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Molda-se uma alma contemporianea:

o vazio-pleno de Lygia Clark

Suely Rolnik

“A literatura (cf. a arte) aparece entdo como um empreendimento
de satde: ndo que o escritor (cf. o artista) tenha for¢osamente uma
saude de ferro (...), mas ele goza de uma fragil satde irresistivel,
que provem do fato de ter visto e ouvido coisas demasiado grandes
para ele, fortes demais, irrespiraveis, cuja passagem o esgota,
dando-lhe contudo devires que uma gorda saude dominante tornaria
impossiveis. (...) Qual saide bastaria para libertar a vida em toda
parte onde esteja aprisionada pelo homem e no homem?”

Gilles Deleuze!

Lygia Clark ¢ o nome de uma existéncia convulsionada pela irrup¢do de uma idéia
que tomara corpo no conjunto de uma obra impar, que se elabora passo a passo, dos anos
50 aos 80. Tal idéia situa-se no horizonte de uma das mais insistentes questoes colocadas
pela arte moderna — religar arte e vida — como uma resposta original, € mais do que isso,
resposta que tem o poder de levar aquele projeto ao limite. Esta ¢ provavelmente a razao
pela qual a cultura brasileira e internacional da época ndo assimilou sequer a metade da
producao da artista, mais precisamente o periodo que se inaugura com Caminhando (1963),
assimilacdo que hoje, onze anos ap6s sua morte, comega apenas a se esbogar. A partir deste
trabalho seminal, a trajetoria de Lygia toma um rumo no qual a idéia que a norteia se
apresentard em toda sua radicalidade, ganhando um félego que se mantera incansavel até a

obra final, a Estruturagdo do self produzida através de seus Objetos Relacionais. A Gltima

1 Gilles Deleuze, Critica e Clinica. Sdo Paulo, Ed. 34, 1997; pp.13-14.



proposta completa de modo magistral a idéia da artista, permite identificar sua presenca
desde o inicio da obra e revela a rigorosa coeréncia do conjunto.

Muita imaginacao dedicou-se a invengdo de estratégias para realizar a utopia de
reconectar arte ¢ vida ao longo do século. Algumas destas estratégias compdem
especialmente a paisagem com a qual dialogara a obra da artista. Libertar o objeto de arte
de sua inércia formalista e sua aura mitificadora, criando “objetos vivos”, nos quais se
entrevé as forcas, a processualidade incessante, a poténcia vital que tudo agita. Misturar
materiais, imagens ou mesmo objetos extraidos do cotidiano aos materiais supostamente
nobres da arte. Libertar o espectador de sua inércia anestesiadora, seja através de sua
participagdo ativa na recep¢do ou na propria realizagdo da obra, seja através da
intensificacdo de suas faculdades de percepcdo e cognicdo. Libertar o sistema da arte da
inércia instaurada por seu elitismo mundano ou sua reducao a ldgica mercantilista, expondo
ou criando em espagos publicos, ou abrindo seus proprios espagos a outros publicos.
Libertar a arte de seu confinamento numa esfera especializada, para torna-la uma dimensao
da existéncia de todos e de qualquer um, fazendo da vida uma obra de arte. Em suma,
contaminar de mundo os espagos, os materiais e, sobretudo, a fabulagao da arte; contaminar
de arte, o espago social e a vida do cidaddo comum.

Nos anos 60, momento em que se dé o passo radicalizador na obra de Lygia Clark, o
projeto de religar arte e vida, além de intensificar-se nas praticas artisticas em
experimentagdes de toda espécie, extrapola suas fronteiras e contamina a vida social,
tornando-se uma das palavras de ordem do explosivo movimento contra-cultural que agitou
a época, lancando as bases de uma transformacao irreversivel da paisagem humana que
ainda hoje ndo foi absorvida integralmente. Certamente ndo sdo mero acaso a invencao
deste tipo de utopia na arte desde o comeco do século, sua incorporagdo pela juventude nos
anos 60, ou a ressonancia entre estes fenomenos. A situagdo que mobiliza tais movimentos,
na arte ¢ na vida social, ¢ a crise de uma certa cartografia da existéncia humana, cuja
faléncia comeca a se fazer sentir no final do século XIX e se intensifica cada vez mais ao
longo do século XX. Uma breve visita a esta paisagem nos permitird situar a problematica
que Lygia elabora em sua obra como encaminhamento insolito as questdes de seu tempo.

O aspecto desta cartografia que interessa assinalar aqui € o exilio da pratica artistica

num dominio especializado, o que implicou que um certo plano dos processos de



subjetivagdo ficasse confinado a experiéncia do artista. Este plano é o “corpo vibratil”2, no
qual o contato com o outro, humano e nao-humano, mobiliza afetos, tdo cambiantes quanto
a multiplicidade variavel que constitui a alteridade. A constelagdo de tais afetos forma uma
realidade sensivel, corporea, que embora invisivel ndo ¢ menos real do que a realidade
visivel e seus mapas. E o mundo compondo-se e recompondo-se singularmente na
subjetividade de cada um. Muda o mundo, muda a consisténcia sensivel da subjetividade,
indissociavelmente: entre eu e o outro, desencadeiam-se devires nao paralelos de cada um,
num processo sem fim. E a partir da escuta do corpo vibratil e suas mutagdes, que o artista,
desassossegado pelo conflito entre a nova realidade sensivel e as referéncias antigas de que
dispde para orientar-se na existéncia, sente-se compelido a criar uma cartografia para o
mundo que se anuncia, a qual ganha corpo em sua obra e dele se autonomiza. Através da
pratica artistica, atividade de semiotizagdo da experi€ncia humana em seus devires, a vida
afirma-se em seu erotismo criador, gerando novas paisagens existenciais.

O avesso da reclusdo deste plano no processo de subjetivacdo do artista, ¢ sua
anestesia no resto da vida social: o0 homem comum, ou seja todos os homens, perde as
rédeas desta atividade de criacdo de valor e sentido para as mudancas que se operam
incessantemente em sua existéncia, e passa a orientar-se em funcao de cartografias gerais,
estabelecidas a priori, a serem passivamente consumidas. Constitui-se a figura do
“individuo”, entidade fechada em si mesma, que extrai o sentimento de si, de uma imagem

vivida como esséncia, que se mantém idéntica a si mesma, imune a alteridade e seus efeitos

de turbuléncia3. E o principio identitario regendo a construcdo da subjetividade, sob o
regime exclusivo da representagdo. Esteriliza-se o poder transformador do estranhamento

gerado pelos colapsos das cartografias vigentes e das figuras da subjetividade que as

2 Nocdo que criei em meu livro Cartografia Sentimental. Transformagoes contempordneas do desejo
(Estag@o Liberdade, Sdo Paulo, 1989), ¢ na qual venho trabalhando desde entdo. O “corpo vibratil” é a
poténcia que tem nosso corpo de vibrar a musica do mundo, composi¢do de afetos que toca em noés ao vivo.
Nossa consisténcia subjetiva ¢ feita desta composi¢@o sensivel, criando-se e recriando-se impulsionada pelos
pedacos de mundo que nos afetam. O corpo vibratil, portanto, ¢ aquilo que em nés é o dentro e o fora ao
mesmo tempo: o dentro nada mais é do que uma combinagdo fugaz do fora.

3 A esse respeito, Lygia Clark escreve: “(...) a individualidade ¢ a laje com seu nome inscrito. Precisamos
com urgéncia derrubar esta placa como ja derrubamos outras com o nome de deus, amor, para que tudo na
realidade seja processo e totalidade.” (carta a Hélio Oiticica, de 26/10/68, in Lygia Clark. Hélio Oiticica.
Cartas 1964-1974, org. Luciano Figueiredo, UFRJ, Rio de Janeiro, 1996; pp.59-60. Livro indispensavel para
o pesquisador das obras destes artistas).



acompanham, e em seu lugar instala-se o medo provocado pela idéia ilusdria de que o
colapso ¢ da propria subjetividade em sua suposta esséncia.

E este modelo que entra em crise no final do século XIX, quando comegam a
operar-se mudangas significativas na existéncia humana, entre as mais evidentes, a
industrializac¢do e o desenvolvimento tecnoldgico. Sao muitos os outros com 0s quais passa
a confrontar-se a subjetividade, outros varidveis e desconhecidos, diferentemente da
familiaridade de um mundo relativamente estavel a que se estava habituado. A
mutabilidade da paisagem intensifica-se a tal ponto que torna-se impossivel calar o
estranhamento que a instabilidade produz no corpo vibratil. O principio identitdrio ja nao
se sustenta: lancada a experiéncia dos devires a flor da pele, sem estar equipada para
absorvé-la, a subjetividade se apavora. As conseqiiéncias deste pavor ja sabemos: as
manifestacdes dos colapsos no corpo vibratil sdo vividas patologicamente, mobilizando
interpretacdes fantasmaticas e a constru¢do de defesas que irdo constituir um modo de
subjetivacdo que se estabeleceu chamar de “neurose”. E neste contexto que nasce a
psicandlise, clinica dos afetos, pela necessidade de tratar os efeitos colaterais desta
clivagem na subjetividade, que na época se fazem ouvir estridentemente através do corpo
da histérica. E que a partir do momento em que torna-se perigoso manter desativado o
plano da existéncia individual e coletiva onde se “v€” as forgas operando no invisivel, onde
se orquestra as energias de modo a se fazer um abrigo no estranho e encontrar um novo
equilibrio, ¢ preciso fazé-lo com um especialista, cuja fungcdo serd a de iniciar a
subjetividade a escuta do estranhamento, mas para interpretd-lo a luz de uma histéria
individual e reconstituir uma identidade. A arte, como gueto do impulso criador, ¢ a
psicanalise, como clinica do afeto, sdo portanto produzidas num mesmo processo. E no seio
deste processo que se constitui a subjetividade moderna, neurdtica, edipianizada,
personoldgica.

A arte, no entanto, ja desde o inicio da faléncia deste modelo no final do século
XIX, rebela-se e comega a sonhar a utopia de religar-se a vida, enquanto que na vida social
inventa-se a estratégia contemporizadora da neurose que readapta a subjetividade para
manté-la no mesmo lugar. Serd preciso que o mal-estar atinja um paroxismo intoleravel,
para que a reacdo se dé no seio da sociedade. Isto s6 acontecera com a forca de um

processo coletivo, nos anos 60, quando eclode na subjetividade da geracao nascida no pos-



guerra, um incontornavel movimento do desejo contra a cultura que se separou da vida, na
dire¢do de reconquistar o acesso ao corpo vibratil como bussola de uma permanente
reivencdo da existéncia. Uma mudanga radical se opera na vida de parte significativa da
juventude no mundo inteiro, que se lanca numa liberdade de experimentacdo que atinge
perigosos limiares do corpo, para dele extrair poténcias desativadas, utilizando-se inclusive
de aditivos quimicos, os alucindgenos, na busca libertdria de uma ressensibilizagdo da
subjetividade.

No Brasil, este processo se deu de modo particularmente intenso, ganhando uma

expressio singular no Movimento Tropicalista®, e atingindo parte significativa da
juventude, se compararmos ao que ocorreu em outros paises da América Latina, onde a
acirrada militancia politica da época ndo se acompanhou com o mesmo alcance de uma

revolugdo experimental da existéncia que rompia com o modo de subjetivagdo dominante.

Eclodem neste periodo movimentos culturais de grande poténcia e originalidade.>
Exatamente neste momento, Lygia Clark muda-se para Paris em pleno ano de 1968,
emblema por exceléncia do movimento contra-cultural, onde permanecera até¢ 1976. Na

época ela escreve coisas do tipo “o que proponho existe ja nos numerosos grupos de jovens

que integram o sentido poético a sua existéncia, que vivem a arte ao invés de fazé-1a.”0 Ou

4 “Tropicalia” é um termo inventado por Hélio Oiticica e adotado pelo movimento poético-musical, liderado
por Caetano Veloso e Gilberto Gil, no qual mais do que uma estética, cunhou-se uma “atitude” que marcou a
o0 idedrio contra-cultural em sua versdo brasileira.

