forma de parddia, mas que algumas performances de género sao mais parédicas do
que outras.” (SALIH, 2017, p. 93).

Essa concepcdo de parddia revela o cardter de performatividade de género que pode se
apresentar de maneira comum, até mesmo corriqueira, inserido nas condi¢cdes de naturalizagdo de
género e outros mais dissonantes em relag@o aos modelos socialmente instituidos. Contudo, a nogéo
de parddia na obra de Butler, como todo e qualquer ato performativo de género, ndo nos parece tao
evidente e direta como sugere Salih. Embora essa perspectiva esteja presente, principalmente no
que se refere ao seu cardter imitativo, na maioria das vezes, a nogcdo de paréddia é tratada na sua
condicdo de ruptura e de prdtica dissonante com os modelos heteronormativos. A perspectiva de
Salih a respeito do conceito de parddia na obra de Butler pode nos levar a pensar que todo e
qualquer ato € uma parédia, seja em relagdo a género, seja em relagdo a qualquer outro marcador
social, tendo em vista que sGo sempre repeticoes, reencenagdes de atos performativos anteriores,
imitacées de modelos construidos socialmente que ndo possuem um original.

E fundamental explorar a concepgdo de parddia em suas diferentes possibilidades para
entdo definir os contornos desse conceito para este trabalho. Para tanto, propomos retomar um dos
atributos bdsicos da parddia: a repeticdo. Em que a repeticdo parodistica se diferenciaria da
repeticdo prépria de qualquer ato performativo?

A ideia de repeticdo nos estudos da performance ultrapassa a condi¢do de substantivo
da palavra e ainscreve como verbo, como ato que se duplica. Richard Schechner (2013) apresenta
o conceito de repeticGo como a base de toda performance, com a no¢do de conduta restaurada.
Essa ideia compreende os diferentes atos, rituais e rotinas que se repetem e constituem um repertério
cultural de um grupo de pessoas. De acordo com o autor, frata-se de fragmentos, pedagos de
comportamentos que sao reproduzidos e recombinados em novos contextos. SGo atos repetidos
separados do ‘eu’, muitas vezes executados sem consciéncia, pelos individuos. Conforme destaca
o autor: “Para colocd-lo em termos pessoais, a conduta restaurada € um comportamento ‘como se’
eu fosse outra pessoq, ‘como me disseram para fazer’ ou ‘como eu aprendi’.” (SCHECHNER, 2013,
p. 34, tradugcdo nossa)’. O autor pontua ainda que nada € original e tudo € um conjunto de
recombinacdes que se efetuam em novos contextos. As diferencas individuais se ddo nas maneiras
como cada sujeito reproduz, restaura, articula e recombina os comportamentos.

Nessa perspectiva, a no¢cdo de conduta restaurada vai ao encontro da ideia de Butler
sobre género como ato performativo que se constitui e se perpetua nos processos de repeticdo dos
diferentes atos sociais que interpelam os sujeitos. Do mesmo modo, também se aproxima da leitura
de Salih a respeito do conceito de parddia na obra de Butler como uma reproducdo de modelos
precedentes. Dessa forma, uma conduta restaurada, como repeticdo, como recombinacdo de
comportamentos pré-existentes, mantém a similaridade entre parddia e ato performativo. Entdo,

7 No original em inglés: “To put it in personal terms, restored behavior is ‘me behaving as if | were someone else’, or ‘as
| am told to do’, or ‘as | have learn’.” (SCHECHNER, 2013, p. 34).
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segue a pergunta: como a repeticdo da parédia se diferenciaria da repeticdo prépria de qualquer
ato performativo?

Propomos considerar a nogdo de pardédia como repeticdo, enfatizando sua caracteristica
de distanciamento critico, conforme apontado no inicio deste artigo. A nogcdo de distanciamento
critico sugere conter uma agdo consciente do sujeito sobre o ato reproduzido, gerando um
tensionamento entre a semelhangca em relagdo ao que é reconstituido e a diferenca que o
recontextualiza. A parédia como um ato performativo contém em suas estruturas a conduta
restaurada, conquanto ndo em sua repeticdo inconsciente, aparentemente naturalizada, mas em
sua intencionalidade de ruptura.

