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    À minha filha Julia,




    que nasceu junto com este projeto.




    À Lucia Sander, que partiu antes da sua publicação.


  




  

    “It’s great to have roots, as long as you can take them with you.”




    Gertrude Stein




    “Eu antes tinha querido ser os outros para




    conhecer o que não era eu. Entendi então que




    eu já tinha sido os outros e isso era fácil.




    Minha experiência maior seria ser o outro dos outros:




    e o outro dos outros era eu.”




    Clarice Lispector


  




  

    Este livro foi escrito ao longo de quatro anos e finalizado em 2013, como parte integrante de um doutoramento no Programa de Pós-Graduação em Teatro do CEART-UDESC. Nos anos seguintes, apresentei partes deste material sob a forma de palestras, conversas e aulas em diversos eventos do Projeto Magdalena dentro e fora do Brasil, em congressos acadêmicos, festivais de teatro e em atividades do programa de Pós-Doutorado em Antropologia Social, onde desenvolvi projetos e pesquisa na área de Corpo, Gênero e Performance.




    A proposta inicial era publicá-lo logo após a defesa, mas a sobrecarga de trabalho assumida nos anos seguintes, agravada pelo desmonte da cultura no Brasil – e consequentemente dos projetos e subvenções voltados a este campo – adiaram seguidamente este projeto, a ponto de eu ter abandonado a ideia temporariamente.




    Em 2021, após meses de pandemia, marcados pela interrupção de projetos artísticos, pelas fronteiras fechadas, pelo isolamento e pela incerteza, e com a proximidade da comemoração dos 35 anos de fundação do Projeto Magdalena, a urgência se fez. O falecimento da amiga e integrante da rede Lucia Sander, que havia se comprometido a assinar a apresentação do livro, acelerou a decisão de publicá-lo imediatamente. Abri mão de atualizações conceituais eternamente adiadas e assumi que se trata de um material que tem as marcas do tempo em que foi escrito. Não seria possível incluir aqui os intensos acontecimentos dos últimos cinco anos no campo das artes e do feminismo nem da cena Magdalena (seria como escrever um novo livro!!!).




    A discussão sobre cyberformance, como é nomeada pela perfomer Helen Jamieson, assim como a análise do trabalho SITA, por exemplo, ganhariam outros contornos se feitas hoje, dada a dimensão que o trabalho cênico virtual ganhou recentemente, inaugurando inúmeras outras formas de atuação que certamente serão incorporadas ao repertório da cena contemporânea.




    Neste ano, pela primeira vez um evento do Projeto Magdalena aconteceu de forma integralmente online. Após várias experiências com eventos pontuais ao longo de alguns meses, o festival BODIES:ON:LIVE foi ao ar durante uma semana no final de junho, marcando um novo momento do projeto. Dois meses depois, em agosto, a celebração dos seus 35 anos foi feita através de 35 entrevistas gravadas por e com integrantes da rede e disponibilizadas online, sem encontros presenciais, que foram a marca do projeto ao longo dos anos.




    Acredito que, mais do que nunca, é preciso apostar na força das redes criativas e solidárias – que valorizam a dimensão afetiva em suas práticas políticas, artísticas e sociais - e reforçar o papel das mulheres na micropolítica cotidiana, que promove as pequenas grandes transformações. Agradeço à CAPES e ao PPGT pela bolsa concedida, ao Milton de Andrade, pela observação aguda e estimulante, à Lucia Sander, pela leitura generosa e crítica, ao meu pai Antenor, por sempre ter me incentivado, ao meu parceiro Marcos, pelo apoio incondicional, à Barbara, Cleide, Gláucia, Monica e Nilce, pela parceria nesses anos de Vértice, e a todas as integrantes da Rede Magdalena, pela colaboração e inspiração.




    Florianópolis, outubro de 2021.


  




  

    ORIGENS




    Em A arte como experiência, John Dewey distingue a experiência singular - uma experiência, vital, que “carrega em si seu caráter individualizador e sua autossuficiência”, da experiência cotidiana, incipiente, vivida em meio à dispersão e à distração, não constituindo um todo integrado que possibilite a vivência do percurso desde o início até a sua consecução. A experiência, marcada por um acontecimento de extrema importância ou por uma situação trivial que, no entanto, carrega significado e permanece na memória, é uma experiência incorporada. Uma vez vivida, abre espaços para estabelecer contato e conexões com as diversas facetas da vida. Amplia as possibilidades de percepção de si e do entorno. Proporciona unidade entre o antes e o depois. É uma experiência estética, no sentido que Dewey dá ao termo.




    Esta pesquisa foi gestada a partir de uma experiência “que me passou”, parafraseando Bondía. Uma experiência que se deu como encontro, como algo experimentado que gerou ressonâncias pessoais. E eu, como sujeito da experiência, fui afetada “de algum modo”. Enquanto “superfície sensível”, fui exposta – e deixei-me expor – produzindo afetos, marcas, vestígios, desejos e transformações. Uma experiência como território de passagem, que se deixa afetar, ou como lugar de chegada, espaço de recepção, ou ainda como uma experiência de passividade ativa, atenta, disponível, como “abertura essencial”. Experiência como viagem, travessia que implica em risco e no encontro com o desconhecido.




    A experiência em questão foi minha participação no Transit Festival, encontro/festival de teatro ligado ao Projeto Magdalena (rede internacional de mulheres de teatro, criada em 1986 com o objetivo de promover e dar visibilidade ao trabalho teatral feito por mulheres), na Dinamarca, em 2004. Um misto de tempestade em alto-mar com refeição fina em restaurante francês (fazendo alusão aos exemplos dados por Dewey), a experiência provocou em mim uma revisão e um redirecionamento em minha prática e pesquisa artística, fazendo as vezes de um marco que define um antes e um depois (não tanto pela experiência em si, mas pelas transformações que ela gerou no decorrer do tempo).




    A convivência intensa durante dez dias com mais de uma centena de artistas de diversas partes do mundo, compartilhando quartos de dormir e as refeições, em meio a uma programação artística e formativa avassaladora, me instigou inúmeras perguntas e um desejo de dar minha contribuição ao Projeto. Apesar de a situação em si ter sido estimulante e “barulhenta”, ela provocou um período de introspecção e silêncio. Quatro anos depois, juntamente com um grupo de amigas artistas, criei uma versão da rede no Brasil através do encontro/festival Vértice Brasil, que realizou quatro edições até hoje. No ano seguinte, submeti um projeto de pesquisa ao programa de doutorado em teatro da UDESC com o objetivo inicial de investigar aspectos interculturais presentes na Rede Magdalena enquanto organização e no processo criativo de algumas de suas integrantes.




    Não me propus a contar a história do Projeto Magdalena. Há dois livros publicados e disponíveis no mercado - Magdalena: International women’s experimental theatre, de Susan Bassnett (1989), e The Way of Magdalena, de Chris Fry (2004) - que dão conta do histórico do projeto no seu início e na primeira década de existência, respectivamente. Ambos os livros são ricos em detalhes e cumprem muito bem o seu objetivo, tendo servido de fonte bibliográfica para esta pesquisa sempre que necessário. Apesar de haver algumas produções acadêmicas, principalmente de língua inglesa, que fazem menção a aspectos do Projeto Magdalena, não encontrei nenhum vestígio de pesquisa ou de produção bibliográfica que se debruce sobre as questões aqui apontadas.




