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RESUMO

O presente artigo se propde discutir o lugar do corpo do ator-dangarino no contexto da
produgdo artistica conforme proposto pelo Manifesto de Tutzing, que arte e artistas
devem se envolver com o discurso sustentdvel. Convida a pensar a corporeidade desde
uma perspectiva transdisciplinar, derridiana, pés-estruturalista e complexa, analisando-a
enquanto construg@o antropocéntrica que legitima o lugar do humano em detrimento da
natureza e propde o desenvolvimento de uma corporeidade mais-do-que-humana que

leve a um corpo cénico ecopoético articulador de sustentabilidade.
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ABSTRACT

This article aims to discuss the place of the body of the actor-dancer in the

context of artistic production as proposed by Tutzinger Manifesto, that art and artists
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e pesquisador cénico. Dedica-se ao estudo das relagdes entre arte e sustentabilidade, em especial a
pesquisa em Performance, Dramaturgias Corporais, Cena espetacular visando o desenvolvimento de
linguagens pedagdgicas, artistico-estéticas e tedrico-praticas que constituam uma nova “ecopoética” para
as artes, especialmente as cénicas visando o desenvolvimento de uma cultura de sustentabilidade para um

futuro sustentdvel de nosso planeta.

should be involved in the sustainability discourse. It invites the reader to think
corporeality from a Transdisciplinary, Derridean, poststructuralist and Complex
perspective, analyzing it as an anthropocentric construction that legitimates the place of
human over nature and proposes the development of a more-than-human corporeality in

order to lead to an ecopoetic scenic body that articulate sustainability
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“Vamos a entrar ahora en el bosque

donde ya han esperado tanto tiempo los pdjaros
tu presencia 'y la mia.

Vamos a oir las voces

del viento que en los drboles

se hermanan con los cantos de los pdjaros.

Vamos a entrar cantando

hasta encontrar la hebra

del primer trino en algiin drbol.

Vamos a entrar despacio

hasta el follaje denso

donde el sol llega apenas en jirones,
dorando la tierra y las raices de los cedros.

Tu presencia'y la mia
en el bosque la esperan hace tiempo los pdjaros.”

Manuel Felipe Rugeles

Comecgo convidando o(a) leitor(a) a refletir sobre a idéia de que, por exemplo, o
meu corpo possa estar inteiramente presente para vocé quando eu estou na sua frente.
Embora nem eu, nem vocé€ possamos negar a realidade desse fato, eu, de qualquer
modo, ndo estou totalmente presente, simplesmente porque o ato de vocé me perceber

implica em como vocé me percebe.

Como ¢ sabido, perceber é uma atividade corpérea, pois € realizada por meio dos
nossos sentidos. Entretanto, como ja aprendemos com Ferdinand de Saussure (1977), o
que percebemos sdo signos que possuem dois aspectos: uma percep¢do sensorial (o

significante) e um conceito ou sentido associado a essa percepgao (o significado).

% Cf. 1961, p. 24 - 25.



Sendo assim, quando meu corpo estd a sua frente, por exemplo, vocé tem uma
percepcdo sensorial (ou vdrias percepgdes simultdneas) e um conceito (ou varios).
Independentemente de eu ser uma pessoa de uma determinada etnia e cultura, que estd
vestida assim ou assado, me comportando dessa ou daquela maneira, portador dessa ou
daquela deficiéncia fisico-motora; cada um desses elementos constitui novos signos,
mas, por economia, ndo nos estenderemos a esses aspectos. O que importa é que em
qualquer um dos casos vocé€ vivencia uma percep¢do sensorial a qual atribui um
primeiro sentido: trata-se de um outro, do corpo de um outro que vocé€ assume como um
todo corpdreo que estd a sua frente. No entanto, de acordo com Jacques Derrida (1989)-,
ndo € exatamente assim que as coisas operam. Para ele, um significante nido nos revela
um significado diretamente, do modo como um espelho revela uma imagem. Nao ha
relagdo harmoniosa, uma correspondéncia um a um entre significante e significado. De
acordo com a reflex@o do autor, o corpo presente a sua frente é construido por um jogo
de presencas e auséncias de significados que vocé lhe atribui (ou, melhor dizendo,
imputa) a partir da sua experiéncia. E essa atribui¢do ndo tem nenhuma relacdo com o

corpo que estd na sua frente.