Talvez possamos pensar na parédia como numa dupla conduta restaurada, em que seu
duplo, a repeticdo da repeticdo, apresenta-se como contingente de transformacdo radical em
relacdo as matrizes parodiadas. A parédia, a partir de sua caracteristica de distanciamento critico,
se insere nesse contexto de possibilidade de transgressdo e ruptura, na ideia de performatividade
de género, como uma atuagdo que tensiona os moldes estabelecidos socialmente. Por intermédio
da caracteristica de distanciamento critico, a nogdo de parddia j& ndo pode ser associada a todo
e qualquer ato performativo de acordo com o viés da repeticdo e da reconfiguracdo de
comportamentos sociais. Se pensarmos na parédia como dupla conduta restaurada, a nogdo de
comicidade critica também se evidencia, pois possibilita romper com padrées normativos que
podem constituir um riso depreciativo sobre a condicdo humana. Assim, a conduta restaurada na
sua caracteristica de ratificagcdo da norma e dos padroes pode gerar um riso depreciativo, uma vez
que repete sem questionar, ao passo que a parddia na condicdo de dupla conduta restaurada
pode al¢ar condigdes de deslocamento do riso autodepreciativo para um riso critico.

Dito isso, € possivel retomar o conceito de parddia e prdticas parodisticas proposto por Butler.
A nocdo de parddia aparece, repetidas vezes, associada a um ato performativo dissonante,
hiperbdlico e até mesmo exagerado, que acentua as relagdes entre o corpo e os marcadores sociais
de género. A nocdo de hipérbole como um dos atributos da parédia geralmente estd relacionada
as prdticas de travestimento, entretanto, também pode se referir aos comportamentos heteronormativos.
A autora diz, nesse sentido, que “[...] 0 género € um ‘ato’, por assim dizer, que estd aberto a cisdes,
sujeito a parddias de si mesmo, a autocriticas e ‘aquelas exibigdes hiperbdlicas do natural’ que em
seu exagero, revelam seu status fundamentalmente fantasistico.” (BUTLER, 2016, p. 253).

E possivel depreender ainda da obra de Butler (2002b) uma articulacdo a respeito da nocdo
de hipérbole nas prdticas parodisticas que remete ao que excede e confunde o que é dado como
norma. Assim, a parédia na sua caracteristica hiperbdlica excede os referentes, ultrapassa os modelos,
propiciando condicdes para a criagdo de novos cédigos de reconhecimento dos sujeitos.

Na performance de Michelle, da palhaga como lemanjd, a ruptura se dd entre os codigos
sociais que constituem a figura da mulher sereia e o corpo da artista, fora dos padrées de magreza
ou sensuadlidade que definem a imagem. Michelle excede a norma, apresenta uma figura de
padrdes corporais magros em um corpo gordo dissonante, gerando um tensionamento, abrindo
uma brecha para a criagdo de novos codigos. Até mesmo em seu primeiro relato sobre ter
experimentado um figurino masculino, hd um tensionamento, uma ruptura entre os marcadores de
género e o corpo feminino a partir do cardter hiperbdlico da mdscara.

A parddia de si que estrutura a figura da palhaca por meio do distanciamento critico, da
hipérbole que possibilita exceder os cédigos vigentes, também pode se constituir como uma
prdtica que possibilita a criagcdo de novos cédigos de reconhecimento de género. A palhagaria
feminina se configura, portanto, como uma prdtica parodistica de género, d medida que possibilita
que as artistas compreendam e experimentem outras formas de performar a simesmas. Igualmente,
o trabalho com a mdscara-palhaca também pode gerar o reconhecimento de outras performances
de género por parte de quem assiste, da plateia.

Nesse sentido, cabe-nos tentar delinear a nogdo de prdticas parodisticas e sua poténcia
frente & composicdo da mdscara e os modos de subjetivagdo das artistas. A nocdo de prdtica
parodistica se refere as diferentes prdticas que possibilitam ds sujeitas parodiar a si mesmas de
forma critica, expondo, concomitantemente, as relacdes de semelhanga e diferenca, entre os regimes
de verdade que as atravessam e outras possibilidades de performatividades de si. Trata-se, de fato,
de compreender as prdticas parodisticas como prdticas que subvertem e tensionam a conduta
restaurada que as estruturam, por meio do cardter hiperbdlico e acentuado entre a semelhanga e a
diferenca critica com o que estd sendo parodiado.