    À medida que me aproximei do meu objeto de estudo, o foco da pesquisa foi sendo transformado para se adequar ao que emergia do campo. Ao invés de impor uma perspectiva desenhada entre quatro paredes, procurei deixar que a lógica da experiência fosse aos poucos redefinindo o próprio foco do estudo. O que ganhou forma foi uma investigação acerca dos espaços intersticiais presentes na Rede Magdalena e no processo criativo de algumas artistas e trabalhos selecionados, entendendo que a ocupação desses espaços intermediários na criação (e na organização) aponta para um espaço de encontro, de tradução, de complexidade, de hibridismo, de descoberta, que contribui para a construção de práticas autorais com forte ênfase nas relações entre subjetividade e alteridade. Acredito que alguns aspectos ligados à forma de organização da rede, como o descentramento e o deslocamento de fronteiras, reverberam na forma de criar de suas integrantes. E também o contrário. Aspectos como a utilização de linguagens híbridas e a não-fixidez identitária, presentes na criação de muitas artistas ligadas à rede, reverberam na e modificam a estrutura reticular, num fluxo contínuo de contaminação mútua.




    Ao longo de quatro anos, realizei entrevistas e participei de workshops, vivências, encontros e festivais em cinco países, fiz notas de campo, organizei e analisei documentos, materiais promocionais (como programas, vídeos e cartazes de espetáculos), escrevi relatórios de bordo, acompanhei e participei de ensaios, processos criativos e apresentações de espetáculos. Mas como falar sobre a experiência? A pesquisadora Sylvie Fortin ressalta que o pesquisador que participa de um projeto de um/a artista, e o/a observa longamente, “não produz uma descrição da realidade, mas principalmente uma construção: a construção de seu reencontro com o projeto de criação”. Ao efetuar uma coleta de dados sobre a prática de outros artistas, “é a partir de sua posição de artista que ele o faz, e isto pinta o processo da coleta e da análise”.




    Longe de ter um olhar distanciado, sou parte integrante do meu objeto de estudo. Se por um lado, a minha presença e participação na rede impede um distanciamento que certamente interfere na minha capacidade de análise crítica, por outro lado, permite uma visão de dentro, de alguém que viveu e vive a experiência como fonte de conhecimento. Aqui optei por falar sobre o que estava vivo e pulsante naquele momento da rede, e isso inclui a minha participação nela e a minha visão particular sobre ela. Entendo que meu olhar é parcial e subjetivo, e certamente consegue captar alguns aspectos de forma mais eficiente do que outros.




    Minha escrita parte dos encontros (bons e maus encontros, segundo Spinoza)1 que tive a oportunidade e o prazer de vivenciar. Muitos encontros foram intensos e geradores de insights e de novas perguntas. Outros simplesmente não aconteceram. O jogo de empatias e acasos foi crucial para a minha experiência. Também busquei, à medida que meu contato com o projeto foi crescendo, deixar que o próprio objeto fosse revelando o que havia a ser tornado visível, através das vozes das mulheres que o integram. Procurei, na medida do possível, deixar que o “discurso” do projeto e das artistas estivesse à frente do “discurso” teórico e que fosse abraçado por ele. Entendi que seria preciso “escrever a partir da junção inquieta do pessoal e do teórico, no domínio em que o conhecimento não se separa da poesia, em que as fronteiras do self e do outro, de um gênero ou linguagem e outro colidem”2.




    A escolha das artistas analisadas esteve ligada à diversidade de estilos, idades e geografias que pudessem dar minimamente conta da pluralidade de vozes que existem no Projeto Magdalena, que estão longe de configurar um pensamento estético/poiético comum. Entendo que elas não são necessariamente representativas do todo, no sentido de que muitas artistas e trabalhos relevantes e que poderiam ser significativos nesse contexto não foram contemplados. No entanto, também tive como critério de seleção o fato de poder acompanhar mais de perto e ter contato facilitado com as artistas em questão.




    É importante salientar que seus níveis de envolvimento com a rede são variados. Geddy Aniksdal integra o projeto desde sua fundação e fez parte do comitê editorial da Revista Open Page durante treze anos. Cristina Castrillo e Ana Woolf passaram a integrar a rede alguns anos mais tarde, formando uma espécie de segunda geração (Woolf é responsável pela criação da Rede Magdalena Segunda Generación na Argentina). Claudia Contin teve participação pontual em encontros e festivais, mas não atua de forma sistemática e continuada no projeto. Violeta Luna passou a participar de eventos em 2009 e desde então tem sido presença assídua. Helen Varley Jamieson atuou na criação do Magdalena Aotearoa, na Nova Zelândia, e desempenha a função de coordenar o aparato virtual da rede. Elizabeth de Roza e Eugenia Cano Puga também integram uma geração mais recente e têm tido atuação importante na disseminação da rede em seus respectivos países.




    Já a escolha de Jill Greenhalgh e Julia Varley deve-se ao fato de que ambas pertencem à rede desde a sua fundação, como diretora artística fundadora e cofundadora respectivamente, sendo, portanto, bastante representativas de um pensamento ético e de pensamentos estéticos fundantes. Ao mesmo tempo, elas desenvolvem processos criativos e modos de atuação bastante distintos, que certamente influenciaram integrantes mais jovens da rede no decorrer do tempo e podem ser encontrados em vestígios de espetáculos de gerações mais recentes.




    Uma pesquisa pode ter origem em inquietações de vários tipos. Meu impulso inicial estava relacionado a uma experiência vivida, que gerou uma série de desdobramentos em minha vida pessoal e profissional. Mas no momento em que submeti este projeto ao programa, fui tomada por uma outra experiência, ainda mais transformadora e vital. Na mesma semana em que minha candidatura foi aprovada, soube que estava grávida, o que significa que a minha estreia na maternidade ocorreu junto ao início deste trabalho.




    O período de gravidez é em si um espaço intersticial, onde não somos mais uma e ainda não somos dois/duas. Um espaço de vulnerabilidade, de desconforto e de possibilidades. Novas conexões estão por surgir. No decorrer da pesquisa, várias vezes me perguntei como conciliar a maternidade recente e a produção intelectual crescente. Dois seres em pleno desenvolvimento com demandas tão distintas, pareciam caminhos que jamais se cruzariam. Entendi que a única possibilidade de viver essas duas experiências ao mesmo tempo seria permitindo que elas se relacionassem.




    A leitura do texto O materialismo da alma, da filósofa italiana Chiara Zamboni, me fez refletir sobre a perspectiva de “partir de si”. Zamboni propõe uma estrada prática na relação com o saber, que consiste em prestar atenção ao que se vive concretamente, levando em consideração os sentimentos com os quais se vive, feitos visíveis através de sonhos, imagens e impressões. Ao partir de si, segundo ela, não se parte de um conhecimento geral e objetivo para depois chegar a um conhecimento específico e particular de uma dada situação. Ao invés disso, parte-se dos sentimentos e das contradições vividos em primeira pessoa porque “saber vê-los e interpretá-los é um modo de restituir a verdade do mundo ao próprio mundo”3. Partir de si não significa partir do eu, mas de uma escuta dos vínculos que temos com o mundo.




    Zamboni costuma perguntar a seus orientandos que questões existenciais emergem ou dão origem à sua pesquisa. Em que nível aquilo que está sendo pesquisado se torna – ou já era - essencial ao seu percurso existencial. A esta busca do sentido, da concretude na vida, da questão transcendente, Zamboni chamou “materialismo da alma”. Estas são perguntas que só podem ser respondidas à medida que se faz, se escreve, se pesquisa, se pensa. Refletindo sobre as minhas “questões transcendentais”, concluí que certamente elas concernem maternidade e relacionamento, definitivamente elas dizem respeito ao interesse sobre o que acontece entre o eu e o outro que faz com que as relações durem no tempo e permitam que, nesse espaço intermediário, possa haver comunicação, brincadeira, jogo, teatro.