O que vocé vé a sua frente € muito mais um vestigio — Derrida denomina trago,
palavra que em francés carrega fortes implicagdes de rasto, de pegada, de carimbo —
“daquele outro que estd sempre ausente” (SARUP, 1989, p. 36) e que nunca estd
completamente. Essa presenga/auséncia, esse processo em constante flutuacdo é que

constitui a base da desconstrugdo derridiana.

De acordo com Mary Klages (2004), o que a desconstrugdo derridiana faz é
argumentar que essa oposicao bindria funciona dentro de um sistema onde a=~b (a igual
nao b) e que os dois termos ndo podem existir sem se referir um ao outro. De acordo
com ela, essa € a base da abordagem desconstrutivista: encontre uma oposicdo bindria.
Mostre como um dos pares, ao contrario de ser a oposicao polar do termo que lhe € par,
¢é na realidade parte dele. Entdo, a estrutura ou a oposi¢do que a mantém entra em
colapso a ponto de ndo ser mais possivel dizer qual € qual e da ideia de oposic¢do bindria

perder o sentido, ou ser posta em “jogo”.

O que estd subjacente no conceito derridiano de “desconstrugdo” é a combinacao
de construcdo/desconstrugdo. Nio se trata, porém, de construir novos sistemas bindrios

com o termo subordinado nem de destruir o sistema antigo. Pelo contrério, trata-se de

desconstruir o sistema antigo mostrando como sua unidade basica de estruturag@o (pares
bindrios e as regras para sua combinag@o) contradiz a sua prépria légica. Aplicando esse
pensamento no exemplo dado, trata-se de refletir sobre o que na conformacio da minha

estrutura corporal foi privilegiado em detrimento de qué, e assim sucessivamente.

Dessa maneira, podemos dizer que a histdria do corpo (do meu corpo, do seu
corpo e de todos os corpos) ¢ uma histéria construida pelas imputagdes que ele sofreu
ao longo do tempo e que deixou de fora intimeros elementos que ndo foram
privilegiados e, portanto, nio se tornaram presentes. A partir dessa perspectiva, o corpo

que agora somos foi privilegiado sobre um outro que estd ausente.

Desde a perspectiva que interessa a este artigo — a da sustentabilidade — quero
chamar sua atengdo aqui, caro(a) leitor(a), para a dimensdo nao-humana que deixamos
de fora no processo de construgdo de nosso corpo e, antes de comecarmos a tratar da
complexidade de tal consideracdo, trago para dar inicio a essa reflexdo, a seguinte

colocacio do fil6sofo americano David Abram (1996):

Nossos corpos se formaram em delicada reciprocidade com multiplas
texturas, sons e formas de uma terra viva — nossos olhos evoluiram em
sutil interagdo com outros olhos, assim como nossos ouvidos estdo

afinados com os uivos dos lobos e o grasnar dos gansos (p.22).

Cabe aos profissionais envolvidos com a corporeidade, encontrar caminhos para
resgatar este corpo ausente — ndo para substituir o corpo privilegiado que estd presente,
mas mostrar como o principio bdsico que o estrutura contradiz a sua propria logica,
relacionando os aspectos ausentes com aqueles que estdo presentes. Com isso, abre-se
um magnifico espaco de jogo, um vasto campo de reflexdo e agdo, advindos desse
interjogo de diferencas entre presenca e auséncia. No caso dos profissionais,
pesquisadores e artistas da cena, cabe considerar o quanto esse raciocinio pode fornecer
as bases para se pensar uma corporeidade cénica, extracotidiana, como propde Eugenio
Barba (1995), que traga para o primeiro plano as relagdes entre corpo e uma estética e

cultura de sustentabilidade.



Esse modus pensandi abre uma ampla gama de possibilidades de ag@o.
Entretanto, a ideia como ja afirmei alhures® ndo é construir nem destruir um antigo
sistema bindrio criando um novo a partir daquele que estava subordinado, tarefa talvez
nada simples, de alto risco e grande dificuldade de ser realizada do ponto de vista da
realidade das préticas corpdreas, sobretudo, porque a resultante pode afirmar o corpo
ausente sobre o presente, contradizendo tudo o que foi até aqui exposto, ou conforme
afirma Derrida (1991), precisar o que seria essa corporeidade na pratica é algo
impreciso de per se, posto tratar-se de um “indecidivel” que s se concretiza em face

daquilo que néo é.