Assim, é por intermédio da parddia que se dd o deslocamento entre os planos individuais
e sociais na composicdo da mdscara. O universo pessoal da artista se torna o ponto de partida
para a elaboragdo de um trabalho que visa uma critica social e que, portanto, ndo se refere a
vida pessoal da artista, mas a transborda para atingir niveis sociais de reconhecimento. Quando
o trabalho da artista se desloca do pessoal para a critica social, as chances de uma comicidade
autodepreciativa se diluem. A composicdo comica ndo visa apontar a condigdo corporal da
artista como um fracasso, mas, justamente o contrdrio, apontar como as normas e padrdes sociais
constituem diferentes corpos como algo invidvel, ridiculo ou fracassado.
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Para Butler, a normatividade de género interpela os sujeitos a habitar umalei, a se expressar
e atuar num conjunto de regras para que sejam passiveis de reconhecimento. Entretanto, segundo
a autora € no interior das préprias leis de significacdo que os processos de ruptura emergem, na
incapacidade de repeticdo dos modelos, na variedade de configuracdes que as repeticdes
podem gerar, nos fracassos em relagdo aos padrdes sociais instituidos.

Se as regras que governam a significacéo ndo sé restringem, mas permitem a afirmagédo de
campos alternativos de inteligibilidade cultural, novas possibilidades de género que contestem
os cédigos rigidos dos binarismos hierdrquicos, entdo € somente no interior das prdticas de
significacdo repetitiva que se torna possivel a subversdo da identidade. (BUTLER, 2016, p. 250).

A partir das afirmacdes de Butler € possivel pensar que as nogcdes de desajuste, de
inadequacgdo, de ridiculo que constituem a mdscara-palhaca podem gerar um campo alternativo
de inteligibilidade se nos permitirmos considerar que o que as artistas reconhecem como fracasso
pessoal estd diretamente vinculado aos quadros normativos que impdem modos de subjetivagdo.

O fracasso da palhaca ndo é, portanto, uma denudncia ao fracasso da artista, mas uma
possibilidade de critica aos modelos sociais que geram padrdes invidveis de reconhecimento
aos diferentes corpos, experiéncias e contextos. Na cena de Michelle, ndo se trata de apontar o
corpo da artista como um fracasso diante dos padrdées corporais, mas sim de apontar a
vulnerabilidade da prépria norma, seus limites diante da profusdo de possibilidades de existéncia.
Ao se colocar como lemanjd, expondo seu corpo de maneira graciosa, risivel, poética, ela também
abre espaco para outras configuracdes do feminino.

Foucault (2013) traz a ideia do corpo como o cerne de todas as utopias. O corpo com suas
caracteristicas fisicas, situado em determinado espaco e tempo, forja um conjunto de emocgoes,
desejos e pensamentos que constitui o individuo. A compreensdo de si possibilita subverté-lo,
jogd-lo para outras possibilidades. Segundo o filésofo francés,

I&d onde os caminhos e os espacgos se cruzam, o corpo estd em parte alguma: ele estd no
coragdo do mundo, este pequeno fulcro utépico, a partir do qual eu sonho, falo, avango,
imagino, percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das utopias
que imagino. (FOUCAULT, 2013, p. 14).

Ao encontro dessas ideias de Foucault, € possivel pensar na figura da palhagca como o
espaco do corpo utépico que, ao reconhecer sua forma e o que a atravessa, pode se reinventar.
Por intermédio da parddia de si a artista percebe seu lugar e se coloca como critica, como
denuncia a partir da mdscara. Igualmente, ela avanga e se potencializa pela capacidade de
contrapor e recriar o que a constitui.

O cardter pedagdgico das prdticas parodisticas se configura, justamente, nas possibilidades
de reconhecimento, ruptura e reinvencdo que constituem a parddia, nos processos de constante
autocritica que geram deslocamentos entre o que € pessoal e o que é socialmente constituido e que
podem instigar novas operacdes sobre si mesmas. Ao explorar as possibilidades de performar a
palhaca, as artistas podem encontrar espaco para criar outras formas de performar a si.