5 Para ficar nos exemplos mais evidentes: o Cinema Novo, com Glauber Rocha, seguido do cinema
experimental de Julio Bressane e Rogério Sganzerla; na musica, o Tropicalismo, que tem como importante
antecedente na década anterior, a Bossa Nova com Tom Jobim e o canto sutil de Jodo Gilberto; o Teatro
Oficina de José Celso Martinez; a arquitetura dos paulistas Paulo Mendes da Rocha, Carlos B. Milan e Fabio
Penteado, geragdo seguinte a de Jodo B. Vilanova Artigas e Oscar Niemeyer. Também na arte, o momento ¢
vigoroso, operando-se importantes transformacdes nas galerias ¢ museus, preparadas na década anterior pela
criagdo dos Museus de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, e da Bienal de Sao Paulo, e pelos
movimentos Concretista e Neoconcretista. Entre os acontecimentos na arte dos anos 60, destacam-se a
exposi¢do Opinido 65 (MAM, Rio de Janeiro), que téve desdobramentos ndo s6 no Rio de Janeiro, com as
exposigdes Opinido 66 ¢ Nova Objetividade em 1967 (baseada numa idéia de Hélio Oiticica), mas também
em Belo Horizonte ¢ Sdo Paulo, com a exposi¢io paulista Proposta 66 (Fundagdo Armando Alvares
Penteado), na qual a ditadura censura algumas obras, provocando a reagdo dos artistas Wesley Duke Lee,
Geraldo de Barros e Nelson Leirner, que retiram seus trabalhos e fundam o Grupo Rex (Rex Gallery & Sons)
e o jornal Rex Time.

6 «1969: O corpo € a casa”, in Lygia Clark (Funarte, RJ, 1980; p.27). Texto reproduzido com o titulo “O
corpo ¢ a casa: sexualidade, invasdo do ‘territério’ individual”, no catilogo editado pela Fundacié Antoni
Tapiés (p.248) para a retrospectiva da obra da artista realizada por esta institui¢do (Barcelona, 1997), em
parceria com os museus MAC de Marseille (Marseille, 1998), Fundacdo Serralves (Porto, 1998), Palais des
Beaux Arts (Bruxelas, 1998), encerrando no Pago Imperial (Rio de Janeiro, 1998-99). A publicagao, editada
pelo curador da exposicdo, o catalio Manuel J. Borja-Villel, constitui uma fonte privilegiada para



ainda, “pela primeira vez o existir consiste numa mudanga radical do mundo em vez de ser

somente uma interpretagio do mesmo.”” Na trajetoria da artista esta sera a década de sua
virada disruptiva, que dara origem a uma obra que até hoje pulsa em seu mistério pedindo

decifragdo.

A vida artistica de Lygia Clark tem inicio em 1947, como ela propria escreve, “para
sobreviver a crise”® apds o nascimento de seu terceiro filho. As crises acompanhardo a obra
da artista, irrompendo na gestacdo de cada nova proposta, ou apos a realizagdo de alguma
obra demasiado desconcertante para aquilo que ela mesma podia suportar, como foi o caso
de Caminhando. Nestes momentos, Lygia escrevia textos de uma corporeidade
especialmente densa e turbulenta®, como o que se segue: “Tenho pavor do espaco, mas sei
também que através dele me reconstruo. O seu sentido pratico sempre me falta nas crises
pois a primeira coisa que sinto € a falta de percepcao dos planos e perco o equilibrio fisico.
Brinco com ele de perde-ganha e jogamos a partida do gato e do rato. Ele me persegue me
apavora e me destrdi aparentemente e eu o domino e o reconstruo dentro de meu eu. Cada
vez que através do inconsciente comega a aparecer algo novo eu levo uma rasteira pois este
tempo-espago novo adquirido ja ndo serve mais. E preciso se morrer mesmo integralmente
e deixar o novo nascer com todas as implicacdes terriveis do ‘sentimento de perda’ da falta
de equilibrio interior, do afastamento da realidade ja adquirida; € o vazio vivido como tal,

até o momento dele se transformar no vazio pleno, cheio de uma nova significagao.”!?

pesquisadores da obra de Lygia Clark pelo primoroso trabalho de investigagdo, que incorporou inclusive
manuscritos da artista, até entdo inéditos e inacessiveis ao publico, ¢ cuja leitura é essencial para a
compreensao de sua obra.

7 Carta a Hélio Oiticica, de 6/10/68 (op. cit., nota 3).
8 “Pensamento mudo”, manuscrito s/d, in catdlogo Tapiés, op.cit; pp.270-71.

9 Numa conferéncia sobre a profissdo de escritora, Virginia Woolf fala de duas tarefas imprescindiveis para
que se libere na mulher seu poder de criag@o: matar o anjo do lar, pois a sombra de suas asas trava de culpa o
investimento do desejo na obra, e contar a verdade sobre as proprias experiéncias como corpo de mulher, pois
a consciéncia do que diriam os homens com seu convencionalismo tem o poder de interromper este estado de
transe e secar a imaginagdo. Woolf considerava que esta segunda tarefa ainda estava por se realizar, inclusive
em sua propria obra. (cf. “Profissdes para mulheres” [1931], in Virginia Woolf, Kew Gardens, O Status
intelectual da Mulher, Um toque feminino na fic¢do, Profissoes para mulheres. Paz e Terra, col. Leitura,
1997; no original: “Killing the angel in the house”). Lygia Clark certamente conseguiu, em sua obra,
ultrapassar plenamente o segunda obstaculo, menos evidente e mais perigoso. O mesmo pode-se dizer de
Clarice Lispector, contemporanea de Lygia na literatura.

10 Manuscrito s/d, inédito (in Arquivo Lygia Clark do Centro de Documentacdo do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro).



As crises de Lygia ndo sdo um dado secundario ou pitoresco, nem objeto de uma
frivola curiosidade acerca da intimidade da artista ou de sua “conturbada personalidade”,
mas estdo no proprio cerne de sua obra. E a experiéncia daquilo que desde muito cedo e até
o final de sua vida ela chamard insistentemente de “vazio-pleno”, experiéncia do corpo
vibratil nos momentos em que se processa o esgotamento de uma cartografia, quando esta
se operando a silenciosa incubacdo de uma nova realidade sensivel, manifestacio da
plenitude da vida em sua poténcia de diferenciagdo. As crises sdo a vivéncia destas

passagens, que na subjetividade da artista aconteciam como “erupgdes vulvanicas”, como

ela escreve num de seus manuscritos. 11

O inicio da trajetoria artistica de Lygia ¢ marcado, portanto, pela rebeldia contra a
clivagem da experiéncia do vazio-pleno na subjetividade, que poderia ter levado sua crise a
um desfecho patologico. Através de estratégias cada vez mais precisas de sua obra, Lygia
evitara os dois destinos mais comuns do trauma provocado por aquela dissociacdo: cair no
espaco da psiquiatria, quando o terror ao vazio-pleno interrompe o processo de reinvencao
da existéncia onde tal experiéncia desembocaria se a vida encontrasse canais para sua
expansdo; ou reiterar a dissociagdo, esta “defasagem da vida e da existéncia”?, quando a
experiéncia confina-se no espaco da arte e se esteriliza na existéncia cotidiana.

E enquanto artista que Lygia encaminhard uma superacio destes dois destinos.
Como ela escreve, trata-se de: “receber em bruto as percepcdes, vivé-las, elaborar-se
através dos processos, regredindo e crescendo para fora, para 0 mundo. Anteriormente na

projecdo, o artista sublimava os seus problemas através de simbolos, figuras ou objetos

construidos”.13 Desde o inicio, seu trabalho serd movido pela consciéncia de que a

experiéncia do vazio-pleno, devera ser incorporada para que a existéncia possa ser vivida e

11 No manuscrito, que se encontra no Arquivo L. Clark, a palavra “vulvanica” foi riscada e substituida por
“obsessiva”, provavelmente pela propria artista, e € com essa revisdo que o texto foi incluido no catalogo
Tapies (pp.289-290). Muitas vezes Lygia “corrigia” em seus manuscritos, expressdes da intensidade
convulsiva de sua experiéncia, provavelmente por medo de ser mal vista pelo superego bacharelesco
protagonizado por uma certa intelectualidade brasileira, que em momentos de fragilidade da artista tinha o
efeito de inibi-la. E curioso como os trechos riscados de seus originais sio exatamente aqueles em que afirma-
se mais contundentemente o devir mulher da escrita a que se refere V. Woolf (cf. nota 9). Tais passagens sdo
em geral eliminadas ou substituidas por um discurso racionalista, que nega e escamoteia a presenca do corpo
movendo a escrita. Mas a for¢a criadora em Lygia sempre foi maior do que o poder inibidor do superego da
vazia retorica bacharelesca.

12 Lygia Clark, manuscrito de 1967, in catalogo Tapies, op.cit; p.216.
13 «pa supressdo do objeto (anotagdes)”, in catalogo Tapiés, op.cit; p.264.



produzida como obra de arte. Suas invengdes na arte sempre estardo totalmente imbricadas
com a reinvencdo de sua existéncia. E verdade que isto em nada a distinguiria de vérios
outros artistas ndo s6 de sua época. O que marca sua diferenca ¢ que sua obra serd voltada
para a incorporagdo do vazio-pleno na subjetividade do espectador, sem a qual fracassa o

projeto de ligagdo entre arte e vida.

Proponho dividir a obra de Lygia em duas partes, tendo como marco divisorio,
Caminhando (1963). A primeira parte (1947-63), se desenrola apds o fim da segunda
guerra mundial e da ditadura de Getalio Vargas que antecedem e preparam os anos 50 de
um Brasil desenvolvimentista que sonha com sua integracdo a modernidade, sob a
presidéncia de Juscelino Kubitchek. Momento da constru¢do de Brasilia, a nova capital,
emblema maior deste sonho, embalado ao som da Bossa Nova. Neste ambiente, ndo s6 no
Brasil mas em outros paises da América Latina que vivem um processo semelhante,
reatualizam-se as tendéncias construtivistas, pela ressonancia da nova paisagem local com o
contexto em que estas haviam se desencadeado na Europa, apds a primeira guerra. Assim
surgird o Movimento Concretista e sua dissidéncia Neoconcretista, dos quais Lygia Clark,
sera uma das mais vigorosas expressdes. Tais movimentos sdo precedidos pela criagdo dos
Museus de Arte Moderna de Sao Paulo (1948) e do Rio de Janeiro (1949), da Bienal de Sao
Paulo (1951) e do movimento Ruptura (1952). O mesmo vigor pulsa em outros campos da
cultura, como as figuras de Clarice Lispector, Jodo Cabral de Melo Neto e Guimaraes Rosa,

para ficar apenas em exemplos da literatura.

A parte inaugural se desenvolve em quatro etapas. A primeira (1947—53)14, ¢ada
iniciagdo de Lygia a pratica artistica, na qual desempenham papel central as figuras do
paisagista Burle Marx, com seu conceito de “jardim organico”, cujo atelier Lygia freqiienta

no Rio de Janeiro a partir de 1947, e de Fernand Léger, com sua valorizagdo da linha na

formulagdo do espagol, cujo atelier ela freqiienta em sua primeira estada em Paris (1950-

51). Embora este seja um momento de aprendizado inicial, ja se anunciam na obra da artista

14 850 desta primeira etapa, entre outros: Oleos (série, 1950-51); Desenhos (1950-51); Escada (série, 1951);
Guaches (1950-51); Sem titulo (série, 1952); Composigdo (série, 1952-53) e os retratos de seus filhos (série a
lapis e carvao, 1951).



as investigagcdes que se desdobrardo nas etapas seguintes, por exemplo em suas Escadas

que “se desfolham como um jogo de planos no espago”, com seus “degraus de planos

chapados”.16

Poucos anos ap6s este inicio, Lygia ganha precocemente a autonomia de voo que
marcara sua obra: nas trés etapas seguintes (1954-63), seu trabalho encontra ressonancia na
obra de artistas contemporaneos com os quais se agrupard em 1959 na formacdo do
movimento neoconcretista que tem curta duragao, dissolvendo-se em 1961.17 No entanto, a
forte autonomia da investigacdo de Lygia a levara a questionar sua adesdo ao grupo, ja
desde o inicio, como atesta uma carta que a artista escreve a Mondrian em 1959.18 Em
1961, Lygia ndo aceita a aplicacdo a sua obra do conceito de “ndo-objeto” que propode
Ferreira Gullar, ide6logo do movimento, e se retira.!® Do grupo, Lygia conservard a
interlocu¢do com Hélio Oiticica, com quem preserva a amizade até a morte precoce do

artista em 1980.20

O neoconcretismo, cisdo do concretismo2!, que acontece por iniciativa do grupo
carioca, ¢ uma reagdo aquilo que estes artistas consideravam como um racionalismo
excessivo do concretismo paulista, que herda do construtivismo apenas a carcaga, esvaziada
de sua alma, concentrando-se em problemas formais, reduzidos a solug¢des plasticas
transformadas em formulas e uma pesquisa puramente otica. O movimento carioca traz
uma veia experimental em suas propostas, valorizando o significado existencial e afetivo da

obra de arte, a expressdo e a singularidade. A nog¢do de “organico” ¢ adotada pelo grupo

I5 Cf. Paulo Herkenhoff, “A aventura planar de Lygia Clark — de caracois, escadas e Caminhando”, in
apresentacdo da exposicdo Lygia Clark, retrospectiva da artista realizada com a curadoria do autor, no Museu
de Arte Moderna de Sdo Paulo, de 01/06/99 a 1/08/99; pp. 10-13.