    




    

      

        1 Ao discorrer sobre os bons e os maus encontros em Spinoza, Deleuze reflete: “quando eu faço um encontro de modo que a relação do corpo que me modifica, que age sobre mim, combina-se com minha própria relação, com a relação característica do meu próprio corpo, o que é que acontece? Eu diria que minha potência de agir é aumentada; ela é aumentada ao menos sob aquela relação. Quando, ao contrário, eu faço um encontro de modo que a relação característica do corpo que me modifica compromete ou destrói uma de minhas relações, ou minha relação característica, eu diria que minha potência de agir é diminuída, ou mesmo destruída.” Ver DELEUZE, Gilles. Les cours de Gilles Deleuze (http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=194&groupe=Spinoza&langue=5).


      




      

        2 FREY apud SANDER, Lucia. Susan e eu: ensaios críticos e autocríticos sobre o teatro de Susan Glaspell. Brasília: Editora Universidade de Brasília, 2007, p. 126.


      




      

        3 ZAMBONI, Chiara. Il materialismo dell’anima. In: La sapienza di partire da sé / Diotima. Napoli: Liguori, 1996, p. 156.


      


    


  




  

    PROJETO MAGDALENA: COLABORAÇÃO E TROCA EM UMA REDE MULTICULTURAL




    “O lugar do artista não está em nenhuma cultura em particular, e sim nos interstícios delas, no trânsito.”




    Néstor Canclini




    É possível falar em uma linguagem feminina no teatro? Uma diretora mulher vê o trabalho da atriz/do ator de forma distinta de um diretor homem? Que tipos de materiais emergem quando somente mulheres trabalham entre si? Por que mulheres se unem para trocar experiências em teatro? Por que tantas mulheres, inclusive eu, têm se dedicado a criar trabalhos que espelhem aspectos subjetivos, íntimos, pessoais? Quais são as minhas referências de mulheres no teatro? Elas cabem em uma mão?




    Perguntas como estas rondavam os meus pensamentos quando em outubro de 2003, em uma livraria de Nova York, encontrei no alto de uma estante abarrotada um pequeno livro cuja lombada amarelecida era ilegível. Movida por um impulso inexplicável, puxei o livro da estante com a ajuda de um banco e li na capa: Magdalena – international women’s experimental theatre4. O livro era uma edição de 1989, escrito pela crítica literária britânica Susan Bassnett5, que trazia o histórico do início do Projeto Magdalena, do qual eu tinha uma vaguíssima noção. Dentro de dois meses eu partiria rumo à Dinamarca para participar do Transit Festival, um dos encontros realizados pela Rede Magdalena, mas desconhecia totalmente a dimensão do planeta onde eu iria aterrissar. A leitura do livro foi fundamental para me localizar, uma vez que não havia no Brasil nenhuma bibliografia disponível sobre o assunto, razão pela qual optei por começar este texto dando uma breve introdução à história do Projeto Magdalena, de forma a situar o leitor nesta empreitada que se inicia.




    ALGUMAS PEDRAS NO LAGO




    O Projeto Magdalena (The Magdalena Project) é definido como uma rede dinâmica de mulheres de teatro e performance, de caráter multicultural, que surgiu como um espaço de discussão, troca e apoio mútuo visando gerar visibilidade ao trabalho artístico de mulheres. Desde sua criação, o projeto esteve engajado em fomentar a consciência da contribuição da mulher para o teatro e em apoiar a exploração e a pesquisa através de uma oferta concreta de oportunidades de intercâmbio, agregando praticantes de teatro de várias partes do mundo, sejam companhias, artistas individuais ou acadêmicas, que encontram ali um espaço crítico de discussão e reconhecimento do seu trabalho.




    O projeto foi criado em 1986, no País de Gales, pela diretora galesa Jill Greenhalgh, juntamente com um grupo de 36 mulheres, e comemorou 35 anos em agosto de 20216, se sedimentando como uma organização autônoma, com características de auto seleção7, hoje presente em diversos países das Américas, Ásia, Europa e Oceania. É importante localizar o contexto histórico de seu surgimento para obter uma melhor compreensão de suas particularidades e idiossincrasias. Em uma análise do teatro feito por mulheres no Reino Unido, Bassnett situa o período entre o início dos anos 1970 e o final dos anos 1990 como uma época de mudança de ênfase no quadro geral do teatro feminista britânico. A produção, inicialmente focada em uma agenda socialista, ampliou o debate para a exploração de aspectos como gênero e sexualidade. Também a temática dos espetáculos estaria passando por transformações significativas: de temas ligados à maternidade, à exploração no trabalho e à igualdade de direitos, passou-se a investigações de cunho mais pessoal e a questões ligadas à identidade sexual8.




    No campo social, a década de 1980 é marcada pela ascensão e sedimentação dos estudos culturais e pós-colonialistas e, paralelamente, pela revisão de alguns conceitos decorrentes da segunda onda feminista, ligada ao movimento de 1968, particularmente a falência de uma possível visão universalizante da mulher e a busca de um terceiro lugar no qual a mulher não fosse vista como um outro em relação ao masculino. O entendimento de que só é possível falar sobre “ser mulher” a partir de uma plataforma clara que identifique o “lugar de onde se fala” (incluindo as perspectivas de raça, gênero e classe) implica em uma necessidade de redefinição do uso de termos como teatro de mulheres, teatro feminino, teatro feminista.




    A antropóloga Adriana Piscitelli ressalta que a confusão frequente entre gênero e mulher provoca um entendimento de que os estudos sobre mulher se contrapõem aos estudos de gênero. Isto só seria verdade em parte, uma vez que o conceito de gênero surgiu no marco dos estudos sobre mulheres e compartilhou vários de seus pressupostos9. O uso do termo mulher implica na constituição de uma categoria mulher, de tendência universalizante e unívoca. Seria preciso, como propõe De Lauretis, passar de uma ideia de mulher como representação (enquanto imagem apreendida culturalmente) a mulher como experiência (mulher real como agente de mudança), superando qualquer possibilidade de essencialismo redutor10.




    Nesse sentido, o termo mulheres não se referiria a uma “essência monolítica”, que, uma vez definida, valida todos os sujeitos da enunciação, mas a uma multiplicidade de experiências, complexas e contraditórias, com variações de raça, classe social, idade, estilo de vida, preferência sexual e opção estética (no caso específico de mulheres artistas)11. Por outro lado, o termo gênero, que se apoia na distinção entre determinismo biológico e construção cultural e discute fundamentalmente as relações de poder entre os sexos, não se restringe ao estudo das mulheres12. Piscitelli ainda atenta para a reformulação em curso da categoria mulher, trabalhando com uma noção que permita o reconhecimento das diferenças entre mulheres. Não se trata, portanto, de falar em mulheres, mas em “mulheres em contextos específicos”13.




    A americana Judith Butler é incisiva em sua crítica à utilização do termo mulheres enquanto categoria. Haveria nele a presunção de um sujeito estável e coerente, que supostamente serviria de base universal para o feminismo, como se fosse possível através dele a denotação de uma identidade comum ao ser mulher. Segundo ela, a “insistência sobre a coerência e unidade da categoria das mulheres rejeitou efetivamente a multiplicidade das intersecções culturais, sociais e políticas em que é construído o espectro concreto das ‘mulheres’”14. Assim como não é possível falar em mulher de forma generalizada, tampouco é possível referir-se ao feminismo em termos genéricos.