Entretanto, se no plano do real a tarefa talvez seja de grande complexidade, algo
que pela abrangéncia extrapola os limites e finalidades do presente texto, ¢ no campo
das praticas estéticas e simbdlicas representadas pela Arte, em especial aquelas que se
realizam em funcio da corporeidade presente do artista, como as Artes da Cena e do
Corpo, que, arrisco dizer, esta pritica pode acontecer, posto que a arte nelas contidas
advenham do ato de relacionar os aspectos ausentes com aqueles que estdo presentes,
conforme nos ensina Susanne Langer em sua teoria sobre a “Ilusdo Primdria” (1980,
p-75-90) e o conceito de que € o corpo virtual que danga. Para a autora, todas as formas
de arte possuem a propriedade de transportar quem nao esteja absorvido pelo propdsito
prético de realizd-la (no caso, o espectador/observador), para um mundo virtual prenhe
de fungdes simbdlicas, que é totalmente independente do real e que é autossuficiente
(Id. p.89 e p.188.) e o supracitado Eugenio Barba com o conceito de Corpo Ficticio

(1995, passim).

Como se faz isso? Dificil definir precisamente sem correr o risco de se cair
novamente numa proposicio que s6 faz presentificar o que estava ausente, mantendo a
dicotomia. De qualquer forma, na arte, numa cena teatral ou numa coreografia, por
exemplo, é possivel estabelecer esse jogo de presenga/auséncia baseado na différance,
que permite o surgimento de uma pratica ainda inominavel e, por assim dizer,

indescritivel, mas cujo caminho podemos deduzir do conceito derridiano de "Véspera".

Trata-se de um conceito que Derrida utiliza em sua andlise da obra de Artaud e,

brilhantemente, contextualiza as ideias deste desde a perspectiva do logocentrismo.

* Cf. SIQUEIRA, 20054, p.79 — 88.

Ainda que rejeite as possibilidades do teatro proposto por Artaud, Derrida defende-o
porque fornece elementos que permitiriam, segundo ele, pensar a origem da pratica
teatral como a “véspera” (2002, p.174) da criacdo do préprio teatro como o conhecemos
hoje. Para ele, ndo se trata de negar a maneira como o ator realiza seu trabalho
atualmente, mas de, ao realizar a sua pratica, fazé-lo sem procurar idealizar ou perseguir
elementos ja conhecidos, mas, muito pelo contririo, dando énfase ao desconhecido;
trabalhando ndo com concepgdes e formas pré-existentes, mas com as situagdes
oriundas desse tentar fazer. Nessa circunstancia, ele estaria diante de uma pratica similar
aquela vislumbrada por Artaud, segundo a leitura que Derrida faz de sua obra. Ou seja,
proximo a uma pratica em que a realizacdo de préticas conhecidas teria por objetivo
mostrar as contradi¢des que lhe sdo inerentes, obrigando-se a fazer e a se refazer,

sempre em busca de um novo, e assim sucessivamente.

Pensando essa proposicdo no campo do trabalho do ator-dangarino e do
performer, seria algo como um obrigar-se a buscar continuamente as “vésperas” do
surgimento das praticas corporais logocéntricas. E, neste ponto, comecaria a pritica de
um corpo do qual se desconstruiu seus contetidos logocéntricos. Para nos mantermos
consoantes com o pensamento de Derrida, a sugestdao para denominar tal estratégia, e
que defendemos em outro artigo®, ¢ Corpo Desconstruido — no sentido de que devemos
desconstruir o Corpo que aqui estd para dar lugar a um outro, que, por sua vez, deverd
ser também desconstruido. E nesse incessante devir de incertezas flutuantes, nesse
constante devir-corpo, conforme sustenta José Gil (2009), aconteceria o resgate da
caracteristica que a vida tem de ser de fato um jogo que com nosso corpo,

inexoravelmente, jogamos.

Neste ponto creio ser necessario tecer algumas consideracdes sobre termo
logocéntrico mencionado acima. Derrida circunscreve a concepgdo do ser como algo
que estd no centro em um neologismo conhecido como “logocentrismo” (1999, p. 15).
Com esse termo o fildsofo refere-se a todas as concepgOes que se apoiam nos
pressupostos de um ser como esséncia, presenga, substancia, sujeito ou centro, algo que,
de acordo com ele, caracteriza a filosofia e o pensamento cientifico ocidental
tradicional. A palavra deriva do grego logos e refere-se a muitas outras palavras (por

exemplo, fala, histéria, propor¢do, etc.). Historicamente, porém, logos tem sido mais

* Cf. Siqueira, 2005a.



frequentemente traduzido como “razéo” e tem, no Ocidente, uma relagio intima com a
verdade, de maneira que o termo estd sempre associado a esse conceito ou € entendido
como sindnimo do mesmo, mais exatamente, como a origem e o0 meio para se obter ou

referir-se a verdade.