16 paulo Herkenhoff (cf. nota 15); pp.9-10.

17 A primeira Exposi¢do Neoconcreta se da em margo de 1959 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
A ela se segue a Exposi¢do Neoconcreta em Sao Paulo, em 1961, no Museu de Arte de Sdo Paulo.

18 Cf. “Carta a Mondrian”, maio de 1959”, in catalogo Tapiés, op.cit; p. 116.

19 Acerca desta discordancia, Lygia relata num de seus manuscritos: “(...) Gullar escreveu a teoria do ‘néo-
objeto’ e queria que todos nds o adotdssemos. De minha parte era impossivel pois como dizia Mario
Shemberg, os bichos seriam a escultura que os cubistas ndo inventaram, e eu achava a mesma coisa. Num
programa de televisdo o Gullar apontando o bicho disse: — Lygia se isto ¢ uma escultura nio vale nada, mas se
for considerado um ndo-objeto tem um alto significado. Minha resposta foi a seguinte: Ferreira Gullar, a

teoria passa, a obra quando ¢ boa fica. Foi nesta ocasido que o grupo se desfez.” (Inédito s/d, in Arquivo L.
Clark).

20 Acerca desta fecunda interlocugdo cf. Lygia Clark. Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974 (nota 3).
21 A Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, acontece em 1956, seguida do Atelier Abstragdo, no mesmo ano.
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para nomear a vida que se reanima em sua obra, em contraposi¢ao aquilo que interpretam

como o inanimado formalismo dos paulistas.22 No entanto, para sermos mais precisos e
extrairmos toda riqueza de conseqiliéncias do projeto neoconcretista, seria necessario
falarmos de uma nao-organicidade da vida que estas obras revelam, pois o que estes artistas
propdem nao ¢ mimetizar ou expressar a vida em suas formas constituidas (organicas), mas
encarnar, na obra, a vida como impulso criador. Trata-se aqui de distintas concepgdes da
nogao de “vida”, dois tipos de vitalismo, que vale a pena examinar mais detidamente, pois
disso dependera nossa leitura da idéia central que move a obra de Lygia Clark como um
todo.

A fenomenologia de Merleau-Ponty e Susan Langer ¢ a filosofia que orientava o
pensamento de Ferreira Gullar, idedlogo do neoconcretismo, e do proprio Hélio Oiticica,
cuja obra sempre se acompanhou de uma sofisticada elaboragdo teérica do artista.23 E nitida
a influéncia desta filosofia igualmente em certas passagens dos textos de Lygia Clark,
embora ela jamais tenha sido uma leitora de filosofia.2* No entanto, a idéia de vida que
permeia a obra da artista, ¢ mesmo muitos de seus textos, ¢ dificilmente apreensivel em
toda sua radicalidade, se a mantivermos no interior destes pardmetros. A concepgdo de
vitalismo introduzida por Gilles Deleuze, pode nos auxiliar a avangar nesta leitura. A rigor,
nao se pode sequer falar em vitalismo, em se tratando da fenomenologia, mas apenas numa
superacao do idealismo, na dire¢do do mundo. A fenomenologia convoca o pensamento a
aproximar-se das coisas (o “ser no mundo” de Merleau-Ponty), mas ainda mantém-se algo
como um sujeito, diante dos objetos do mundo, ou uma intencionalidade, seja ela da
consciéncia ou do corpo. Merleau-Ponty vai além da noc¢do de corpo organico,

desenvolvendo a nocdo de “corpo proprio”, ja sugerida em Husserl. Para o filosofo,

22 A esse respeito Lygia escreve: “Nunca fui considerada pintora concreta ortodoxa. Fiz parte de grupos para
depois ajudar a rompé-los; o que eu queria era outra espécie de comunicagdo. Comecei a observar que a
maneira de perceber uma obra concreta era dentro do que eu chamava de tempo mecanico. Fiquei preocupada
em expressar um outro tempo que eu chamei depois de organico. Menos perceptivo mas um tempo vivencial.
Era como se o grafico da visdo da forma seriada dos concretos fosse percebida com o olho através deste
desenho e o que eu propunha era que olho se abrisse e que o espectador penetrasse no espago ¢ fosse
penetrado por ele.” (manuscrito s/d, in Arquivo L. Clark)

23 Cf. Hélio Oiticica, Aspiro ao grande labirinto, selegdo de textos por Luciano Figueiredo, Lygia Pape e
Wally Salomao. Rocco, Rio de Janeiro, 1986.

24 Num manuscrito s/d, Lygia escreve: “Nunca tive cultura nem lia nada, cultura que tive foi a minha
convivéncia com o Mario Pedrosa e o Mario Shemberg, eles me engravidaram os ouvidos com tudo que era
interessante ¢ bom.” (in Arquivo L. Clark)
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quando se contempla a danca de um bailarino, por exemplo, a danga que se vé ndo ¢ de seu
corpo organico, e sim de seu corpo proprio, tomado pela forma simbdlica da musicalidade.
J& para Gilles Deleuze, ha de se levar em conta, na participagdo de quem olha ndo apenas o
enlevo do corpo proprio, mas um plano de forgas, vibragdes, intensidades, em que se criam
o que o autor chama de “Corpos sem Orgios”, que ndo sdo dela, bailarina, nem de quem a
olha, mas ocorrem “entre” os dois, onde devires se desencadeiam. A nog¢do de vida em
Gilles Deleuze inspira-se mais em Espinosa, Nietzsche e Bergson: a vida como
criacionismo, génese permanente do mundo, produtividade. E o proprio plano de imanéncia
absoluto. A principal idéia desta concepcao de vitalismo é que a vida é a constante
resolucdo de problemas face as resisténcias que ela encontra em sua diferenciagdo.
Distingue-se dos vitalismos evolucionista e mecanicista que pecam pela idéia de
necessidade e finalidade, e perdem a idéia da criatividade da vida, impulsionada para
enfrentar os obstaculos que se contrapdem a sua expansao.

A obra de Lygia Clark serd uma obstinada investigacdo para convocar na
subjetividade do espectador a poténcia de ser contaminado pelo objeto de arte, ndo sé
descobrindo a vida que o agita internamente ¢ em sua relagdo com o espago, mas
fundamentalmente, a vida que se manifesta como forca diferenciadora de sua propria
subjetividade, no contato com a obra. O que Lygia quer produzir no espectador ¢ que ele
possa estar a altura da diferenga que se apresenta na obra e cavar em sua alma a nova
maneira de perceber e sentir de que a obra ¢ portadora. Isto podera langar o espectador em
devires imprevisiveis.

Nas trés ultimas etapas da primeira parte da obra da artista, que podem ser
identificadas como neoconcretistas, mantém-se do construtivismo certos principios, como a
escolha de objetos reduzidos a sua essencialidade material, a valorizagdo das propriedades
da matéria, a percepc¢ao de estruturas formadas na relagdo gerada pela acdo conjunta. Mas
tais principios ndo sdo para a artista a finalidade, e sim o meio para o construtivismo da

propria vida, em sua inexaurivel diferenciagdo. A obra de Lygia, neste primeiro momento,

25 A propdsito das nogdes de vida e vitalismo em Gilles Deleuze, além dos textos do autor dedicados a
Nietzsche, Espinosa e Bergson, ver entre outros: Pourparlers (Minuit, Paris, 1990; p.196) e, em colaboragao
com Félix Guattari, Mille Plateaux (Minuit, Paris, 1980; p.512). Agrade¢o a Luis Orlandi, a colaboragdo na
discussdo das concepcdes de vida e vitalismo na fenomenologia.
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se situara no ambito da criagdo de “objetos vivos™26, os quais migrardo do plano, ao relevo
e, deste, ao espaco. Embora seus trabalhos no periodo ainda estejam muito proximos das
propostas da arte da época, sua investigacao ja aqui toma uma dire¢ao original.

No plano?’, sdo varias as descobertas da artista que revitalizam a geometria e
revelam sua processualidade, entre elas, a “linha organica” e a “quebra da moldura”. Com a
primeira descoberta, a linha liberta-se de sua suposta condi¢do inanimada, para recuperar
sua vitalidade e transformar o espago. Com a segunda, dissolve-se a zona neutra que
representa a moldura, que ao separar o quadro do resto do mundo, cumpre uma fungao
amortecedora do poder disruptivo da arte, como assinala Gullar.2® Lygia consegue
reconvocar este poder, libertando o plano da transcendéncia e o devolvendo a imanéncia?.
O plano recupera sua pulsagdo poética.

Com a “descoberta” da linha organica, Lygia, jd neste momento, extrai
tridimensionalidade do plano bidimensional. Os planos sdo justapostos por linhas, frestas
que dinamizam a superficie, como se a irrigassem de seiva vital, que transborda o quadro e
contamina o espaco. Estamos ja aqui na fronteira entre pintura e escultura. O passo seguinte
esta esbocado: em 1959, prenhe de sua fecundagdo pelo espago, o plano estufa e vira

casulo. Desdobrado em articulagdes tridimensionais, revela-se no plano a presenga virtual

26 Encontramos inGimeras alusdes a nogao de “vida” nos textos de Lygia, que ganham nova inteligiblidade a
luz da concepgdo de Deleuze, evocada no texto. Para ficar em dois exemplos: “As formas assim como todas
as coisas exprimem mais do que sua simples presenca fisica (medida e peso). E como se cada coisa irradiasse
uma energia conjugada com a energia do espago vivo e real. (...) No momento em que arrebentando o
retangulo e invertendo virtualmente a superfice que, deixando de ser a espessura do espaco passa a ser o fio
desse espago, essa expressdo ja se da dentro desse espago real onde atuam todas as forgas irradiadas, vivas e
cosmolodgicas. A expressdo ¢ identificada imediatamente com essa irradiagdo organica-homem, dentro da
mesma dindmica real. (...) Ndo existem coisas estaticas. Tudo ¢ dindmica. Mesmo um objeto aparentemente
estatico ndo estd parado. (...) A minha pintura exprime pois uma nova realidade em que a obra de arte se
expressa como um objeto vivo, como eu e vocé. ” (“O vazio-pleno”, Jornal do Brasil, abril de 1960, Rio de
Janeiro, Suplemento Dominical; p.5). Ou ainda: “Para mim o que € importante ¢ que a superficie seja um
corpo organico como uma entidade viva.” (manuscrito de 1960, in catalogo Tapigs, op.cit; p.140)

27 Sdo desta segunda etapa (1954-58): Quebra da moldura (1954); Descoberta da linha orgdnica (série,
1954); Interior (série de projetos, incluindo uma maquete, 1955); Construa vocé mesmo o seu espago a viver
(1955); Superficie Modulada (série, 1955-58); Plano em superficie modulada (série, 1956-58); Espaco
Modulado (série, 1958); Unidades (série, 1958); Ovo Linear (1958).

28 “(...) a superficie do que era ‘quadro’ cai no nivel da coisas comuns e tanto faz agora esta superficie como
a daquela porta ou daquela parede. Na verdade liberto o espago preso no quadro, liberto minha visdo e, como
se abrisse a garrafa que continha o génio da fabula, vejo-o encher o quarto, deslizar pelas superficies mais
contraditérias, fugir pela janela para além dos edificios ¢ das montanhas e ocupar o mundo. E a redescobera
do espago. (“Lygia Clark, uma experiéncia radical (1954-1958)”, in Lygia Clark, Funarte, Rio de Janeiro,
1980; pp.8-9)

29 A esse respeito, cf. Lygia Clark, “A morte do plano”, in catalogo Tapiés, op.cit; p.117.
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do relevo. A obra passa dos planos justapostos ou superpostos das Superficies Moduladas
as constelagdes suspensas a parede, na quais o plano se destaca concretamente 30,

A obra viva avanga em sua reconquista do mundo. A préxima regido a ser revelada
em sua processualidade serd o espago. “Na verdade, o que eu queria fazer era expressar o
espaco em si mesmo e ndo compor dentro dele”, escreve Lygia’!. E o nascimento dos
famosos Bichos os quais, nas palavras da artista, “cairam, como casulos de verdade, da
parede ao chdo.”32. Uma prole numerosa de Bichos ira nascer entre 1960-63, encerrando a
quarta e ultima etapa da primeira parte da obra da artista33.