Rir de si mesma como denldncia @ norma

Até o momento, as reflexdes apresentadas constroem a nogdo de prdtica pedagodgica
parodistica como os diferentes atos performativos que possibilitam as artistas parodiarem o proprio
modo de ser, por meio de uma acdo critica subversiva sobre si e sobre os regimes de verdade que
as forjam. Prdticas pedagdgicas parodisticas que a partir de repeticdes subversivas, visam a
transformacdo dos modos de subjetivagdo e possibilitam a criagcdo de novos cdédigos de
reconhecimento capazes de constituir a figura da palhaca e de reverberar nos modos de
subjetivagao da artista numa relagdo constante. Contudo, € preciso pensar que se, por um lado,
as prdticas pedagoégicas parodisticas podem gerar um posicionamento critico por intermédio do
rir de si mesma, do parodiar a si mesma, por outro lado, podem criar espacgo para prdticas
autodepreciativas. Qual seria o limite enfre uma comicidade critica e um humor autodepreciativo?

Quando as prdticas pedagdédgicas da palhagaria feminina se apoiam no universo pessoal
da artista por intermédio da parédia de si, a figura da palhagca expde a rede discursiva que
atravessa seus corpos, suas acoes e suas emocoes. Emerge de nossa andlise e, sobretudo, da
vivéncia com as artistas, a ideia de que, a figura da palhaga se configura por meio do que a
arfista percebe como inadequado em seu corpo € em seu comportamento. O fracasso da palhaca
é, portanto, construido a partir da impossibilidade da artista de perpetuar os atos performativos a
que foi interpelada ao longo de sua existéncia. Assim, ela coloca em evidéncia modelos sociais
e de comportamento que afetam os modos de subjetivagcdo, que captam os sujeitos, sem que eles
mesmos percebam. A figura da palhaga vai se delineando por intermédio da busca desse universo
pessoal, dado como inadequado, ridiculo, torpe, grotesco e que se constitui no descompasso
com as categorias de comportamento regidas pelas normas de adequacdo.
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Dessa forma, trata-se de uma critica, ndo ao modo de ser da artista, mas sim aos padrdes e ds
normas que estabelecem uma maneira hegemonica de existéncia, embora as duas dimensoes
sejam coparticipes das diferentes performances (artisticas e sociais). O fracasso que a palhaca
performa é a exposicdo de uma rede discursiva que ndo legitima diferentes formas de ser. A parédia
de si que a palhacaria feminina carrega em suas prdticas denuncia o fracasso, novamente, ndo da
artista, mas dos modelos hegemonicos de género e de outras matrizes sociais. Butler pontua que a
ideia de fracasso individual estd intimamente ligada ao fracasso das normas sociais. Nas palavras
da autora: “Em nossa vulnerabilidade individual a uma precariedade que é socialmente induzida,
cada ‘eu’ vé potencialmente como seu sentido particular de ansiedade e fracasso tem estado
implicado todo tempo em um mundo social mais amplo.” (BUTLER, 2018, p. 28).

Torna-se, portanto, evidente em nossa pesquisa a tentativa de desenvolver os processos
pedagdgicos da palhagaria feminina com um olhar para a rede social que constitui as sujeitas e
que se revela nas prdticas de composicao da figura da palhaca. Um olhar que desloca a nogdo de
fracasso do pessoal para o social. Segundo Burnier (2009, p. 206), “[...] o palhacgo circense e o clown
possuem uma mesma esséncia: colocar em exposicdo a estupidez do ser humano, relativizando
normas e verdades sociais.” Dessa perspectiva, ainda, € possivel depreender que, justamente,
quando a exploracdo do universo pessoal se franspde para a compreensdo do que socialmente os
corpos-artistas, os corpos-palhagas instauram, a mdscara atinge seu cardter social. E, entdo, por
intermédio de uma prdtica pedagdgica parodistica que as palhagcas evocam a mdscara,
possibilitando um posicionamento critico de si, a0 mesmo tempo que uma critica social. Dessa
forma, abrem a possibilidade de se afastar de uma comicidade autodepreciativa, de um riso
preconceituoso e destrutivo, aproximando-se de uma comicidade de si, de uma parddia de si
libertadora.
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