    Em An introduction to feminism and theatre, Elaine Aston (citando Dolan) afirma que “o feminismo começa com uma consciência aguda da exclusão do discurso cultural, social, sexual, político e intelectual masculino.”15. No entanto, uma vez que os rumos que o feminismo toma para fazer face à dominação masculina são variados, seria mais adequado falar em feminismos, no plural. Neste estudo, ela parte da premissa de que o discurso definidor do feminismo é a sua crítica ao “discurso masculino dominante” e refere-se particularmente à identificação e análise do discurso feminista no teatro, considerando as diferentes vias que o feminismo percorreu nos estudos teatrais.




    Ela define três posições feministas dominantes nos contextos britânico e americano: o feminismo burguês ou liberal, que propõe a melhoria da posição da mulher na sociedade sem nenhuma mudança radical nas estruturas sociais, políticas ou sociais; o feminismo radical, comprometido com a abolição das estruturas patriarcais que reforçam a desigualdade de gênero (também chamado feminismo cultural); e o feminismo materialista, que critica as condições históricas e materiais de opressão de classe, raça e gênero e propõe transformações radicais nas estruturas sociais.




    Ao se referir à produção feminista radical (ou cultural), Aston afirma que esta posição demanda a desconstrução da dominação patriarcal e uma primazia à posição da mulher, enfatizando a sua criatividade e uma espécie de “contracultura feminista”. Ela cita o Projeto Magdalena como exemplo deste tipo de dinâmica que tem gerado investigações em torno de uma potencial “linguagem feminina” ou de uma estética “dita feminina”16.




    No caso do Projeto Magdalena, a opção pelo termo “rede de mulheres de teatro” (trazendo implicitamente a noção de teatro de mulheres ou feito por mulheres) revela a escolha por um tipo de agrupamento identificado pela prática teatral e pelo desejo de discutir linguagem e experiências estéticas, mais do que pela necessidade de explorar temas específicos ou compartilhar uma visão ideológica. A historiadora Maggie Gale enfatiza que “o Projeto Magdalena não era um projeto de teatro ‘feminista’ nos termos de outras companhias feministas, como o Women’s Theatre Group ou o Monstrous Regiment, que estavam ativas na época da sua fundação. (...) suas credenciais feministas eram incidentais”17. Ainda assim, observamos fissuras no seu interno no que diz respeito a esta posição. Enquanto algumas artistas ligadas à rede se afirmam veementemente feministas, outras demonstram rejeição ao termo, evidenciando que se trata de uma questão que gerou conflitos desde o início do projeto e ainda merece ser debatida de maneira mais substancial dentro da rede.




    Julho de 2011. Guanajuato, México. Congreso Siete Caminos/The Magdalena Project. Após uma palestra introdutória ao evento, na qual se discorreu sobre o histórico do projeto e seus desafios atuais, uma participante pergunta da plateia: qual o sentido de ser feminista hoje? Jill Greenhalgh responde: qual o problema com a palavra feminista? Em pleno século XXI você não é feminista? 




    No campo artístico, este período é marcado particularmente por um incremento na criação de trabalhos solo e na presença da figura da performance artist, acompanhado de uma ênfase no trabalho com o corpo. Além disso, encontramos uma urgência na busca de novos modelos de criação artística, com predileção por processos que envolvam criação coletiva e questionem a supremacia do texto, e na revisão do espaço ocupado pela mulher na história do teatro18.




    Nesse contexto mais amplo, o surgimento do Projeto Magdalena, em 1986, com uma pauta internacional e o propósito de reunir mulheres de diferentes países, línguas e tradições teatrais, marca, segundo Bassnett, uma nova fase no teatro de mulheres britânico, apesar das “acusações de elitismo” devido à sua “ênfase excessiva” a um tipo de produção “visual” e à pouca atenção dada às relações entre público e plateia. Bassnett salienta ainda o parco interesse entre suas participantes iniciais por um teatro político (agit-prop) e descreve a maioria das artistas como próximas da noção de performance artists, distantes do teatro dito comercial e com interesses mais voltados para uma prática não textocêntrica19. Observamos que, desde a sua fundação, o entrelaçamento com a perspectiva intercultural, através da troca e compartilhamento de práticas e metodologias em encontros, festivais e publicações que estimulam a experiência e a colaboração entre mulheres de diferentes culturas, está ligado a uma ocupação de territórios híbridos e fronteiriços na elaboração de linguagem.




    A velocidade e a intensidade com que o projeto vem se alastrando nos últimos anos remete a um efeito cascata: mulheres que participam de um evento decidem que querem compartilhar a experiência com outras mulheres nos seus países de origem e criam novos eventos e atividades locais, provocando uma ampliação da rede em progressão geométrica. Como em ondas, à medida que as relações interpessoais se aprofundam, mais pessoas se integram ao sistema de relacionamentos, possibilitando também que cada pessoa se torne o centro de uma nova rede.




    Segundo a atriz Julia Varley, a partir de cada festival ou encontro, surgem outros:




    os círculos provocados pelas primeiras pedras lançadas à água se ampliam e se cruzam com outras ondas, criando uma flutuação densa e fértil de relações profissionais e pessoais que invadem fronteiras, línguas, estilos e tradições teatrais, barreiras econômicas e hábitos culturais20.




    O projeto se identifica a partir de várias de suas atividades, como festivais, encontros, conferências, workshops, trabalhos colaborativos, documentários, livros, filmes, publicações periódicas, blogs, websites e um fórum virtual, entre outras. Para Bassnett, autora do primeiro livro dedicado ao tema, o Projeto Magdalena é caracterizado fundamentalmente pela fluidez: “não a fluidez de uma massa solta amorfa, mas uma fluidez que é um poder móvel que aumenta e diminui de acordo com o poder psíquico do indivíduo e tem sido uma pedra fundamental na criatividade e no pensamento feministas”21.




    A ênfase à fluidez também está presente no discurso de Gale, no qual ela chama a atenção para as características contra-hegemônicas do projeto:




    Apesar de sua proliferação através de lugares e do tempo, no livro Magdalena@25 (Legado e Desafio), o que aparece como central e sempre presente são questões em torno de que trabalho é feito, como ele é feito, e por que e como ele se conecta com outros trabalhos feitos por mulheres - como o pessoal e o profissional se entrelaçam no processo criativo. Que o projeto tenha sobrevivido em uma economia teatral voltada para o mercado sem o potencial de lucro econômico é extraordinário e eu acho que isso se dá precisamente por causa da capacidade do projeto de operar em águas movediças, trabalhando com mutabilidade e fluidez. Ironicamente, é a sua fluidez que lhe deu uma presença concreta22.




    Essa sobrevivência operando em meio a “águas movediças”, a que ela se refere, apesar de reforçar certo grau de marginalidade e mesmo de invisibilidade na sua inserção no contexto artístico em geral, parece por outro lado ser o que determina sua continuidade e manutenção. O antropólogo argentino/mexicano Néstor Canclini argumenta que o mercado “não pode criar vínculos societais, isto é, entre sujeitos (processos de comunicação de sentido)”. O mercado trabalha com rentabilidade, portanto “não pode gerar inovação social, pois esta pressupõe diferenças e solidariedades não-funcionais, resistências e dissidências”23. Caberia, portanto, a setores desvinculados da lógica de mercado promover a organização de estruturas alternativas que espelhem suas próprias necessidades.




    A fundadora do Projeto Magdalena, Jill Greenhalgh, descreve as suas estratégias de organização e sobrevivência como alicerçadas em uma estrutura horizontal, “um truque de cooperação, como sugere Germaine Greer24” que, desde o início, busca uma ação cooperativa que se desvie de padrões hierárquicos verticais, de características fortemente patriarcais, para inventar/construir novas regras de organização que sejam adequadas para essa comunidade específica.