Neste artigo, porém, interessa a relacdo intrinseca entre esse conceito de
logocentrismo e aquele de antropocentrismo que posiciona o Humano no centro da
natureza, dicotomizando-os e colocando esta a servico daquele, ao concebe-la como o
universo fisico no qual habitamos — nosso "oikos”, do grego ‘“casa” - e que
transformamos conforme nossas necessidades, as quais ao longo dos anos, mormente
apos a revolugdo industrial, foi sendo transformada em escala cada vez maior até gerar o
desequilibrio de que trata o Relatério Brundtland, publicado em 1987 pela Comissao
Mundial sobre Ambiente e Desenvolvimento (WCED) da Organizacdo das Nagdes
Unidas (ONU), também conhecido como “Nosso Futuro Comum”, que alertava o
mundo para a urgéncia de avancar rumo a um desenvolvimento econdmico que pudesse

ser sustentado, sem esgotar os recursos naturais ou prejudicar o ambiente.

Esse relatério indicou a pobreza nos paises do sul e o consumismo extremo dos
paises do norte como as causas fundamentais da insustentabilidade do desenvolvimento
e das crises ambientais e forneceu uma declaragdo-chave sobre o desenvolvimento
sustentdvel, ao defini-lo como: desenvolvimento que satisfaz as necessidades do
presente sem comprometer a capacidade das geracdes futuras satisfazerem as suas

proprias necessidades.

Como se sabe, o relatério destacou trés componentes fundamentais para o
desenvolvimento sustentdvel: a protecdo do meio-ambiente, o crescimento econdmico e
a igualdade social. Com base nesses pontos, a comissdo recomendou a convocagdo de
uma conferéncia sobre esses temas os quais vieram a ser tratados na Conferéncia das
Nagdes Unidas para o Meio Ambiente e o Desenvolvimento (CNUMAD, mais
popularmente conhecida como ECO-92, Rio-92 ou Cdpula da Terra), realizada em
1992, na cidade do Rio de Janeiro, cujo principal objetivo era buscar meios de conciliar
o desenvolvimento socioecondmico com a conservacio e protecdo dos ecossistemas da

Terra. Como se sabe, foi esta conferéncia que consagrou o conceito de desenvolvimento

sustentdvel através da publicag¢do do documento que ficou conhecido como Agenda 21°.
Foi esse documento que estabeleceu a importancia de cada pais se comprometer a
refletir, global e localmente, sobre a forma pela qual governos, empresas, organizagdes
nio governamentais e todos os setores da sociedade poderiam cooperar no estudo de

solugdes para os problemas socioambientais

Entretanto, se forneceu os elementos para se pensar o desenvolvimento a partir
de bases sustentaveis, nenhum desses documentos dedicou especial atencdo a cultura ou
as artes. A declara¢do do Rio, por exemplo, ainda que faga alusdo a questdo em seu
artigo 21 ao sustentar que “a criatividade, os ideais e o valor da juventude do mundo
inteiro tem de ser modificados” e, no artigo 22, mencione a cultura dos povos indigenas
e suas comunidades; ndo considera a cultura e a realizag@o estética como potenciais de

desenvolvimento social num contexto de sustentabilidade.

Foi somente em 1993 que a ONU criou uma Comissdao Mundial sobre Cultura e
Desenvolvimento (WCCD) a qual, em 1995, publicou o Relatério Mundial Sobre
Cultura e Desenvolvimento, mais conhecido como “Nossa diversidade criativa”, que
lidava com questdes cruciais do tipo: seria a cultura a ultima fronteira do
desenvolvimento? E apresentou novas perspectivas com elacido a inter-relagdo entre
cultura e desenvolvimento, ao fazer algumas propostas para ajudar as comunidades
mundiais a forjarem seu caminho rumo ao desenvolvimento sem perda de suas
identidades distintiva. Mas, objetivamente falando, foi a Conferencia Sobre Politicas
Culturais Para o Desenvolvimento, realizada pela UNESCO em 1998, em Estocolmo,
quem de fato reconheceu o desenvolvimento sustentdvel como base fundamental para a
conservacdo e promogao da diversidade cultural e relacionou definitivamente cultura e
desenvolvimento sustentdvel ao afirmar “desenvolvimento sustentdvel e progresso

cultural dependem reciprocamente um do outro”.