Os Bichos de Lygia filiam-se ao projeto construtivo e a tradicdo moderna na
escultura, contestadora dos valores tradicionais como o uso de materiais “naturais” ou o
volume so6lido e imutavel. Mas sdo Unicas suas solugdes: o uso do metal polido com corte
seco, produzido em série, por nos remeter diretamente ao meio tecnoldgico-industrial,
produz o efeito estranho de revelar a vida pulsando no meio o mais artificial, o qual ganha
uma existéncia poética. Quanto ao volume, aqui ele ¢ efeito fugaz de um agenciamento de
planos, superficie-processo. As placas de metal polido unidas por dobradigas, quando
movimentadas produzem volumes no espago, que buscam um equilibrio sempre provisorio.
Além disso, seu movimento ndo ¢ mecanico, proprio de uma suposta existéncia solipsista
do objeto, pois implica o gesto do espectador, o que nos da esta estranha sensagdo de
estarem vivos. E a separagdo entre sujeito e objeto que comega aqui a se dissolver.

Assim, nesta ultima etapa da primeira parte de obra de Lygia, imediatamente
anterior a Caminhando, a investigacdo ja comeca a situar-se no ambito da inclusdo do
espectador na obra, estando seu corpo vibratil agora mais intimamente exposto ao corpo

dos objetos vibrateis de Lygia. Além disto, os Bichos foram previstos inicialmente para se

30 S50 desta terceira etapa (1959-60): Ovo contra-relevo (1959); Contra-relevo (série, 1959); Casulo (série,
1959-60).

31 Manuscrito inédito s/d, in Arquivo L. Clark.
32 1bid.

33 Bichos ¢é a denominacdo genérica para esta familia de esculturas que recebem diferentes nomes. Por
exemplo: Bicho (série, 1960-63), Bicho flor (série, 1960-63), Relogio de sol (série, 1960-63), Caranguejo
(série, 1960-63), Ponta (1960), Desfolhado (1960), Articulado (1960), Articulado duplo (1960), Invertebrado
(1960), Metamorfose I e II (1960), Contrario I e II (1960), Vazado I e II (1960), Prisma (1960), Vegetal
(1960), Constelagdo (1960), Cidade (1960), Bicho planta (1960), Sobre o redondo (1960), Mdaquina (1962),
Em si (1962), Projeto para um planeta (1963), Pancubismo (1963), Arquiteturas fantdsticas (série, 1963),
Monumento em todas as situacoes (1964), Crescente gigante (1964), Bicho de bolso (1966), e ainda Parafiiso
sem fim, Pdssaro no espago, Monumento a Descartes, Linear, Bachiana, etc.
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multiplicarem, o que ndo s6 contribuiria para sua desfetichizacdo, mas levaria a propagagao
de sua espécie pelo mundo, contaminando territorios virgens de arte. Estamos aqui em
pleno inicio dos anos 60, quando Lygia encontra ressonancia no projeto de religar arte e
vida, ndo s6 nas experimentagdes que fazem muitos outros artistas, mas no movimento do
desejo que sacode o campo social, de que falavamos no inicio. No entanto, seus Bichos
ficam a espera do espectador e podem prescindir de sua presenca, pois conservam a
possibilidade de existir tanto como objetos inertes entregues a uma contemplacao passiva,
quanto como objetos estéreis que jamais se multiplicardo. Eles podem ser empalhados,
exibidos em vitrines de museu, galeria ou casa de colecionador, sem que se suspeite que
algum dia haviam sido vivos. Foi exatamente o que aconteceu: o0 modo como deles se
apropriou o sistema da arte fez com que a dissolucao da fronteira entre arte e vida que se
operava nos Bichos tivesse seu destino interrompido e sua proliferacdo abortada:
reconduzidos a vitrine — e, portanto, ao pedestal — lhes foi podada a liberdade de viverem
soltos no mundo, beneficiar-se de uma intimidade afetiva e com o maior numero possivel
de outros, os mais variados. Por esta razdo, a primeira parte da obra da artista ¢ a mais
conhecida, sendo os Bichos seu apogeu, talvez por constituirem os Ultimos objetos criados
por Lygia passiveis de serem neutralizados em sua poténcia desterritorializadora,
consumidos como simples e inofensivos “objetos de arte”, com seu valor determinado
exclusivamente pelo mercado. Até o fim de sua vida, e mesmo muitos anos apos sua morte,
sao os trabalhos deste periodo, principalmente os Bichos, que serdo privilegiados nas

inameras exposi¢des individuais ou coletivas; sdo eles igualmente que serdo objeto da

maioria dos estudos consagrados a sua obra.34 Ndo me estenderei nesta parte da trajetoria
de Lygia, pois além de se dispor de ampla bibliografia a respeito, o principal foco de
interesse do presente ensaio € o desafio da segunda parte, mais misteriosa e também mais

vasta (1963-88), sem a qual a obra ndo ganha sua plena inteligibilidade.

J& muito cedo, desde o Caminhando (1963), as perguntas que se colocardo para

Lygia sdo as seguintes: de que adianta tornar presente na obra a “visao” da invisivel

34 Sobre este periodo, dispde-se de uma bibliografia de excelente qualidade, a comegar pelo trabalho
desenvolvido pelos criticos da época, Ferreira Gullar e Mario Pedrosa, cuja interpretagdo conserva ainda hoje
todo seu vico. Entre os autores que se dedicaram a obra de Lygia, posteriormente, destacam-se os brasileiros
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exuberancia da vida que agita e transforma todas as coisas, se o espectador ndo possui a
chave do acesso a esta visao? de que adianta contaminar de arte o cidadao comum, se este
ndo possui em sua alma a possibilidade de afirmar na existéncia, a poténcia criadora da
vida? Sem a transformacdo deste personagem, o projeto moderno em sua ansia de religar
arte e vida fracassa enquanto estratégia de interferéncia efetiva na cultura. De fato, as
estratégias em cujo horizonte insere-se a obra de Lygia, evocadas no inicio, deixam intactos
no cendrio da arte, os personagens com seus respectivos modos de subjetivagdo e,
consequentemente, a relagdo com a dinamica invisivel das coisas permanece guetificada na
subjetividade do artista. Ele continua sendo aquele que vé a vida revolvendo tudo e, embora
materialize esta visdo na obra de modo que sua percep¢ao ganhe autonomia, esta continua
inerte, inacessivel para uma subjetividade dissociada daquilo que lhe permitiria “ver”. A
proposta ndo se realiza: muda apenas a roupagem de alguns elementos no interior de uma
mesma cartografia.

A partir de Caminhando e até o final de sua vida, a investigagdo de Lygia artista
visara ultrapassar este limite, buscando estratégias para desentorpecer no espectador seu
corpo vibratil, de modo que, liberto de sua prisdo no visivel, ele pudesse iniciar-se a
experiéncia do vazio-pleno e aceder ao plano de imanéncia do mundo em sua misteriosa
germinacao. Assim como havia migrado do plano ao relevo e, deste, ao espago, a obra da
artista agora se voltara para o espectador, migrando do ato ao corpo e, deste, a relagdo entre
0s corpos, para no final, dirigir-se a subjetividade, desenhando uma trajetoria inteiramente
original em relacdo as propostas da arte ndo s6 na época, mas igualmente em nossa
atualidade. Ao fim de sete etapas, este instigante percurso iniciatico nos tera descortinado
uma nova paisagem.

A etapa inaugural se faz através de uma s6 proposta: o Caminhando, tira de papel
torcida em 180 graus, cujas extremidades sdo coladas de modo a transformar-se numa fita
de Moebius, onde avesso e direito tornam-se indistinguiveis. A obra consiste simplesmente
em oferecer ao espectador este objeto acompanhado de uma tesoura, com a instrugao de
escolher um ponto qualquer para iniciar o corte, evitando incidir sobre o mesmo ponto da

tira a cada vez que se completa uma volta em sua superficie. A tira vai afinando e

Ronaldo Brito, Maria Alice Milliet, Ricardo Fabbrini e, mais recentemente, Paulo Herkenhoff, e os
estrangeiros, Guy Brett, Yve-Alain Bois, Manuel J. Borja-Villel.
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encompridando a cada nova volta, até que a tesoura ndo possa mais evitar o ponto inicial.
Nesse momento, a tira readquire avesso e direito e a obra se encerra.

Lygia transfere aqui para o espectador, o ato de cortar o papel em seus estudos
preliminares para a criagdo dos Bichos, sobretudo dos ultimos exemplares desta série, que
jé ndo tem dobradi¢a e sdo feitos de uma s peca®s. Ja agora, a participagao do espectador
na obra ndo se limita a recep¢do, mas atinge a propria realizagio. E o ato de criar que se
torna obra, work in progress, como a vida. E no ato que se reativara a poética. Como
escreve Lygia: “Nao ¢ mais o problema de sentir a poética através de uma forma. A
estrutura ai so existe como um suporte para o gesto expressivo, corte, e depois de concluido
ndo tem nada a ver com a obra de arte tradicional. E o estado da ‘arte sem arte’ pois o
importante ¢ o fazer que nada tem a ver com o artista, e tudo a ver com o espectador. O
artista ai dando este tipo de idéia d4 na realidade este ‘vazio-pleno’ em que todas as
potencialidades da op¢do que vem através do ato tem lugar. (...) O ato traz ao homem
contemporaneo a consciéncia de que a poética ndo esta fora dele, mas sim no seu interior e
que ele sempre a projetou através do objeto chamado arte.”’¢ A figura do espectador
comega a desterritorializar-se, a0 mesmo tempo que o objeto de arte, que ja ndo ¢ redutivel
a sua visibilidade, nem passivel de existir inerte, isolado de quem a realiza.

Ainda que este seja apenas o inicio de um processo, Lygia pressente a magnitude da
transfiguracdo do cendrio da arte que se anuncia em sua proposta, € entra numa crise,
talvez a mais violenta de todas, que a atormentara por dois anos. E um momento em que
também o Brasil esta passando por um intenso movimento politico e cultural, talvez
demasiadamente disruptivo para as forgas conservadoras da sociedade brasileira, o que ira
provocar uma grave crise. O desfecho serd o golpe militar que instaura no pais uma
ditadura que permanecera até 1984, sucedendo-se os generais que ocupam a presidéncia.
Durante sua crise, e por ela mobilizada, a artista sentird necessidade de voltar a etapa
anterior de sua obra para explora-la a luz da nova descoberta, como se também suas forgas
conservadoras nao tivessem suportado o carater subversivo de sua propria criagdo. No caso

de Lygia, no entanto, isto ndo redundou numa ditadura destas forgas em sua alma, mas

35 Na criagdo dos Bichos, Lygia primeiro os pesquisava em papel.
36 Manuscrito s/d, provavelmente de 1963-64, in Arquivo L. Clark.
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apenas na necessidade de um tempo para digerir a ruptura, tempo de uma ressignificagao
de sua trajetoria.

A segunda etapa (1963-64)37 sera portanto a do neoconcretismo revisitado,
contaminado pela presenca pertubadora de Caminhando, a retomada dos Bichos, que se
iniciard com O dentro é o fora (1963), onde a fita de Moebius migra do papel para o
metal38. No mesmo momento, Lygia rebatiza um dos Bichos que havia criado
anteriormente, dando-lhe o nome de O antes é o depois, como se o depois do Caminhando
ressignificasse o antes do Bicho que lhe deu origem. Na seqiiéncia, virdo os Trepantes,
primeiro em ago inoxidavel, depois substituido pela borracha (Obra mole), daquelas
penduradas nas paredes das oficinas mecénicas, herdando do Caminhando, o uso do
material barato, extraido do cotidiano, que Lygia ndo mais abandonard. Totalmente
maledveis, os Bichos agora apoiam-se em qualquer suporte: mesa, chao, estante, caixa de
sapato, galho de 4rvore, enfim tudo o que encontrarem pela frente. E também de qualquer
modo que eles se apoiam: enroscam-se, agarram-se, penduram-se, esparramam-se,
abracando o que estiver ao seu alcance, ganhando diferentes formas em fun¢ao daquilo que
abragam e do jeito como abragam. E na flexibilidade da interagdo que eles se esculpem, seu
devir depende dos encontros que fazem. No mesmo ano Lygia faz outras obras ainda, entre
elas o Abrigo Poético, como se neste momento de virada disruptiva, a idéia que move sua
obra se traduzisse em conceito: superar a separagao entre abrigo e poesia, criar as condigoes
para que aquele que antes mantinha-se na posi¢ao de espectador pudesse desertar os abrigos
construidos na base de representacdes a priori, separadas da experiéncia, de modo a
construir abrigos que encarnassem as novas realidades sensiveis que o corpo vibratil fosse

apontando.