    No Projeto Magdalena, de forma orgânica (e não consciente), nós criamos uma estrutura que é horizontal, não é vertical, não se trata de uma hierarquia que as pessoas estão tentando escalar. A maior parte das instituições no mundo contemporâneo tem hierarquia vertical e nós gastamos muito tempo tentando subir. E quanto mais alta for a hierarquia, mais vulneráveis nos tornamos à queda. Então construímos muros em volta, o que não é nada convidativo. Com uma estrutura horizontal, é como se a estrutura se espalhasse feito água e afundasse no plano horizontal e então alguma coisa cresce aqui, outra ali e mais outra acolá...25.




    Este modelo de estrutura, que será discutido mais adiante, nos remete à noção de rizoma, proposta por Deleuze e Guattari. Ao expor a estrutura não hierárquica e feita de multiplicidades própria do rizoma, eles estabelecem um paralelo entre o tubérculo e a cadeia semiótica: mais que uma língua em si, a cadeia semiótica articula “dialetos, patoás, gírias, línguas especiais”. Sem a possibilidade de existência de uma língua-mãe, mas uma língua dominante, esta “se estabiliza em torno de uma paróquia, de um bispado, de uma capital. Ela faz bulbo. Ela evolui por hastes e fluxos subterrâneos, ao longo de vales fluviais ou de linhas de estradas de ferro, espalha-se como manchas de óleo”26.




    Janeiro de 2004, Transit Festival, Holstebro, Dinamarca. Em uma sala escura, três portas se abrem. De cada uma delas, surge uma voz e um vulto feminino. Três mulheres entram, entoando canções de tradições longínquas: Marrocos, Patagônia, Bali. Três vozes vindas de três mundos diferentes se encontram. Voz. Corpo. Exaustão. Raízes em trânsito. É possível criar raízes no ar? 




    A ideia do Projeto Magdalena nasceu durante o festival Il Segreto di Alice, às margens do Lago Bracciano, na cidade de Trevignano, na Itália, no verão de 1983. O festival tinha como tema a literatura ocidental e vários grupos haviam sido convidados para criar um trabalho baseado em um romance, compondo cenas de uma performance a ser apresentada no final do evento, sob direção do ator Tage Larsen, do Odin Teatret. Além disso, os grupos apresentavam seus próprios trabalhos trazidos na bagagem.




    Esse festival integrava uma série de eventos comuns nas décadas de 1970 e 1980, de caráter anual, cuja essência consistia na possibilidade de colaboração e de troca, elementos que viriam a se tornar centrais no Projeto Magdalena. De acordo com Chris Fry, autora de The Way of Magdalena, havia frequentemente um espírito festivo nesses eventos/festivais, marcados pelo encontro entre velhos e novos amigos e pela hospitalidade local. Mas ela comenta que nesse festival havia uma sensação de incerteza no ar, dada a encruzilhada em que muitos grupos se encontravam naquele momento, alguns se desfazendo, outros procurando novos caminhos a seguir27. O Odin Teatret, grupo de referência para os demais e um dos alicerces da cultura de teatro grupal daquele momento, estava passando por um período de reavaliação interna, com seu diretor, Eugenio Barba, afastado momentaneamente para um ano sabático.




    Sentadas à mesa de um café, algumas mulheres integrantes de grupos presentes no festival imaginaram – e desejaram - um novo encontro que possibilitasse trabalhos colaborativos entre diferentes companhias, mas com a possibilidade de escolher os parceiros. Aconteceu, então, de todos os parceiros idealmente selecionados naquela mesa serem mulheres. Na visão de Julia Varley, este não foi um fato surpreendente. Ela considera que havia uma tendência entre os grupos com ênfase em treinamento constante e de alto nível produzir atores fortes, mas não necessariamente diretores fortes (com notáveis exceções, certamente). E com frequência os atores fortes eram mulheres.




    A sensação de que a contribuição das mulheres no teatro não estava sendo devidamente valorizada ou que sua energia potencial estava sendo subutilizada na cena, gerando um sentimento de frustração e insatisfação generalizado, foi decisiva no desenvolvimento da “ideia de arrancar todas essas mulheres de seus grupos e de seus diretores para um período de colaboração... para ver o que poderia acontecer com tanta concentração de energia e talento femininos”28. Três anos depois, Jill Greenhalgh reuniu algumas dentre estas e outras mulheres para um trabalho colaborativo durante três semanas na cidade de Cardiff, que se tornou o berço do projeto e sua referência principal.




    As artistas convidadas para o primeiro evento Magdalena, conhecido como Magdalena’86, foram mulheres pertencentes a – ou em conexão próxima com – grupos ligados ao que Eugenio Barba denominou Terceiro Teatro29, “escolhidas por sua experiência e comprometimento com o teatro experimental”, assim como mulheres pertencentes a companhias que já haviam colaborado com o coletivo Cardiff Laboratory Theatre, com o qual Jill Greenhalgh trabalhava, além de alguns nomes sugeridos por colegas. Havia em comum também o fato de a maioria delas desenvolver trabalhos não centrados no texto, priorizando pesquisas corporais e visuais. O formato proposto foi de uma semana de workshops e apresentações abertas ao público, seguida de duas semanas de trabalho colaborativo intenso, que consistiu em uma troca de metodologias e propostas de treinamento e a criação de uma performance final aberta ao público.




    Era o primeiro festival do gênero na Europa e também a primeira experiência do grupo anfitrião com um evento de características multiculturais. A experiência buscava ao mesmo tempo “encontrar a voz da mulher” no teatro e discutir o estado do teatro experimental da época, acreditando que uma maior contribuição da mulher poderia ajudar a promover a revitalização desse teatro, se lhe fosse dada a oportunidade de desenvolver seu potencial de maneira “mais livre”. O problema da “voz da mulher” e de uma possível linguagem especificamente feminina já vinha ocupando a cena artística internacional. Na literatura, a discussão sobre uma “escrita feminina” (uma chamada à mulher para que escreva a si mesma) é levantada pela francesa Hélène Cixous já nos anos 1970. Sua teoria da “écriture féminine” estabelece paralelos com a produção performática, com ênfase na transformação e forte referência corporal. Cixous propõe que esta escrita esteja localizada em um espaço pré-simbólico, no estágio pré-edipiano do imaginário Lacaniano, que implicaria em uma ruptura com a linguagem simbólica. A americana Adrienne Rich rejeita os grandes cânones literários, que colocariam as conquistas criativas das mulheres em uma posição inferior, para propor uma nova estética, “uma estética feminina”. Na década de 1990, a canadense Josette Féral se apropria do “discurso feminino” da belga Luce Irigaray, relacionado ao binômio o corpo que fala/a fala do corpo e analisa um texto teatral de Sylvia Plath (Três Mulheres), apontando traços de uma voz dita feminina:




    Manchas estranhas, frases inacabadas, mudanças mentais (contiguidade), tempo de marcação, repetições, flashbacks, hesitações, interjeições, silêncios... Ele exemplifica um certo tipo de escrita feminina, um certo tipo de discurso de mulher ou simplesmente discurso, em que (de acordo com Luce Irigaray) pensamentos se unem e se separam, o discurso chega a um impasse e avança, hesita, recua e depois começa de novo, faz perguntas sem esperar resposta ou dá respostas sem fazer perguntas, e às vezes interrompe-se por qualquer razão, apenas para continuar mais adiante, diferente e sempre o mesmo30.