Com base nesse pensamento e fruto dos debates ocorridos, em 2001, na
conferencia da Sociedade Alemd para Politica Cultural (Institut fiir Kulturpolitik der
Kulturpolitischen Geselschaft) foi publicado o Manifesto de Tutzing (2001) que serviu
de base solida para o florescimento da relagdo entre arte contempordnea e

sustentabilidade. Este manifesto, assinado por artista e intelectuais de todo o mundo

5 < - a . . .
E.T. Tema que sera novamente abordado no préximo més de julho, na conferencia Rio+20.



ligados ao mundo criativo (artes, arquitetura, cinema, design, publicidade, etc.)
sustentava que era “imprescindivel conjugar o que foi comecado nos processos da
Agenda 21, com a politica cultural” e incitava os participantes da Conferencia Mundial
de Desenvolvimento Sustentavel que viria a ser realizada em 2002, em Johanesburgo,
na Africa do Sul, para que se posicionassem em favor de “uma implicagdo estrutural da
dimensdo cultural e estética nas estratégias para que realmente seja (sic) realizado o

desenvolvimento sustentdavel”. Dizia o texto:

Como € possivel fomentar comportamento criativo que incida em
inspiracdo e emogdo, em percepcao sensorial e franqueza? (...) Qual é a
diferenca entre um estilo de economia e de vida sustentdvel esteticamente
e as formas atuais de producgdo, trabalho e vida ndo sustentaveis? Se o
Sustentdvel deve fascinar e ser atrativo, deve despertar os sentidos e ser
l6gico, entdo a categoria beleza transforma-se em matéria construtiva
elementar de um futuro com futuro, em um meio de vida acessivel a
todos seres humanos. Para que a Agenda 21 seja eficaz deverdo ser
implicados decididamente aqueles e aquelas atuantes que possuem a
capacidade de dar vida a ideias, visdes e experiéncias existenciais através
de simbolos, ritos e priticas que podem ser transmitidas a sociedade.
Desta maneira aumenta a oportunidade de travar conhecimento com o
projeto Sustentdvel, para muitos até agora simplesmente um programa de
meio ambiente, uma espécie de estratégia que garante a composi¢do

individual da liberdade para as geragdes atuais e futuras.

Como se pode perceber, esse manifesto propde explicitamente que os artistas, €
a arte, portanto, envolvam-se com a questdo da sustentabilidade e é neste ponto que
retornamos aos dominios das artes da cena e do corpo e ao trabalho do ator-dangarino e
do performer, para pensar como esse artista e sua arte poderiam retornar as “vésperas”
do surgimento das préticas corporais logocéntricas que reflitam numa arte cénica e

corporal baseada numa corporeidade ndo legitimadora de uma perspectiva

antropocéntrica geradora de insustentabilidades.

Antes, porém, é preciso deixar claro aqui o porque do uso no presente texto do
termo Sustentabilidade e ndo Desenvolvimento Sustentdvel. Trata-se de opcdo feita em

concorddncia com a preocupagdo de diversas ONG’s, ambientalistas e académicos,

conforme muito bem pontuou Sacha Kagan (2011, p.10-12), que sustentam ser
desenvolvimento sinénimo de crescimento, de amelhoramento e nido mudanca do
conceito de crescimento econdmico®. Nesse sentido, ainda que discuta crescimento
econdmico, o uso do termo Sustentabilidade sugere uma prioridade diferente na
constru¢do do futuro da humanidade, preocupado mais em termos de sua evolucdo
equilibrada, que conecte temas sociais e ecoldgicos, e ndo a idéia de um

desenvolvimento linear capitaneada pelo economia.