37 Sdo desta etapa: O dentro é o fora (1963); O antes é o depois (1963); Trepante (série, 1963-1965);
Trepante (Obra mole) (série, 1964); Abrigo Poético (1964); Estruturas de caixas de fosforos (série, 1964); A
casa do poeta (1964).

38 A respeito de O dentro ¢ o fora, Lygia escreve: “A consciéncia de que neste trabalho o espago é um espaco
afetivo, € a primeira vez que realmente comeco a criar um organismo vivo, como um ser, este foi realmente o
motivo de minha crise e também a consciéncia de que até agora eu ndo tinha percebido nada de nada. Os
outros bichos se definiam linearmente no espago como nossos membros quando se locomovem. Este no
momento em que se estabelece o didlogo com o espectador torna-se o proprio ectoplasma do sujeito e ele,
sujeito, vive todo seu espago cosmico nas deformagdes do precario pois ndo ha fisionomia estatica que o
identifique. E a liio do precario contra toda espécie de cristalizagio do fixo, da esquematizagdo. A forma
dentro do espago ja ndo existe, o espago ¢ o tempo que o ato transforma sem cessar. O ato transforma a
fisionomia do bicho e a relagdo sujeito-objeto € absolutamente ligada. Nao existe mais diferenciacdo entre os
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As obras deste periodo serdo a ultima tentativa de Lygia de criar “objetos de arte”,
que apesar de agora se completarem na manipulagdo pelo espectador, ainda podem existir
como objetos neutros apesar da manipulagao, ou nem sequer ser manipulados, prestando-se
a uma contemplacdo passiva’?. Dai para a frente, a artista levarad cada vez mais longe sua
busca de reintegrar arte e vida, e seus objetos ndo terdo mais existéncia alguma possivel
fora da experiéncia daqueles que os vivem. Abandonados a sua inércia, eles perderdao
pensamento, substancia, sentido. Neste mesmo ano ainda (1964), Lygia realiza o Livro-
obra*, onde explicita as percepgdes que a levaram a seus trabalhos até entdo, completando
assim a revisao de sua obra e oferecendo ao espectador a oportunidade de refazer o mesmo
caminho, como o fizera com o Bicho, através do Caminhando. Com isto, encerra-se
definitivamente a primeira parte da trajetoria da artista*!.

A terceira etapa da segunda parte (1966-69), Lygia chamara de “Nostalgia do corpo”2. Ela
tem inicio com “Pedra e ar”, trasmutacdo que Lygia opera num saquinho de plastico
fechado com um elastico que lhe haviam recomendado colocar no pulso que quebrara num
acidente de carro, no meio de sua grande crise. E do objeto que serve para tratar seu trauma
que ela extraira a poténcia de sair da crise e voltar a criar. A obra consiste num saco
plastico dos mais banais, cheio de ar e fechado por um elastico, também do mais banais, no
qual em uma das pontas, voltada para cima, coloca-se um seixo qualquer. A instrugdo de

uso que o acompanha € segurar o saquinho com a palma das maos, pressionando-o em

dois. Sujeito-objeto se identificam profundamente no espago-tempo na medida do ato”. (Manuscrito s/d,
provavelmente de 1963, in Arquivo L. Clark).

39 Sobre esta etapa, Lygia escreve: “De 1959 a 1964, incluindo os Trepantes de ago inoxidavel, os Trepantes
de borracha (obra mole) desdobrei sua estrutura até a exaustdo. Vivi neste periodo o fim da obra de arte, do
suporte em que ela se expressava, a morte da metafisica e da transcendéncia, descobrindo o aqui e agora na
imanéncia.” (manuscrito s/d, in Arquivo L.Clark).

40 O Livro-obra foi escrito em 1964 e publicado em 1983 por Luciano Figueiredo e Ana Maria Aragjo, numa
edigdo limitada de 24 exemplares.

41 «A série acaba por esgotamento”, declara Lygia a respeito dos Bichos numa entrevista de 1986. (Arquivo
L.Clark).

42 Sdo desta etapa: Pedra e Ar (1966); Natureza (Estrutura cega) (1966-67); Livro sensorial (1966); Ping-
pong (1966); Desenhe com o dedo (1966); Agua e conchas (1966); Respire comigo (1966); Didlogo de mdos
(1966); Didlogo de pés (Estrutura viva) (1966) e ainda as Proposicées existenciais: Campo de Minas, Cintos-
dialogos ¢ os filmes Convite a viagem, Filme Sensorial, Western, O homem no centro dos acontecimentos

(1967-68).
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movimentos de sistole e didstole que fazem a pedra subir e descer, como os movimentos de
inspiracao e expiragdo proprios da pulsacao vital.+3

Nesta etapa, a participagdo do espectador ganha uma nova dimensao: a obra comega a
migrar do ato para a sensacao que ela provoca em quem a toca. Além de ndo ser mais
redutivel a sua visibilidade, nem possuir existéncia alguma isolada, a obra sé se realiza na
relacdo sensivel que se estabelece entre ela e quem a manipula. Hélio Oiticica propde
traduzir Nostalgia do Corpo por Longing for the body, pois trata-se mais de um anseio pelo
corpo, do que de uma melancélica nostalgia. Mais um passo foi dado para a dissolucao da
figura do espectador: esboga-se ja aqui a convocacdo do corpo vibratil, mas esta ainda ndo ¢
essencial nas obras do periodo. A aten¢do ainda esta voltada para o objeto, o qual, nesta
proposta, como diz Lygia, ¢ todavia “um meio indispenséavel entre a sensagao € o
participante®. E preciso ir além. O momento favorecia esta atitude: a estas alturas, a
contra-cultura estd no auge de sua movimentacao internacional, criando uma paisagem
social que autoriza e encoraja a pesquisa experimental de Lygia. As etapas seguintes serdo
elaboradas no momento em que Lygia ja esta vivendo na Paris pos 68, além de participar
junto com Hélio, em 1969, do I* International Tactile Sculpture Symposium na California,

templo da contra-cultura, que reitera a ressonancia do 68 parisiense na alma da artista.

43 A este respeito Lygia escreve: “Depois disso [Caminhando] tive uma crise mortal, a arte havia acabado
para mim. Cai na cama e o diagndstico foi ‘corondrias’. Pensei em morrer e para fazer meu mausoleu,
comecei a trabalhar caixas de fosforos fazendo estruturas muito menos importantes como objetos do que os
anteriores. Foi o que me tirou da cama e joguei para o alto a idéia de morte. O luto foi terrivel ndo sabia o que
expressar pois sabia que para mim a arte estava extinta. Nesta época sofri um grande acidente de carro,
batendo a cabeca no chao, fora jogada fora do carro 7 metros, quebrando o pulso direito. Tive um enorme
labirinto mas a cabeca desanuviou e achei que nela entrou uma certa ordem que ndo havia. Quanto ao pulso
quebrado depois de tirarem o gesso me mandaram fazer o seguinte: mete-lo num liquido quente depois
colocar sobre ele um saquinho de plastico. Um dia por acaso, o que ndo existe, eu peguei este saquinho, soprei
ar dentro colocando um elastico para manté-lo cheio. Na parte externa coloquei uma pedrinha, entrando em
um dos angulos e comecei a aperta-la devagar devagar com as maos. ‘Nostalgia do corpo’, gritei louca de
alegria. Foi o primeiro objeto feito desta série e o mais lindo também.” (manuscrito s/d, in Arquivo L.Clark)
Ou “Naquele momento comecei a articular interiormente o valor do precario, da fragmentacdo, do ato,
dizendo: ndo é obra minha, a estrutura ¢ topoldgica, ndo ¢ minha. Tudo isso serviu para que eu acabasse
fazendo, quase por casualidade, meu primeiro trabalho sobre o corpo até 1966. Enchi de ar um saco de
plastico e o fechei com um eléstico. Pus uma pedra pequena sobre ele e comecei a apalpa-la, sem me
preocupar com descobrir alguma coisa. Com a pressdo a pedra subia e descia por cima da bolsa de ar. Entao
de repente percebi que aquilo era uma coisa viva. Parecia um corpo. Era um corpo.” (entrevista a Roberto
Pontual, Jornal do Brasil, 21/09/74, in catalogo Tapi¢s, op.cit; p. 205.

44 Cf. “Lart cest le corps” (Preuves, no 13, Paris, 1973), in catalogo Tapig¢s, op.cit; p. 232.
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A quarta etapa (1967-69)%, Lygia chamara de “A casa € o corpo”. A obra que inaugura
este momento ¢é a Série roupa-corpo-roupa: O eu e o tu. Dois macacoes de tecido
plastificado grosso, ligados no umbigo por um tubo de borracha de pesca submarina (o
mesmo usado na obra Respire Comigo, da fase anterior), com um capuz cobrindo os olhos,
deverdo ser vestidos por um homem e uma mulher. O forro ¢ confeccionado com materiais
variados (saco plastico cheio de dgua, espuma vegetal, borracha, palha de ago, etc),
diferentes em cada macacdo, de modo a proporcionar ao homem uma sensagao de
feminilidade e a mulher uma sensagdo de masculinidade (por exemplo, o peito do macacao
que a mulher veste ¢ forrado com palha de aco, remetendo a textura peluda desta regido do
corpo masculino). Seis ziperes em diferentes partes do macacdo abrem acesso ao toque de
cada um no interior do corpo do outro.

O objeto perde agora totalmente sua visibilidade, ele passa a “vestir” o corpo e a ele
ira se integrar. Com os olhos vendados, e recoberto por aquelas estranhas texturas, torna-se
impossivel para o espectador situar-se a partir de uma imagem tanto do objeto como de seu
proprio corpo, independente das sensagdes que seus gestos exploratorios mobilizam.
Dissolve-se qualquer classificagdo identitdria, como o género por exemplo, no caso
especifico desta obra. O espectador descobre-se como corpo vibratil, cuja consisténcia varia
de acordo com a constelagdo das sensagdes que lhe provocam os pedagos de mundo que o
afetam. E a partir destas sensa¢des que ele ira situar-se no mundo, fazer seus sucessivos
abrigos. O sentir-se “em casa” de uma familiaridade com o mundo deixa de se construir a
partir de uma suposta identidade, para fazer-se e refazer-se na propria experiéncia: a casa ¢
o corpo. Aqui, é o corpo, em sua relagdo com os objetos, que redevém poético.

A desterritorializagao da figura do espectador e da obra isolada tornou-se

irreversivel4®: a aten¢@o deslocou-se inteiramente do objeto, para concentrar-se no corpo

45 S0 desta etapa: Série roupa-corpo-roupa (1967), entre as quais: O eu e o tu, Cesariana; Mdascara abismo
(série, 1968); Mdscara sensorial (série, 1968); Oculos (1968); Didlogo: Oculos (1968); A casa é o corpo:
penetragdo, ovulagdo, germinagdo, expulsao (1968); Luvas sensoriais (série, 1968); Casal (1969); Camisa-
de-for¢a (1969).

46 A respeito de uma obra desta etapa, Lygia escreve: “Quando ele [0 homem] coloca na sua cabe¢a um
capacete sensorial ele se isola do mundo, depois de ja ter se situado em todo um processo anterior no
desenvolvimento da arte, nessa introversdo perde contato com a realidade e encontra dentro dele mesmo toda
a gama de vivéncias fantsticas. Seria uma maneira de buscar-lhe o folego da vivéncia.(...) O homem-
capacete tem a tendéncia de se desagregar no momento da vivéncia. Nostalgia do corpo, decepa-lo e vivé-lo
em partes para depois reintegra-lo como organismo vivo e total”. (manuscrito s/d, provavelmente de 1967, in
catalogo Tapiés, op.cit; p.219-220).
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vibratil de quem o veste. No entanto, ainda aqui, temos um sujeito e um objeto, pois “as
pessoas reencontram seus proprios corpos através das sensacdes tateis operadas nos objetos

exteriores a elas”, escreve Lygia.*”

A etapa seguinte (1968-70)48, que se desenvolve em parte paralelamente & anterior,
Lygia chamou de “O corpo ¢ a casa”. Ela se inicia com a Arquitetura Biologica: Ovo-
Mortalha (1968): um grande plastico transparente retangular, com sacos de nylon ou juta
costurados em suas extremidades, nos quais duas pessoas enfiam os pés ou as maos e
passam a improvisar movimentos, onde cada uma envolvera a outra no pléstico. As
arquiteturas seguintes sdo variagdes da primeira: elas terdo mais plasticos, costurados de
diversas maneiras, e mais sacos de nylon ou juta em suas extremidades, o que permitird a
participagdao de um maior nimero de pessoas.