    Essas iniciativas, entre várias outras, atestam uma efervescência em relação à questão da autoria e de uma linguagem feminina, que estava em curso nesse período e certamente provocou ressonância, ainda que de forma indireta, dentro do Projeto Magdalena31. O trabalho colaborativo proposto nesse primeiro encontro, mesclando mulheres com diferentes bagagens artísticas e metodológicas em torno de um objetivo comum, gerou muitas perguntas e poucas respostas. A frustração causada pela dificuldade de vivenciar um processo de criação em formato colaborativo, com distribuição de funções mais democrática, e cuja dramaturgia nasce como registro de uma experiência polifônica é “compensada” pela sensação de que algo importante estava tendo início. O encontro, além de ter promovido um avanço na habilidade do grupo de encontrar meios de trabalhar produtivamente em conjunto, deixou marcas em longo prazo em suas participantes, o que teria fomentado a continuidade do projeto. Sobre a experiência, Bassnett comenta:




    (...) todos os tipos de barreiras começaram a romper - barreiras entre papéis claramente definidos no teatro, barreiras entre hierarquias e barreiras da linguagem. Mais importante, as pessoas começaram a deixar as suas próprias barreiras pessoais caírem para deixar que outras mulheres passassem e começassem a fazer contato de uma nova maneira32.




    O padrão estabelecido nesse encontro fundante da rede33 faz referência a um “leque multicultural de especialistas”34 e busca uma identidade formada por “múltiplas vozes, muitas vezes dissonantes entre si”. Segundo Varley, “o projeto sempre teve uma vocação internacional e um desejo de derrubar platitudes e hábitos e de aprender com os problemas que surgem da falta de compreensão das diferenças culturais.”35




    Primeiro semestre de 2004. Florianópolis, Brasil. Reúno um grupo de amigas-artistas e conversamos sobre nossas referências femininas na fotografia, no teatro, na dança, na arte em geral. Falamos sobre nossas mães e avós. Sobre genealogia. Pensamos na possibilidade de fazer um encontro Magdalena local de pequeno porte para promover a troca de procedimentos e experiências artísticas.




    Bassnett refere-se à invisibilidade da mulher na história do teatro como uma questão crucial levantada pelo projeto e chama a atenção para a crença de que a presença da mulher na cena se deu tardiamente, somente no século XVII. Segundo ela, esta afirmação equivocada só levaria em conta a cena shakespeariana londrina, ignorando, por exemplo, a importância das mulheres nas trupes de Commedia dell’Arte que percorreram toda a Europa desde o século XVI, além de diversas informações controversas sobre a presença de dramaturgas e atrizes em atividade durante a Idade Média. Somado a isso, haveria ainda uma tendência dos historiadores de teatro de considerarem única ou principalmente o texto teatral como fonte de pesquisa histórica, o que explicaria a exclusão de uma série de categorias, como menestréis, malabaristas, caixeiros-viajantes, outsiders em geral do universo teatral “oficial”, entre os quais encontraríamos também mulheres, já assumidamente excluídas dos círculos teatrais elisabetanos36.




    As inquietações ligadas à invisibilidade37 já vinham sendo aventadas pela teoria crítica feminista nos anos 1970 e 1980, que propunha uma atenção especial à reconhecidamente pouca influência das mulheres no fazer teatral e à sua presença quase restrita à área da atuação, território no qual a presença feminina é mais evidente e a partir da qual houve farta produção de cartas, diários, autobiografias e depoimentos pessoais que, no entanto, não constituíram um acervo considerado relevante para a historiografia. A historiadora italiana Mirella Schino compartilha sua dúvida em relação à efetividade do uso de cartas como instrumento para reconstruir as vozes de “mulheres silenciadas” no passado.




    (...) Talvez eu não gostasse que elas fossem usadas para este fim. Estou dizendo isso de forma honesta e sem certeza. Eu acho que uma carta é “material instável” que facilmente se transforma. É vulnerável. Uma carta, lida depois do tempo passado ou por uma pessoa que não seja o destinatário, é um alvo muito fácil. Nada se presta mais facilmente à sátira ou a julgamento. Nada parece mais facilmente engraçado ou ambicioso38.




    Discussões e problematizações a respeito da tímida presença das mulheres na criação de teoria foram tema do encontro Magdalena 94, em Cardiff, no qual se questionou se este seria efetivamente o formato mais adequado e mais desejável à contribuição feminina neste campo. No artigo The silence of the valley of the moon, Varley comenta uma conversa com seu diretor que traz um ponto de vista relevante sobre a questão:




    Quando eu perguntei a Eugenio Barba por que as mulheres estão ausentes da história do teatro, ele respondeu: porque elas não escreveram. Quando eu apontei as muitas atrizes, autobiografias e cartas, sua resposta mudou: porque elas não fizeram teoria, porque elas não transformaram suas experiências em reflexões, conselhos e visões que se tornem referência para as futuras gerações no teatro39.




    Cabe aqui refletir se não se trata de identificar na retórica feminina modos distintos de pensar, escrever e interagir que não têm se articulado ou se identificado com alguns fóruns já estabelecidos e que necessitam de validação, como propõe Cixous.




    Dezembro de 2007. Florianópolis, Brasil. Julia Varley e Eugenio Barba vêm a Florianópolis. Ele dá uma palestra na UDESC, ela faz uma demonstração de trabalho. Conversamos sobre a possibilidade de realizar um pequeno encontro Magdalena na cidade. Ela me orienta sobre o que fazer – e o que não fazer – para gerar vínculos com a rede. Começamos a contatar artistas e a planejar o Vértice Brasil.




    Apesar de sua criação estar baseada na necessidade de diminuir o silêncio e a frustração das mulheres em sua prática teatral, buscando meios e estratégias para que estas encontrassem “sua própria voz”, um dos primeiros documentos que apresenta o projeto para a comunidade teatral afirma que seu objetivo não é “criar uma elite feminista que busca meios de substituir uma estrutura de poder opressiva por outra (...). Temos acreditado e continuamos a acreditar que deve ser encontrado um equilíbrio: não um equilíbrio de poder, mas um equilíbrio de energia criativa e de visão.”40.




    Greenhalgh afirma, nas primeiras proposições oficiais do projeto, que




    não é minha intenção propor um projeto sexista. O desejo de fazer este encontro acontecer se dá pela esperança de que, realizando um período de exploração e produtividade que envolve somente a criatividade e a influência de mulheres, vamos liberar uma energia e uma confiança novas que poderão ser reconhecidas, aproveitadas e levadas de volta para os grupos e em consequência para o teatro experimental europeu como um todo. Eu acredito que a transformação do teatro poderia se dar através da explosão de uma maior contribuição da mulher e que a conclusão [deste projeto] poderia revelar quantidades enormes de material, fontes e perspectivas novas que poderiam ajudar e facilitar esta transformação41.




    Estas declarações reafirmam o desejo original de inscrição do trabalho das mulheres com foco na investigação artístico-estética e demonstra a preocupação com a não coincidência com a bandeira feminista, aspecto que é tocado de forma tangencial pelo projeto. A perspectiva de criação de um modelo que não buscasse como referência polarizações nem estruturas verticais de organização também se evidencia nos objetivos do projeto esboçados desde sua origem, que se referem, entre outros, ao questionamento de modelos existentes e à necessidade de criação e manutenção de uma estrutura orgânica flexível que pudesse servir para a expansão da rede. Também na forma de alcançar seus objetivos, a rede assume, desde o início, forte investimento nas relações interpessoais. É frequente a criação de oportunidades para que artistas experientes trabalhem juntas, compartilhando habilidades e pedagogias, criando materiais e explorando novas linguagens.