Essa opcao pelo termo Sustentabilidade nos obriga também a uma tomada de
posicdo frente a visdo preservacionista — que concebe a natureza como uma espécie de
santudrio -, e a visdo conservacionista — que considera a natureza como utilidade a favor
do humano e busca minimizar os danos ambientais de modo a manter continuamente
seus beneficios para ele. Posicionar-se em relagdo a estas duas abordagens implica,
também, por um lado: situar-se frente a visdo “ecocéntrica” ou “biocéntrica”, que insiste
em discutir questdes relacionadas a valores e mudangas fundamentais nas atitudes
individuais em relacdo a natureza — o argumento da Sustentabilidade; e, por outro:
situar-se frente ao olhar daqueles que acreditam numa abordagem mais pragmética e
coletiva, orientada para o aumento da eficiéncia e a melhoria da tecnologia — o

A A . . foal?
argumento tecnocéntrico, cultural-céntrico ou pré-desenvolvimento sustentavel .

Nesse emaranhado de defini¢des conceituais, cerramos fileira com Sacha Kagan
(Id.), colocando-nos ao lado do discurso da Sustentabilidade desde uma terceira via,
situada no contexto da Tese da Interdependéncia defendida por Michaelidou (apud
Kagan, Loc. Cit.) para quem nem natureza nem cultura s3o possiveis uma sem a outra e,
na abordagem Complexa, a maneira de Edgar Morin e de seu conceito de natureza
enquanto complexidade (1992, p 382) que sustenta ndo ser esta “somente physis, caos e
cosmo juntos. Natureza é o que liga, articula, faz o antropoldégico comunicar em

profundidade com o biolégico e o fisico” (id).

Estabelecidos estes pressupostos, retomemos a linha de raciocinio que faziamos
sobre artistas, e a arte envolverem-se com a questdo da sustentabilidade. Especialmente

os artistas das artes da cena e do corpo.

® Cf. Robinson, 2004 p. 370
7 Cf. Kagan, 2011, Loc. Cit..



E importante considerar o lugar da Corporeidade na cena contemporénea e os
seus usos pelo ator-dancarino e pelo performer especialmente para que estes reflitam
sobre até que ponto 0 corpo em cena e 0 processo corporeo criativo que vém utilizando
sdo parte de uma ‘“grande narrativa”, para usar o conceito de Jean-Frangois Lyotard
(1988), que posiciona o corpo nas artes da cena com base num paradigma da presencga
de uma corporeidade construida para reforgar a narrativa do anthropos e legitimante,
portanto, de uma perspectiva geradora de insustentabilidades enquanto ele seguir
ignorando o fato de que Corporeidade ¢ uma construgdo autoecopoética, mais-do-que-
humana como se verd, e que, portanto, seu processo criativo de atuantes que possuem a
capacidade de dar vida a ideias, visdes e experiéncias existenciais que podem ser
transmitidas a sociedade, como preconiza o Manifesto de Tutzing, ao resultar numa
cena ou experiéncia estética gravida de simbolos, ritos e praticas que revejam o lugar e

as praticas do Humano no e com o Meio que ele habita.

O presente chamado ao envolvimento dos artistas da cena e do corpo com a
Agenda Sustentdvel ndo do ponto de vista do engajamento militante em causas pontuais
ou ndo, mas de revisdo de seus processos, técnicas e poéticas a partir de uma

corporeidade ecopoética.

Como se sabe®, Maturana e Varela (2001) sustentam que o que caracteriza o ser
vivo € sua organizagdo autopoética. Tal proposi¢@o refere-se ao fato de que, segundo
ele, todo organismo vivo possui uma organizagdao que possibilita a sua auto-criagcdo
(autopoiésis) de maneira que ao se auto-produzir o ser vivo gera incessantemente sua
estrutura, delineando seus préprios limites a medida que interage com o meio em que
vive. Diz os autores: “A caracteristica mais peculiar de um sistema autopoético € que
ele se levanta por seus préprios corddes, e se constitui como diferente do meio por sua
propria dindmica, de tal maneira que ambas as coisas sdo inseparaveis.” (Maturana, e
Varela, 2001. p.55). Ou seja, seres vivos sdo diferentes entre si e se distinguem porque
tém estruturas distintas, mas so iguais em organizacdo. E através da estrutura que cada
ser vivo ganha forma singular. A organizagdo autopoética dos seres vivos € tal que seu
tnico produto s@o eles mesmos: ndo ha separacio entre produtor e produto. O ser e o
que o faz uma unidade autopoética sio insepardveis e isto constitui seu modo especifico

de organizagdo (id).

EA partir de estudos realizados em parceria com Amanda Couto.