No visivel, a obra ¢ uma estrutura flexivel feita dos gestos dos participantes em suas
interagdes, auxiliados por materiais minimos, “j& completamente vazios de significado e
sem possibilidades de recobrar vida sendo através do suporte humano™#, o que ja é muito.
Mas a obra vai além: no invisivel trata-se de “uma experiéncia tdo bioldgica e celular que
s6 pode ser comunicada através de uma maneira igualmente bioldgica e celular. De um para
dois, para trés ou mais, mas algo sempre brota do outro, e ¢ uma comunicagdo
extremamente intima, de poro a poro, de cabelo a cabelo, de suor a suor.”>? A obra passa a
realizar-se na pura sensagdo das emanagdes dos corpos dos parceiros de experiéncia,
captadas pelo corpo vibratil de cada um. O “plastico transparente sem cor, ¢ quase como
um ectoplasma que liga imaterialmente os corpos”, comenta Lygia numa carta ao amigo

Hélio.5! Ele materializa a presenca imaterial da energia vital que emana dos corpos em seu

47 «Lart c’estle corps” (cf. nota 44), in catalogo Tapics, op.cit; p. 232.

48 S0 desta etapa: Arquiteturas Bioldgicas (série, 1968-70), entre as quais: Ovo mortalha (68), Nascimento 1
e 11 (69); Estruturas Vivas (série, 1969), entre as quais: Didlogos (69).

49 L Clark, “A casa é o corpo. Penetragdo, ovulagdo germinagdo, expulsdo, 1968, in catdlogo Tapiés, op.cit;
pp-232-233. Mesmo nestas condi¢gdes ha quem insista em reconduzir estes objetos ao estatuto de obra de arte,
independente da experiéncia onde ganham seu sentido. Um exemplo ¢ uma exposi¢do recente sobre arte
conceitual (Global Conceptualism, Queens Museum, 1999), onde a obra de Lygia poés Caminhando, foi
privilegiada como expressdo deste movimento em sua versdo brasileira, e o que se via era o plastico com os
sacos de juta das Arquiteturas biologicas, jogados sobre uma mesa, desinvestidos de vida, como restos
mortais de um corpo irreconhecivel.

50 Carta a Mério Pedrosa, 22/5/69, in catalogo Tapiés, op.cit; p.250.

ST Carta de 20/5/70, a proposito de um projeto a ser realizado em grupo, in Lygia Clark. Hélio Oiticica.
Cartas 1964-1974 (nota 3); p.154.
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encontro, que tudo liga num s6 continuo em movimento, a imanéncia. Aqui ¢ a interacao
entre os corpos que redevém poética.

J4 ndo ha sujeito e objeto, “as pessoas se tornam o suporte da ‘obra’ e o objeto se
incorpora: ele desaparece™?, “o homem torna-se o objeto de sua propria sensacao”3,
escreve Lygia neste momento. Cada um ¢ suporte da “estrutura viva de uma arquitetura
bioldgica e celular”, onde pessoas e coisas formam “a malha de um tecido infinito”4,
agitado por uma dindmica de diferenciacdo constante. A obra ¢ esta arquitetura bioldgica e
celular entre os corpos, produzida pelo desejo. Verdadeiros rituais coletivos de iniciagdo ao
corpo vibratil.

O participantes, ja muito distantes de sua posicao de espectador, se descobrem como
efeito de um agenciamento coletivo, a partir do qual se define, no corpo vibratil, a
consisténcia de sua subjetividade em processo’3. O principio identitario dissolveu-se por
completo: se na etapa anterior constituir uma sensacao de familiaridade no mundo, um “em
casa”, dependia dos efeitos dos objetos no corpo vibratil, experiéncia que era vivida
individualmente, agora constituir um abrigo depende do que se passa entre 0s corpos em
seu encontro, ¢ dos devires que esta experiéncia mobiliza singularmente no corpo vibratil
de cada um. O corpo ¢ a casa. “Trata-se de um abrigo poético onde o habitar ¢ equivalente
do comunicar. O movimentos do homem constroem este abrigo celular habitavel, partindo
de um nucleo que se mistura aos outros”°. A religagcdo entre abrigo e poesia deu um salto
qualitativo: “o erotico vivido como ‘profano’ e a arte como ‘sagrada’ se fundem em uma
experiéncia unica’>’. Arte e vida fundem-se a tal ponto que Lygia cai numa nova crise.

O ano de 1971, ¢ um intervalo de siléncio da obra em que Lygia se diz “sem
formulacdes”. Na verdade ela formula a idéia de “pensamento mudo”, que lhe ocorrera

inimeras vezes durante este periodo, referindo-se ao fato de viver a poética na vida, e ja

S2«Lart cest le corps” (cf. nota 44), in catalogo Tapics, op.cit; p. 232.

53 Manuscrito inédito s/d, in Arquivo L.Clark.

54 L.Clark, “A casa ¢ o corpo. Penetragdo, ovulagdo germinagdo, expulsdo, 1968, in catdlogo Tapics, op.cit;
pp.232-233.

55 A esse respeito Lygia escreve: “Nas minhas obras ditas ‘baratas’, onde cada um podia fazer seu proprio
objeto a partir de materiais que lhe eram dados, ja se encontrava de uma forma embriondria, a mesma
caracteristica de minhas novas obras. Mas cada experiéncia era individual e corria o risco de se fechar em si
mesma enquanto que agora ela ¢ ao mesmo tempo individual e coletiva, j4 que ndo ¢ realizada sem a dos
outros, no seio da mesma estrutura polinuclear.” (“1969: O corpo ¢ a casa”, in Lygia Clark, op. cit; p. 37).

56 Op. cit; p.36.
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ndo mais através de obras de arte, o que lhe provoca um misto de euforia e medo. O
pensamento mudo ¢ o conceito da libertacio do ato de pensar de seu jugo pela
representagdo, para colocar-se inteiramente a servigo do corpo vibratil e fazer a ponte com
a existéncia visivel: o florescimento de novos estados sensiveis ja ndo precisa de obras de
arte, pois passa-se a produzir cartografias diretamente na vida. Como ela escreve, “pensava
que o Pensamento mudo teria que ser formulado através de proposicdes como até agora os
outros conceitos o foram (...) mas uma noite de insonia amarrei seu significado: o
Pensamento mudo ja estava sendo formulado (...) salto para o que talvez chame de ‘Os
precursores’ que sao os jovens que ndo formulam obras de arte mas ja vivem na vida esta

poética antes formulada ou através de objetos ou através de proposigdes. (...) agora o

testemunho ja ndo é ela (a obra) mas sim eu-obra-pessoa-humana.”>8. O pensamento mudo
¢ para onde aponta a questdo que atravessa a obra de Lygia, a qual se completard nas duas
etapas seguintes: Fantasmdtica do corpo e Estruturagdo do self, produzida esta tltima com
a ajuda de seus Objetos Relacionais, com as quais encerra-se 0 percurso inicidtico que a
artista nos propoe.

Neste ano, Lygia adoece, o que era muito comum durante suas crises, € vai ao Rio
em janeiro para tratar um problema renal. Volta a Paris em fevereiro, e depois ao Brasil
novamente, em novembro, para uma exposi¢do em Sao Paulo. Em outubro de 1972 ¢
convidada pela Sorbonne, para dar um curso de comunicagio gestual. E neste contexto que

saira da crise, dando inicio a sexta etapa de seu percurso poés Caminhando, que ela chamou

de “Fantasmatica do corpo” ou “Corpo-coletivo”. 39

A obra que inicia esta etapa ¢ Baba Antropofagica, na qual um grupo de pessoas
recebe um carretel de linha colorida de méaquina de costura, que devera colocar na boca. As
pessoas sentam-se no chao ao redor de um dos membros do grupo que aceita deitar-se de
olhos vendados, ¢ deverdo ir puxando a linha, depositando-a sobre o corpo deitado até
esvaziar o carretel. Em seguida, elas enfiam suas maos no emaranhado de linhas molhadas

de saliva que a estas alturas cobre todo o corpo de quem esta deitado, e irdo esgarga-lo até

57 Ibid.
58 “Pensamento mudo”, in catalogo Tapigs, op.cit; p.270.

59 Sdo desta etapa (1972-75): Baba Antropofagica (1973); Canibalismo (1973); Tunel (1973); Viagem
(1973); Rede de Elasticos (1974); Relaxagdo (1974-75); Cabega coletiva (1975).
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que a trama se desfaca totalmente. Neste ponto, os olhos sdo desvendados e o grupo se
retine para compartilhar a experiéncia verbalmente. Aqui, a obra se encerra.

Neste ritual, corpos afetam outro corpo até que suas emanagdes entrelagadas
formem um molde no corpo afetado. Ainda iimido o molde serd arrancado, como a placenta
de um utero coletivo, de onde nascera um novo corpo, esculpido entre todos.
Antropofagicamente incorporadas pelo corpo afetado, as emanagdes autonomizam-se dos
corpos de origem. Um devir tanto de quem afetou quanto de quem foi afetado desencadeia-
se neste processo, que ndo acontece por identificacdo (cada um “tornando-se como o
outro”), mas por contaminagdo (cada um “tornando-se outro”, sem qualquer paralelismo
entre os dois). Se o emaranhado ¢ arrancado com agressividade ¢ porque ele ¢ o destino das
emanagoes de cada um no corpo do outro, onde tais emanagdes se perdem, despedacando a

individualidade que se supunha existir. Torna-se impossivel manter-se indiferente ao que

liga imaterialmente os corpos e produz sua constante tranformagao.00

E a continuagio de suas obras de iniciagdo coletiva ao corpo vibratil, nas quais cada
participante se descobre como “estrutura viva de uma arquitetura bioldgica e celular”. Mas
aqui, além do trabalho ser feito com uma média de sessenta pessoas, Lygia cria duas novas
formulas para realizar seu projeto de religar arte e vida na subjetividade do espectador: os
depoimentos que os participantes fazem ao final da secdo, se quiserem, e a regularidade de
segdes, que acontecerdo duas vezes por semana, com duragdo de trés horas cada uma.

Lygia descobre neste momento que para que a integragdo do corpo vibratil se
consolide numa subjetividade marcada pelo trauma desta experiéncia que levou a seu
recalque, o ritual requer esta continuidade no tempo e a expressao das fantasias produzidas
pelo trauma. E que este tipo de subjetividade, como dissemos no inicio, construiu seu “em
casa” com solidas defesas neurdticas, baseadas numa farta producdo de fantasias —
verdadeiros fantasmas que assombram a experiéncia do corpo vibratil, mantendo seu

entorpecimento. E o conjunto destes fantasmas que Lygia chamarad de “fantasmatica do

60 A respeito desta obra, Hélio comenta numa carta a amiga Lygia: “(...) essa relagdo de cada participador
com a forca da baba ¢ algo grande demais; ndo pode ser descrito factualmente.(...) dilacerar para incorporar,
como a criagdo cosmica de um universo desconhecido que se faz no lance de dados; que ndo depende de
‘escolhas dualistas’ (carta de 11/7/74, in Lygia Clark. Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974 (cf. nota 3; p.226).
Para. uma analise detalhada da Baba Antropofagica cf. Suely Rolnik, “Por um estado de arte. A atualidade de
Lygia Clark”, in Nucleo Historico: Antropofagia e Historias de Canibalismos. Catalogo da XXIV Bienal de
Sao Paulo. Sao Paulo, Fundacdo Bienal de Sao Paulo, 1998; pp.456-467.
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corpo”. Para tirar o corpo de seu torpor, serd necessario criar as condi¢des para que, aos
poucos, a fantasmatica e seu veneno sejam ‘“‘vomitados”, como insiste Lygia, e a
construgdo defensiva se desfaca. Isto depende de um ambiente de confianca que se

estabelece ao longo do tempo, pois, como escreve a artista, “para chegar 14 se deve fazer

uma desinstitucionalizagdo, tanto no corpo, como de toda relacao concreta.”01 Um trabalho
poro a poro, com uma pessoa de cada vez, cuidadosamente acompanhada em seu
enfrentamento do vazio-pleno, impde-se como iniciativa indispensavel para a realizagao de
seu projeto. O passo seguinte ja esta delineado: em 1976, quando Lygia volta ao Brasil, ela

iniciard suas se¢oes de Estruturagdo do self com os Objetos Relacionais, Gltima etapa de

sua obra.62

O ritual coletivo em se¢des regulares durante o tempo que for necessario, que se
arremata pelo depoimento final onde se expele a fantasmatica do corpo, transforma-se aqui
num ritual solitario, onde a iniciacdo do espectador se completa, através do assentamento
do corpo vibratil em sua subjetividade. O trabalho com um “espectador” de cada vez
constitui um espago mais protegido que propicia uma intimidade maior € uma viagem mais
radical. O que ira estruturar-se ¢ um modo de subjetivacdo, no qual o “em casa” nao ¢ mais
o0 ego neurotizado do sujeito moderno, mas uma estrutura viva em devir, engendrando-se no
engravidamento pelo mundo, a qual Lygia chamard de “self’. “No momento em que o
sujeito o manipula [0 Objeto Relacional], criando relagdes de cheios e vazios, através de
massas que fluem num processo incessante, a identidade com seu ntcleo psicotico
desencadeia-se na identidade processual do plasmar-se.”®3