    No primeiro trabalho colaborativo com resultado espetacular surgido a partir do Projeto Magdalena, em 1988, um grupo formado por 9 mulheres, sob a direção da polonesa Zofia Kalinska42, se reuniu em Holstebro, Dinamarca, para trabalhar durante três meses, agregando artistas de 8 nacionalidades distintas. O objetivo do trabalho era explorar arquétipos femininos, como Medeia, Clitemnestra, Eletra ou Fedra. A língua oficial escolhida para a comunicação interna foi a inglesa, ainda que as atrizes pudessem trabalhar e se expressar em sua própria língua materna. O espetáculo decorrente do processo, Nominatae Filiae, realizou turnê pela Europa e colecionou críticas elogiosas, mas, internamente, o grupo admitiu as dificuldades em romper com padrões já estabelecidos no formato do trabalho, como era a proposta inicial, o que teria resultado em uma linha de direção mais tradicional, alinhada com as propostas comumente estruturadas em um modelo diretorial de poder. Este tipo de situação parece recorrente. Após uma aparentemente mal-sucedida tentativa de colaboração no Festival of Voice (Festival da Voz), em Cardiff, em 1989, a atriz e cantora francesa Brigitte Cirla reflete:




    através do Projeto Magdalena, um grande número de artistas se encontrou, falhou na colaboração, se encontrou novamente, organizou projetos conjuntos, manteve-se em contato, trabalhou junto, encontrou-se novamente... Esta é a colaboração concreta e profunda… Ela precisa estar enraizada em uma necessidade pessoal e em um compromisso pessoal43.




    Encontramos nos exemplos de experiências e na fala de suas integrantes evidências dos conflitos causados pelas tentativas de rompimento com estruturas verticais através de processos de colaboração que implicam em atitudes de generosidade e aptidão em lidar com a frustração e o fracasso, dadas as características particulares de uma cooperação entre profissionais com práticas de criação já sedimentadas. Ainda assim, as propostas de trabalho conjunto subsistem, como é o caso dos Transit Festivals44, que ocorrem na sede do Odin Teatret, em Holstebro, Dinamarca, sob a direção de Julia Varley, onde é comum serem oferecidas oficinas por duas ou mais ministrantes, como ocorreu em 2004 (por exemplo, Claudia Contin, Cristina Wistari e Ni Nyoman Candri ou Ana Woolf e Ileana Citaristi), mesclando técnicas e práticas como Commedia dell’Arte e Máscaras Topeng Balinesas ou Técnica Suzuki, tango, salsa e dança indiana.




    Outro exemplo de trabalho colaborativo é o projeto Women with Big Eyes (Mulheres de olhos grandes), que desde 2006 tem reunido artistas veteranas e jovens performers em encontros da rede para jogar/brincar/performar (play) juntas, sem a pressão ou a expectativa de construir um resultado espetacular. Trata-se de um experimento, um exercício, um tipo de treinamento, cuja estrutura pode ser desenvolvida em encontros futuros, de acordo com os temas abordados nos festivais, e possibilita a saída ou inserção de novos performers. Segundo a performer neozelandesa Helen Jamieson, o projeto poderia ser considerado uma espécie de “manifesto do ‘Magdalena’, uma documentação performática “de onde viemos e para onde vamos criativamente”. Em um curto espaço de tempo, o grupo cria uma performance procurando recriar a experiência anterior em um espaço distinto”45.




    O tema das colaborações artísticas é recorrente, incluindo as tentativas de novos formatos e as avaliações dos fracassos, e tem gerado uma multiplicação de experiências de parcerias, configurando um espaço intersticial no sentido que lhe dá Nicolas Bourriaud: “um espaço para as relações humanas que sugere possibilidades de intercâmbio distintas das vigentes neste sistema, integrado de maneira mais ou menos harmoniosa e aberta ao sistema global”. A possibilidade de uma arte relacional, ou de uma arte como estado de encontro, que “tomaria como horizonte teórico a esfera das interações humanas e seu contexto social, mais que a afirmação de um espaço simbólico autônomo e privado”, implica em uma mudança radical nos objetivos estéticos, culturais e políticos vigentes46.




    Ao refletir sobre essas questões, que envolvem as tramas imateriais dos relacionamentos, Jill Greenhalgh pergunta: “onde mais no teatro a propriedade de um nome é compartilhada por tantas pessoas?”47. As ideias de propriedade compartilhada e de corresponsabilidade na gestão do coletivo são noções próprias de estruturas em rede, como veremos adiante, quando procurarei explicitar as principais características deste formato, estabelecendo relações entre sistemas em rede e o caso específico da Rede Magdalena.




    UMA REDE FEITA DE ESPAÇOS VAZIOS




    Uma rede, por definição, propõe-se ao diálogo e ao confronto construtivo, privilegiando uma visão cultural não hegemônica e apostando na integração das diferenças. A horizontalidade a que se refere Greenhalgh é uma característica própria das organizações em rede, em contraposição à estrutura piramidal, e é em parte o que as define. A horizontalidade implica em desafios como a articulação das multilideranças que, mais do que em outros sistemas organizacionais, demanda um esforço constante de comunicação e operação conjunta. É preciso promover sinergia entre estas múltiplas lideranças, contatá-las através de um diálogo produtivo para que o trabalho em rede seja efetivo.




    O jornalista e gestor de redes Cássio Martinho destaca que em uma rede “não pode haver ‘melhores’ ou ‘piores’, mas uma situação de paridade. Pares estabelecem entre si relações de equilíbrio e equidade. Essa condição exige um desenho organizacional que os mantenha, necessariamente, no mesmo nível”. Isto significa que não há comandos nem ordens, ninguém é subordinado a ninguém. Este respeito à autonomia exige necessariamente um trabalho baseado em cooperação e decisão compartilhada48. Neste tipo de estrutura seus integrantes se ligam horizontalmente aos demais, resultando em uma malha de múltiplos fios, que pode se espalhar indefinidamente sem que nenhum de seus nós seja considerado principal ou central. Em uma rede, todos os integrantes são sujeitos autônomos que participam por motivação própria, não por obrigação ou hierarquia. O importante da rede é a distribuição de responsabilidades. Mais do que a presença de um “chefe”, há um desejo coletivo de realizar um objetivo comum49.




    Essa idealização do fenômeno rede esbarra em questões concretas, como a personalidade e a subjetividade das pessoas envolvidas em sua disseminação, por exemplo. Apesar de encontrarmos dentro da Rede Magdalena um forte estímulo ao deslocamento do centro de decisão e de poder, com exemplos significativos presentes em seu quadro histórico, é evidente que esta compreensão varia de acordo com as particularidades socioculturais e pessoais. Além disso, a descentralização e a aparente dissolução de comando demanda um compartilhamento de responsabilidades na sua gestão, que implica no desenvolvimento de capacidades e de um tipo de refinamento nas artes relacionais difíceis de encontrar em estruturas verticais e, portanto, ainda passíveis de construção.




    É importante ressaltar que a perspectiva de horizontalidade e não-hierarquização nas relações humanas, e dentro do conceito de rede em particular, não elimina a existência de relações de poder, inerentes à condição humana. Ou seja, mesmo dentro de estruturas horizontais, ou de tendência horizontal, podemos perceber a existência de pessoas de referência, seja por sua capacidade de liderança ou agregação, seja por sua longevidade na organização em questão ou por outros motivos que não cabe aqui listar, que eventualmente funcionam como espécies de “modelos” ou “mestres” a serem seguidos, ou que, no mínimo, inspiram respeito e admiração do coletivo. De qualquer forma, o comprometimento de seus integrantes com uma estrutura de formato não piramidal e alicerçada em bases de cooperação mútua é um fator fundamental para a diminuição do caráter personalista que eventualmente possa emergir em situações desse tipo.