Ecoando o conceito de Maturana e Varela, Sacha Kagan (2011) recorre ao a
proposi¢do de Edgar Morin quando este fala em Eco-evolugdo das es,pécies9 e
recorrendo ao filésofo David Abram supracitado, resgata a visdo fenomenoldgica de
percepcdo enquanto sensorial (p.249) para sustentar a participagdo da natureza na
mesma e, langa mao do conceito de subjetividade interespécies cunhada por Abram a
partir da nocdo husserliana de intersubjetividade para afirmar que enquanto ser vivo
meu corpo se organiza autopoeticamente a partir da percep¢ao que tenho de uma arvore
- ou do conjunto delas no local onde habito, por exemplo, - e de todos os seres ali
viventes (pdssaros, insetos, outas pessoas, etc.) no momento em que me relaciono com
ela, contribui para a organizacdo de minha corporeidade, desde uma perspectiva

autoecopoética, o que neste artigo estou denominando de corporeidade ecopoética

No que se refere as praticas artisticas cé€nicas e corporais, apesar do grande
volume de informacdo e debates acumulados em grandes conferéncias sobre o tema e
dos projetos desenvolvidos em vdrios locais, ndo temos conseguido, na &rea, o
desenvolvimento de praticas cénicas que estimulem agdes e tomadas de atitude em prol

de uma cultura de sustentabilidade.

Aparentemente, a possibilidade de uma catdstrofe planetaria de proporc¢des
sociais e ambientais, sucessivamente apontada por relatérios da ONU/UNESCO, Banco
Mundial e outros organismo nao bastam para transformar as préticas cotidianas em
artes. Parece, conforme muito bem colocou Vera Lessa Cataldo (2002) que aquilo que
se 1&, ouve-se e se v& praticamente todos os dias nos meios de comunicagio,
informando-nos sobre tragédias humanas e naturais s6 servem para banalizar e nos
distanciar delas como se o que aconteceu com outras pessoas, alhures, ndo vai acontecer
no meu bairro e muito menos na minha casa ou na minha sala de ensaio ou

apresentagao.

Quando falo em envolvimento dos artistas e suas priticas com a agenda
sustentdvel nao me refiro, como ja mencionado acima, ao engajamento em prol de
campanhas de salvagdo desta ou daquela espécie ou grupo étnico ou social em vias de
exting@o, ou da necessidade de reciclar o lixo, economizar dgua, por exemplo — ainda

que estas praticas sejam importantissimas e levem muitas vezes, a resultados bastante

° Cf. Kagan, 2011, p. 154-200



efetivos, razdo pela qual merecem toda militancia e apoio, mas que, no meu modo de
ver, estdo fadadas a cair na roda viva mais-informacao-a-ser-banalizada-pelos-diversos-
media, conforme descrito acima. Pelo contrdrio, chamo a atencdo para a promogdo de
uma “estética de sustentabilidade”, conforme proposta por Hildegard Kurt (2011) e
Sacha Kagan (Op. Cit.). Uma estética que leve em consideracdo a proposta que Jonh
Dewey (2005), ja em 1934 fazia, considerando a prépria etimologia da palavra Estética
- do grego Aisthetikos (sensivel) e Aisthanesthai (perceber, sentir)'® — para propor uma
“estética da experiéncia” (p. 27), por ele entendida como o inter-relacionamento do ser
humano com seu meio, acdo esta que implica em transformacdo da interacdo em

participac@o e comunicagdo.

Naturalmente, a experiéncia estética pode ser vivida em nosso cotidiano, nao
sendo, portanto, uma especificidade da arte. Entretanto, a expressdo artistica ¢é
especialmente condutiva da mesma no sentido de que a criagdo de uma obra de arte
implica em pratica corporal altamente reflexiva, posto que sua criagdo é um processo
constante de escolhas que conectam emocgdes, sentimentos e significados que sdo
experienciados no processo de materializacdo da obra. Esse processo, conforme Varella
e Maturana (1995, p. 22), cria “Inscri¢des Corporais” que permitem nossa apropria¢ao
dessa informac@o experienciada e sua internalizagdo como conhecimento. Para eles,
toda experiéncia cognitiva inclui aquele que conhece, e o conhecido se inscreve de
modo pessoal na sua estrutura corpdérea. Essa inscricdo pode ser recordada, re-
experienciada através de jogos, exercicios corporais, experiéncias meditativas
associadas a imagens e sons e em praticas artisticas nas quais é possivel a jungdo das

dimensdes corporais e estéticas da experiéncia.