A rigor aqui ja ndo seria mais possivel falar em identidade, pois esta idéia ¢
incompativel com uma subjetividade que se constitui na dindmica processual de um
plasmar-se. E certamente para dar conta desta nova concepgdo que Lygia cria os conceitos
de “objeto relacional”, para a realidade objetiva, e de “estruturagdo do self”, para a
realidade subjetiva, os quais implicam-se mutuamente: o objeto se revela relacional, e nao

mais neutro ou indiferente, para uma subjetividade estruturada como self e ndo mais como

61 Manuscrito s/d, in catalogo Tapiés, op.cit; p.301.
62 Lygia inicia seu trabalho Estrutura¢do do self, feito com os Objetos Relacionais, a partir de 1976. Em
1981, ela diminui o nimero de “clientes”, e comega a transmitir a experi€éncia para que outras pessoas a levem

adiante. Em 1984 abandona em parte a experiéncia, parando totalmente em fevereiro de 1988. Em abril do
mesmo ano, a artista morre subitamente de um enfarto do miocardio, aos 67 anos de idade.
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identidade, individualidade fechada em si mesma, anestesiada aos rumores da vida em seu
construtivismo, ao tempo, ao outro, a morte. E a desterritorializacdo definitiva do sujeito
espectador, do objeto de arte, e de sua relagdo deserotizada.

Os Objetos Relacionais sao em parte criagdes novas que Lygia vai fazendo ao longo
dos anos em que pratica sua Estruturagdo do self, e em parte obras anteriores que, desde
1966, vao migrando de etapa em etapa, integrando-se a novas propostas, at¢ desembocar
neste trabalho final, mantendo a mesma fungdo ou reinventando-se para outros usos.®* Um
exemplo de objeto que manterd a mesma fungdo € a pedra que a pessoa deverd segurar com
a mao fechada, durante todo o ritual, e que funciona, segundo Lygia, como “prova de
realidade”. Ela permite ir ao corpo vibratil e fazer a experiéncia do vazio-pleno, evitando o
medo de desmoronar, com a certeza de que havera volta, sem a qual a experiéncia se
tornaria arriscada demais e sucumbiria a resisténcia comandada pelos fantasmas. A prova
de realidade havia sido utilizada na Relaxag¢do (1974-75), proposta imediatamente anterior
a Estruturagdo do Self, e reaparece como Objeto Relacional. A banalidade dos materiais
utilizados nestes objetos ganha o sentido de fazer desta experiéncia o encontro de outra
ordem com as coisas da vida de todo dia, que se contamina desta familiaridade com o
processo vital.

O ritual que acompanha os objetos que Lygia nos propde desde as Arquiteturas
Biologicas até sua ultima obra ¢ feito de atitudes, gestos e modos dos corpos se
comunicarem, estranhos aos habitos e as significagdes praticas, os quais mediados por
aqueles objetos, criam as condi¢des de uma intimidade compartilhada com o corpo vibratil

e a viagem de ida e volta a experiéncia do “vazio-pleno”. Ja na época de A casa e o corpo

63 “Objetos Relacionais”, texto escrito em colaboragdo com Suely Ronik, in Lygia Clark, op.cit.; p. 49.

64 Og Objetos Relacionais sdo muitos e vao variando ao longo do tempo. Assim os descreve a propria artista:
“almofadas leves, leve-pesadas e pesadas (...). Trabalho também com um grande colchdo bem espesso cheio
de isopor onde o corpo é afundado como se tivesse numa forma. Realizei também outro colchdo de isopor
coberto por um voile para no final da segdo revitalizar o corpo do cliente. Além desses objetos uso muitos
outros: saco plastico cheio de ar, saco plastico cheio de agua, “respire comigo”, sacos de cebola com pedras
dentro, tubo para soprar, uma lanterna para acender sobre os olhos e na boca quando ja estdo com seus olhos
vendados, plastico cheio de sementinhas, buxa, estopa, conchas grandes para colocar nos ouvidos, pedras no
fundo de um saquinho com um vazio interior e um elastico no final, que manipulo sobre o corpo do paciente,
bolinhas de gude, rabinhos de coelho, meias de nylon com conchas de um lado e pedras no outro, meias de
nylon com bolas de ping-pong de um lado e bolas maiores de ténis de um outro.” (“A propoésito do instante”,
in Memoria do corpo. O dentro é o fora, manuscrito inédito s/d, in Arquivo L.Clark).
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(1968), Lygia fala em quebra de habitos espaciais e sociais®>, mas na verdade suas obras
provocam uma quebra de habitos também temporais, corporais, subjetivos, afetivos,
perceptivos e cognitivos.

Lygia insiste que o que estas suas obras propdem ¢ um “rito sem mito”. Com
efeito, o que sera ritualizado e se inscrevera no corpo ao longo das “se¢des”, ndo ¢ uma
imagem ou sentido do mundo do qual o artista, depois da morte de Deus, seria o demiurgo.
Nao ¢ este mito transferente, exterior ao homem, o que sera registrado, mas a poténcia de
criacdo permanente do sentido de si e do mundo, que todo homem, enquanto ser vivo,
possui virtualmente: € esta poténcia que serd reativada. Uma afinacdo das energias para
constituir um “em casa” na propria desterritorializacdo, € ndo em seu ilusorio evitamento.
Ritual para o fim do milénio, quando surfar na desterritorializagao tornou-se indispensavel
para constituir um abrigo na nova paisagem em que vivemos, com suas velozes mutagdes
tecnoldgicas e sua globalizagdo que expdem o corpo vibratil a toda espécie de outro, e tudo
mistura na subjetividade de cada habitante do planeta. Nas palavras de Lygia, “a obra cria
uma espécie de exercicio para desenvolver este sentido expressivo dentro dele [espectador].
Seria uma espécie de oragdo somada a participacdo integral dele no proprio ritual religioso.
(...) Somos novos primitivos de uma nova era e recome¢amos a reviver o ritual, o gesto
expressivo, mas ja dentro de um conceito totalmente diferente de todas as outras épocas.”%¢

A Estrutura¢do do self foi, e ainda continua sendo, objeto de um infeliz mal-
entendido, segundo o qual a tltima obra de Lygia teria se deslocado do ambito da arte para
o ambito da terapia. Lygia ¢ em parte responsavel por isso. Primeiro, porque ela propria se
disse terapeuta com este seu Ultimo trabalho, embora inimeras vezes ela o tenha negado
veementemente, insistindo em afirmar que sempre fora uma fronteirica. Contribuiu para
este mal-entendido igualmente o fato de Lygia utilizar-se freqlientemente de conceitos
psicanaliticos para interpretar as vivéncias dos “clientes” que se submetiam a sua
estruturagao do self, ou para explicar esta proposta. Tal psicanalismo deve-se ndo so a forte
presenca da psicanalise na vida de Lygia, que passou por varios processos analiticos ao
longo de sua trajetéria, mas principalmente a forte presenca da psicandlise na propria

cultura de seu tempo, especialmente na Franca dos anos 70, onde Lygia viveu durante

65 “Capturar um fragmento de tempo suspenso”, fragmento de “L’art c’est le corps” (cf. nota 44), in catalogo
Tapiés, op.cit; p.187.
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grande parte do periodo em que desenvolveu a segunda parte de sua obra, fendmeno que se
reproduz no Brasil, nos anos 80, quando Lygia desenvolve parte de sua Estruturag¢do do
self. Sendo a proposta de Lygia muito pioneira, ndo havia um discurso capaz de apreendé-la
em toda sua radicalidade; dai ela recorrer a psicandlise que, na época, era o discurso
legitimado para referir-se ao trabalho com a subjetividade. O fato ¢ que os psicanalistas ndo
se interessaram pelo assunto, e os criticos ndo acompanharam esta virada na obra de Lygia,
e continuam nao acompanhando até hoje. Na melhor das hipdteses, aceitou-se que se
tratava agora de terapia e ndo mais de arte e, sendo assim, deixou-se de pensar a respeito.

Exemplos do psicanalismo no discurso de Lygia acerca de sua obra Estruturacdo do
self sdo os conceitos de “morcellement” (despedagamento) e “fantasmatica do corpo”, de
que ela se utiliza frequentemente. Quanto ao primeiro, se ha um morcellement, este ¢ mais
da imagem do corpo do ponto de vista do ego, no momento em que se abre o acesso a
experiéncia do encontro com a alteridade varidvel e dinamica, através da libertagdo do
corpo vibratil. Reconstruir-se a partir desta experiéncia, era o que visava a proposta de
Lygia, o que implica em superar o terror ao despedagamento. Quanto ao segundo, como
vimos, vomitar a fantasmatica do corpo, nao era a finalidade de sua proposta, mas o meio
necessario para abrir alas para a experiéncia do corpo vibratil, onde de fato realizava-se sua
obra. E a propria Lygia quem escreve que “os objetos canibalicos nio deixam espago para o
self do sujeito. Por isso ha a necessidade de todo o ritual da desapropriacao da fantasmatica,
espaco esse, abissal, muito conhecido pelos artistas quando terminam uma obra. No ato de
fazer amor, depois do orgasmo sente-se também este mesmo vazio. O que acontece € que o
que foi jogado para fora, a fantasia, tem uma conotacdo com uma vivéncia conhecida e o
novo nao tem conotagdo com coisa alguma quando aparece, exatamente por ser novo’®7,
dai a dificuldade de suporta-lo e, mais ainda, de expressa-lo.

Quando Lygia me pediu, em 1978, para escolher como tema de minha tese, a parte
final de sua obra%8, provavelmente sua expectativa era de que eu encontrasse uma forma de
teoriza-la. Na verdade, quem melhor encontrou as palavras para conceituar seu trabalho, foi

a propria artista, que entremeava sua leitura psicanalitica de momentos de lucidez em que

66 “Dyo ritual”, manuscrito, 1960, in Catalogo Tapiés, op.cit; p.122.
67 Manuscrito s/d, Arquivo L. Clark.

68 Meémoire du corps, tese defendida na U.E.R. de Sciences Humaines Cliniques, na Université de Paris VII,
em 1978.
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deixava muito clara a singularidade de sua invengdo, bem como suas conseqiiéncias. De
qualquer forma, o psicanalismo de seus comentarios adiou uma melhor compreensao nao so6
desta parte final, mas do conjunto de sua obra que ganha toda sua inteligibilidade, quando
pensada a partir da proposta na qual acabou desembocando.

Minha propria investigacdo sobre a obra de Lygia, que teve inicio mobilizada por
aquele seu pedido, pautou-se pela mesma interpretacdo. Alguns anos depois, quando
retomei a pesquisa®®, esta leitura me pareceu nao s6 equivocada, mas perniciosa para a
compreensao da for¢a e da originalidade da obra da artista. Na ocasido, minha perspectiva
era de que a questdo que movera sua obra desde o inicio a teria levado a fronteira entre a
arte e a terapia em seu trabalho final, o que provocaria efeitos disruptivos tanto no campo
da arte, como no campo da terapia. No entanto, minha atual retomada da pesquisa pela
terceira vez, leva-me a um deslocamento de perspectiva ainda mais radical: ao restabelecer
a ligacdo entre arte e vida na subjetividade do espectador, a proposta de Lygia supera na
propria obra a separacdo entre os dominios artistico e psicoterapéutico. Ela cria um
territorio que ndo esta nem na esfera da arte, departamento da vida social especializado nas
atividades de semiotizag¢do e onde se confina o acesso a poténcia criadora da vida; nem na
esfera da clinica psicolédgica, especializada no tratamento de uma subjetividade dissociada
desta poténcia; nem na fronteira entre ambas — trata-se de um territério totalmente novo.
Conforme coloquei no inicio, estes dois fenomenos sao datados historicamente, estando sua
origem vinculada ao declinio de uma certa cartografia no final do século XIX. Naquele
momento, como vimos, torna-se inoperante a clivagem do plano estético na subjetividade
do cidaddo comum, que se origina junto com a institui¢ao da arte como esfera separada. No
mesmo processo, € concomitantemente, nasce a clinica para tratar os efeitos patologicos
desta dissociacdo e a arte comega a sonhar sua religagdo com a vida, utopia que atravessa
toda a arte moderna. Ao inventar um fruidor que deixa de ser espectador, Lygia provoca a
dissolucao da clivagem do plano estético em seu processo de subjetivagdo e, a0 mesmo
tempo, a libertagdo deste plano de seu confinamento na subjetividade do artista. A arte
reconecta-se efetivamente com a vida e a existéncia da clinica psicoterapéutica perde

sentido. Dai ndo ser possivel considerar que nesta obra estamos na fronteira entre os dois

69 A retomada se deu em 1994, por ocasido da retrospectiva da artista na XXII Bienal de Sdo Paulo, a partir
de um convite do curador Nelson Aguilar, para pensar a obra de Lygia a partir de suas propostas finais.
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dominios, ja que aqui eles deixam de existir enquanto tais. Tampouco se pode dizer que se
trataria entdo de um territorio que implica o abandono da arte, sua substitui¢ao pela clinica
ou a fusdo de ambas.