    A organização em rede não pode ser imposta como modelo organizacional de cima para baixo. Para ser legítima, sua construção deve surgir de um desejo de participação coletivo. Assim, segundo Martinho, “o ‘modelo’ emerge como decorrência de uma interconexão de entes autônomos e que preservam sua autonomia”50. Ao final do encontro realizado em 1986, no País de Gales, que deu início ao Projeto Magdalena, as participantes manifestaram o seu desejo – e necessidade – de continuidade. Desde então, passados 35 anos, as células constituintes da rede se multiplicaram, criaram novas articulações, ampliaram o fluxo de conexões, fortaleceram-se reciprocamente, fortalecendo assim o próprio conjunto. Mas que forças seriam essas que tornam as estruturas em rede tão potencialmente agregadoras e transformadoras no mundo contemporâneo?




    Desde os anos 1980, quando se fala em rede, a primeira coisa que nos vem à mente é a internet, que disseminou a noção de trabalho em rede e possibilitou, por conta da globalização e da cultura digital, a criação de um sem número de estruturas que dependem dessas ferramentas para existir. A própria Rede Magdalena seguramente teria um tamanho, um alcance e uma potência muito diferentes se não fossem as facilidades de comunicação e de rompimento de fronteiras propiciadas pela rede mundial de computadores. Mas uma rede é certamente bem mais que isso.




    O cientista social51 francês Bruno Latour, criador da TAR (Teoria-Ator-Rede)52, desenvolveu uma proposta metodológica para as ciências sociais, posicionando-se contra uma série de diferenciações, como entre local e global, interior e exterior, natureza e sociedade, sujeito e objeto, indivíduo e estrutura, propondo que sejam abandonadas, uma vez que não nos ajudam a pensar a sociedade hoje. O seu entendimento de rede não tem qualquer ligação com a cibernética: “enquanto rede em internet se refere ao transporte de informações por longas distâncias sem sofrerem quaisquer deformações, na TAR esta noção remete a fluxos, circulações e alianças, nas quais os atores envolvidos interferem e sofrem interferências constantes”53. A sua teoria não se dedica a estudar redes nem é “aplicável” enquanto categoria de análise. Rede aqui não é objeto de estudo, mas modo de pensá-lo, é o lápis ou pincel que possibilita desenhar o objeto. Latour propõe trabalhar com a incerteza e a reorganização constante no que diz respeito às organizações sociais, demandando do pesquisador uma atitude descritiva (que é também deformativa) que permita a expressão dos atores envolvidos. No seu entender, “não há in-formação, só trans-formação”54. Na abordagem da TAR, os fluxos são enfatizados, assim como as mudanças e os movimentos provocados por eles, e o conceito de rede serve como abordagem de estudo do objeto (a partir da ideia de que a sociedade é consequência de suas relações e não sua causa), não devendo ser confundido com o próprio objeto a ser descrito. Uma das influências na elaboração da TAR é a noção de rizoma, elaborada por Deleuze e Guattari55 enquanto o modelo de “realização das multiplicidades”. A rede atua com agenciamentos, ao invés de unidades, trabalha com linhas ao invés de pontos fixos, é capaz de crescer em todas as direções, sendo o nó o seu único ponto constitutivo. Diferentemente do modelo da árvore ou da raiz, que fixam um ponto, uma ordem, no rizoma qualquer ponto pode ser conectado a qualquer outro.




    A estrutura rizomática contrapõe-se ao modelo arborescente, de lógica binária, portador de um pensamento que demanda uma forte unidade principal. “Os sistemas arborescentes são sistemas hierárquicos que comportam centros de significância e de subjetivação, autômatos centrais como memórias organizadas”. Em contraposição, os autores propõem sistemas a-centrados, nos quais “a comunicação se faz de um vizinho a um vizinho qualquer”, rompendo com o modelo do vizinho que “admite somente um vizinho ativo, seu superior hierárquico”56. No entanto, visando justamente “desfazer” os dualismos inevitáveis, os autores chamam a atenção para o entrelaçamento entre estes formatos, alertando para o fato de que uma mesma coisa possa admitir os dois tipos de regulação (porém, não sem mudar de estado).




    Existem nós de arborescência nos rizomas, empuxos rizomáticos nas raízes. Bem mais, existem formações despóticas, de imanência e de canalização, próprias aos rizomas. Há deformações anárquicas no sistema transcendente das árvores; raízes aéreas e hastes subterrâneas. O que conta é que a árvore-raiz e o rizoma-canal não se opõem como dois modelos: um age como modelo e como decalque transcendentes, mesmo que engendre suas próprias fugas; o outro age como processo imanente que reverte o modelo e esboça um mapa, mesmo que constitua suas próprias hierarquias, e inclusive ele suscite um canal despótico57.




    Seriam estes nós anárquicos ou formações despóticas elementos que criam ruídos no interno dos sistemas que ajudam a constituir? Algo como a formação de territorialidades enrijecidas onde se almejava um terreno de contornos fluidos ou ainda o surgimento de lideranças inesperadas em um território já mapeado e demarcado? Como articular horizontalidade em espaços que nem sempre envolvem decisões compartilhadas? Como diminuir os espaços entre ideia e atitude? Cada nova liderança funciona também como uma possível linha de fuga, que causa rupturas e promove um movimento constante entre territorialização e desterritorialização? Seria o caso de falar em hierarquias móveis, mais do que na ausência de hierarquias?




    Julho de 2008. Florianópolis, Brasil. Realizamos a primeira edição do Vértice Brasil praticamente sem dinheiro. Levantamos alguns apoios institucionais e conseguimos cobrir os custos de passagens, hospedagem e alimentação. Recebemos participantes de todo o Brasil. Jill Greenhalgh e Julia Varley são convidadas e dão oficinas e palestras. Julia faz uma demonstração de trabalho. A mostra é feita com espetáculos locais. Nenhum deles recebe cachê. O encontro/festival tem sete dias de duração. 




    O sociólogo espanhol Manuel Castells58, autor da trilogia A era da informação: economia, sociedade e cultura, define rede como “um conjunto de nós interconectados”. Cada nódulo da rede representaria uma unidade e cada fio um canal por onde essas unidades se articulam através de diversos fluxos. Um princípio básico dessa noção de rede é que ela funciona como um sistema aberto que se auto reproduz, isto é, como um sistema autopoiético. Segundo o filósofo Euclides Mance, a ideia de rede que conecta grupos de um determinado movimento social, neste caso, mulheres praticantes de teatro, é a de que a articulação entre todos os movimentos deste tipo fortaleça cada movimento em particular pelos intercâmbios que passem a ocorrer entre eles e que tal fortalecimento venha a contribuir no surgimento de novos movimentos em outros lugares, passando a atuar em uma área muito maior do que a atingida pelo conjunto dos movimentos já organizados59.




    Quando falamos em rede não nos referimos apenas a um desenho ou uma composição formal diagramada em um espaço plano. O uso do termo rede está amplamente disseminado no mundo contemporâneo. Fala-se em redes de supermercados, lanchonetes e bancos, em rede ferroviária ou elétrica e na própria rede de computadores. A ligação à distância entre dois ou mais elementos estaria na base dessa concepção simplista de rede. “As redes estão em todo lugar”. Trata-se de uma imagem comumente utilizada para “designar ou qualificar sistemas, estruturas ou desenhos organizacionais caracterizados por uma grande quantidade de elementos dispersos espacialmente e que mantêm alguma ligação entre si”60. No entanto, a grande maioria das estruturas nominadas como redes apresenta uma característica meramente formal, tratando-se, na verdade, de organizações tradicionais, de caráter piramidal, de decisão centralizada, com pouco ou nenhum foco nas interrelações. Quando tudo se torna rede, estruturas convencionais e inovadoras se confundem, parecendo pertencer ao mesmo universo. É preciso então estabelecer distinções para os diversos usos desta nomenclatura.
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