Tal experiéncia, que une simultaneamente vivéncia corporal e sensivel,
conforme muito bem nos recorda Cataldo (2012), refere-se a corporeidade, no sentido
dado pelo filésofo francés Merleau-Ponty quando este sustenta que todos somos um
corpo que se ergue para o mundo, que nossa percepcdo emerge da motricidade, que toda

percepcao € agdo e que 0 corpo em movimento reorganiza o ser vivente como um todo.

10 Cf. HARPER, Douglas. Online Etymology Dictionary.
http://www .etymonline.com/index.php?allowed_in_frame=0&search=aesthetic&searchmode=none.
Acesso em 28/04/2012.

Maturana, retomando esse ponto de vista, sustenta que nossas acdes sdo
operacdes que fazemos enquanto sistema vivo presente no mundo. Dessa forma, andar,
pensar, falar, ter uma experiéncia religiosa, artistica, etc. sdo agdes que fazemos
enquanto sistemas vivos em relagdo com o mundo. Sendo assim, a experiéncia estética
do corpo no processo de criag@o artistica abre novas percep¢des do mundo e permite
uma outra abordagem epistemoldgica do conhecimento, posto que tal vivencia aflora os
sentidos e favorecem uma nova percep¢do e compreensdo do sistema vivo que somos
em relagdo com o mundo, posto que, conforme Dewey, na experiéncia estética “ndo ha
distin¢@o entre o eu e o objeto uma vez que ela ¢ estética num grau tal que organismo e
meio cooperam para instituir uma experiéncia na qual os dois sdo totalmente integrados

e cada qual desaparece” (Op. Cit. p.259).

Com base nisso, parece ser fundamental para o desenvolvimento de uma cultura
e de uma estética de sustentabilidade, o cultivo da sensibilidade e da inteligéncia do
corpo, através da pratica sistemdtica de atividades corporais e estéticas. Tal
entendimento estd plenamente de acordo com o Manifesto de Tutzing quando este diz
que “para que a Agenda 21 seja eficaz, deverdo ser implicados decididamente aqueles e
aquelas atuantes que possuem a capacidade de dar vida a ideias, visdes e experiéncias
existenciais através de simbolos, ritos e prdticas que podem ser transmitidas a

sociedade”.

E € exatamente isso que nos mostra Cataldo (2002) que relata duas experiéncias
em educacdo ambiental na qual, na primeira delas a autora apresenta um programa
conceitual rico e interdisciplinar de formacdo e na segunda, mantém a mesma
abordagem conceitual, mas introduz a prética de exercicios corporais, estimulacdo dos
sentidos, respiracdo consciente e reflexdo sobre os processos de simbolizacdo advindo
da prdtica e nota a diferenca e a mudanga de qualidade da segunda na qual os
participantes vivenciaram o tema tendo por base, também, a dimensao simbdlica. Diz a
autora: “a internalizacdo do conhecimento depende da sensibilidade do corpo, da
estética dos fazeres e da ressignificacdo dos gestos cotidianos”(p.347) e completa, no

mesmo artigo disponivel online ja referido:

“o corpo com seus ritmos e sentidos restabelece no individuo a conexao
entre o mundo interior e o exterior. Esta dimensdo subjetiva é

fundamental para a interiorizagdo do conhecimento e para a construgo



de saberes pertinentes nas instincias locais até aquelas mais globais.
Enquanto transitarmos no dmbito da externalidade do que aprendemos e
ndo transmutarmos o conhecimento em consciéncia ética e tecnologia
responsavel, muito pouco alcangaremos para reversio de um modelo

civilizatdrio predador de gente, natureza e cultura” (CATALAO, 2012).

Naturalmente, muitos sdo os modos e as maneiras para se conseguir isso e o que
estou propondo aqui € que os artistas, sobretudo os diretamente imbricados com aquelas
formas de arte que tem na presenca corpdrea a natureza intrinseca de sua expressdo,
envolvam-se com a questdo da sustentabilidade e passem a pensar novos paradigmas
para suas praticas e ao fazer isto, estou incitando-os a ver a arte ndo como experiéncia
de frui¢do e apreciagdo estética, mas como experiéncia estética sensivel e pratica que
incorpore e seja vivenciada criativamente pelo publico (ou sei 14 que nome teria esse
ndo-artista que a exemplo do que acontece nas artes colaborativas, vivencia a criagdo

artistica) e a sua experiéncia do meio, inscrita em seus corpos.
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