Porque ndo se trataria de “morte da arte” ou “anti-arte”? Estas idéias foram
ventiladas por varios artistas ao longo do século, em sua ansia de superar os limites da arte
de seu tempo em dire¢do a vida. Lygia insistiu muitas vezes em sua discordancia com esta
visao’. Em sua proposta, mantém-se a competéncia do artista de encarnar, na obra, a
percepgao da vida que pulsa nas coisas, autonomizada de sua pessoa. No entanto, esta
autonomia aqui vai mais longe, na medida em que sua obra ndo tem existéncia possivel fora
da experiéncia do que outrora fora o espectador. Para isso, Lygia teve que deslocar-se
inteiramente do cendrio da arte, suas instituicdes, seu mercado, seu modo de exposicao e
recepgdo, pois quem entra neste cenario, dificilmente desinveste a posi¢do de espectador.
Ao deslocar o espectador deste cenario, Lygia facilita sua disponibilidade para a obra de
transmutacao de sua subjetividade que ira operar-se com a Estruturagdo do self. Por isso a
artista passou a tornar publica sua obra ndo mais em galerias, museus, etc., € sim nas
universidades, nas ruas e, finalmente, em seu proprio apartamento, onde realizava as se¢oes
com os Objetos Relacionais. Porisso também as poucas vezes que lhe foi dada a
oportunidade de mostrar a segunda parte de sua obra ou falar sobre ela, Lygia colocou
como condi¢ao que nao fosse no espago da arte’!.

Porque nao se trataria tampouco de uma substitui¢do da arte pela clinica, ou do uso
da clinica como forma de opor-se a arte? Porque a clinica tal como praticada, como vimos,
¢ apenas o corolario da arte como esfera separada: ela cria as condigdes de escuta do corpo
vibratil que se faz necessaria a partir do final do século passado, mas para integra-la a

experiéncia psiquica, através de uma interpretacdo dos fantasmas que visa construir uma

70 Para ficar em apenas um exemplo de texto onde Lygia aborda esta questdo: “Arte ou anti-arte? A
elaboragdo da obra de arte continua a meu ver muito importante. Nao s6 para o artista como também para o
espectador. Na minha proposi¢do ha o pensamento (o elemento dado por mim) ¢ ha a expressdo (momento em
que o espectador expressa esse pensamento dado). Continua pois a haver o que sempre foi importante numa
expressdo artistica, s6 que agora esses elementos estdo aparentemente separados pois a obra de arte perdeu a
sua unicidade.[...] Para mim a poética da comunicagdo da obra de arte deixou de se fazer através da
transcendéncia e passa a ser feita na imanéncia, que provém do proprio ato”. (manuscrito, s/d, provavelmente
1969, pois no mesmo texto Lygia refere-se aos plasticos das Arquiteturas biologicas).

71 por exemplo, a breve retrospectiva da obra de Lygia dos anos 50, na Galeria de Raquel Arnaud, em 1982,
foi acompanhada de uma palestra sobre a segunda parte da obra na Pontificia Universidade Catélica de Sao
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histéria individual, de modo a recompor uma identidade, sendo esta recomposicdo a
finalidade do tratamento. J4 na proposta de Lygia, o acento ndo esta nos fantasmas, nem em
sua interpretacdo — no caso, praticamente inexistente — e muito menos na recomposicao de
uma identidade. Como vimos, se ha uma historia dos fantasmas a ser trazida a consciéncia,
¢ a histéria do modo de obstrugdo do corpo vibratil que se construiu naquela existéncia e
que deverd ser assim desconstruida e expulsa de cena. A singularidade da proposta de
Lygia estd em criar as condi¢des de escuta deste plano ja vinculada a descoberta da vida
que esta em tudo, através da vivéncia de seus objetos, que readquirem o estatuto de
“relacionais”. Supera-se assim tanto a neutralidade a que estavam submetidas as obras de
arte, quanto o principio identitdrio que mantinha a cegueira da subjetividade para a
pulsacdo da vida que agita todas a coisas, ¢ sua conseqiiente esterilidade.

Porque ndo se trataria tampouco de uma fronteira ou fusdao entre as arte e clinica
numa espécie de totalidade “holistica” apaziguadora? Porque a existéncia de cada uma
destas esferas ¢ indissociavel da divisao de fun¢des que tem como base a deserotizagdao da
da vida humana em sua forga criadora. A reerotizagao da vida que se opera na obra de
Lygia, lanca as bases da constitui¢do de um novo territorio, com outra cartografia, outros
personagens, que nada mais tem a ver com o universo no qual tais esferas tem sua razao de
ser. Deslocar-se deste universo ¢ deslocar-se de qualquer possibilidade de apaziguamento
do desassossego que a vida, em sua trepidacao diferenciadora, mobiliza na subjetividade,
convocando-a a tarefa permanente de reinventar-se a si mesma e seu modo de existéncia,
tarefa que so se esgota com a morte.

Com sua ultima obra, Lygia ndo passou a fazer objetos para fins terapéuticos, mas
explorando o potencial terapéutico de sua proposta, revelou o potencial vital da propria arte
enquanto atividade de semiotizacdo, quando esta se reintegra a subjetividade de qualquer
cidadao. “Com isto ela (obra de arte) perde realmente o conceito antigo de obra de arte pois
os museus serdao laboratdrios para que se encontrem novos ‘caminhando’ para o individuo,
tendendo a se fundir mesmo com o consultério do analista. As galerias deixardo de existir
pois a obra concebida pelo proprio consumidor estd sendo feita por ele mesmo. Ja nao

existirdo artistas como sujeitos inadaptados numa sociedade, pois o seu espirito ¢ o proprio

Paulo, condi¢do colocada pela artista, para aceitar a exposi¢do, segundo depoimento da propria Raquel
Arnaud.
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coletivo. Até nossa época, o artista nao passou de um termometro onde a nova realidade
espiritual do futuro estava nele indicada. Vira uma época em que todos serdo este
termometro e trardo em si mesmos esse futuro-presente.(...) A obra de arte deixara de
existir e entrard definitivamente na vida como realidade concreta”, escreve a artista.’?

Lygia realiza este futuro em sua obra.

Relendo do fim para o comego, a obra de Lygia em seu conjunto revela-se como
movida por uma sé idéia que se desdobra rigorosamente, etapa por etapa, a qual ela busca
dar consisténcia ao longo de toda sua trajetéria como artista: despertar a percep¢ao da
vitalidade criadora em diferentes regides da experiéncia humana. Primeiro, no plano, no
relevo e no espago; depois, no ato, no corpo, no encontro dos corpos, para desembocar no
final na criacdo das condi¢cdes de possibilidade desta percepcdo na subjetividade do
espectador. Para isso, a artista cria objetos especificos para cada uma destas regioes, que a
partir de uma certa etapa serdo acompanhados de um ritual. Pouco a pouco, ¢ o mundo que
se ilumina em seu processo de diferenciagdo, na “visdo” de todos e de cada um, e ndo mais
apenas na visao do artista.

Cria-se com a obra de Lygia um territorio até entdo inexistente, no qual o projeto
moderno de religar arte e vida atinge seu limite. A proposta de “fazer objetos vivos, revelar
a vida nas coisas, sua processualidade incessante, deixar entrever as forgas”, extrapola o
espaco e atinge a existéncia como um todo, dando-lhe um novo corpo, um novo universo,
uma nova cartografia, novos personagens. A proposta de “produzir uma intensificagao das
faculdades do espectador”, se realiza concretamente, quando Lygia faz sua obra no proprio
coragdo da subjetividade do espectador, operando sua transmutag@o. Na proposta de Lygia,
o artista deserta efetivamente sua condicdo de habitante do gueto do plano poético nos
processos de subjetivacdo e contribui para ativa-lo no coletivo, libertando o fruidor de sua
condi¢do de espectador (da obra de arte, mas também da vida). A estética se reencontra
com a ética. A vida em sua poténcia criadora agradece. Como escreve Hélio, parceiro de
Lygia nesta aventura solitaria: “faco questao de afirmar que ndo ha a procura, aqui, de um
'novo condicionamento' para o participador, mas sim a derrubada de todo condicionamento

para a procura da liberdade individual, através de proposi¢cdes cada vez mais abertas

72 Manuscrito s/d, in catalogo Tapiés, op.cit; p.156-157.
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visando fazer com que cada um encontre em si mesmo, pela disponibilidade, pelo
improviso, sua liberdade interior, a pista para o estado criador — seria o que Mario Pedrosa
definiu profeticamente como 'exercicio experimental da liberdade' (...) —, esta seria uma
das maneiras, proporcionada neste caso pelo artista, de desalienar o individuo, de torna-lo
objetivo no seu comportamento ético-social.”’3

Se nos debrucamos sobre o conjunto da trajetoria de Lygia, a idéia que atravessa sua
obra revela-se em toda sua complexidade e poténcia de intervencdo na cultura, como
cartografia singular para a experi€éncia contemporanea. Uma resposta poderosa —
“encarnada” e ndo apenas formal ou tedrica — para os impasses com 0s quais se confronta a
subjetividade nos dias de hoje, onde a construgdo de territorios em que se possa sentir-se
“em casa” ja ndo se sustenta quando obedece um principio identitario. Como escreve Lygia,
“antes 0 homem tinha uma descoberta, uma linguagem. Podia uséa-la a vida inteira e mesmo
assim sentir-se vivo. Hoje, se a gente cristalizar numa linguagem, a gente para,
inexoravelmente. Para totalmente de expressar. E preciso estar sempre captando.”’* Ao
convocar no espectador, esta poténcia de “estar captando” as mutagdes do tempo que se
manifestam em seu corpo vibratil, a obra de Lygia faz dele o povo contemporaneo que
faltava, no lugar do povo moderno, espectador da arte e da vida, que corre o risco de
sucumbir aos impasses da experiéncia contemporanea, se insistir no modo como organiza

sua subjetividade, ou o que ¢ pior, o risco de produzir estragos irreparaveis, como as

73 Hélio Oiticica, AGL (cf. nota 23); pp.102, 103.

74 “Lygia Clark: o homem € o centro”, entrevista a Vera Pedrosa, Correio da Manha, RJ, 30/05/68, Segundo
Caderno 1, in catalogo Tapi¢s, op.cit; pp. 227-228.
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carnificinas a que temos assistido em nome da manutencao de supostas identidades étnicas,
religiosas, nacionais, etc., num mundo em que a hibridag@o invadiu tudo irreversivelmente.

Ao realizar em sua obra a utopia moderna, Lygia esgota esta cartografia e prepara o
terreno para um novo sonho. Perguntar-se se faz sentido, na atualidade, reativar suas
propostas poés Caminhando, se elas ainda sdo objetos vivos ou ndo mais que documentos de
um passado, implica em indagar-se se permanece valida a questdo que esta obra nos coloca.
Embora trinta e seis anos transcorreram desde a virada disruptiva que aconteceu na
trajetoria da artista em 1963, estamos longe de incorporar a subjetividade a experiéncia do
vazio-pleno, através da qual se juntam abrigo e poesia na criagdo permanente da existéncia,
longe de nos constituir como subjetividade heterogenética com seu self estruturado, eixo de
uma interminavel transmutacao.

Ainda somos demasiadamente modernos. Chegaremos algum dia a alcangar Lygia

em sua proposta visionaria?
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Resumo

A obra de Lygia Clark ¢ o desdobramento de uma s6 e mesma idéia, perspectiva
original de uma questdo que atravessa a arte moderna desde o inicio: reconectar a arte com
a vida, o que implica em criar “objetos vivos”, deixando entrever as forgas, a
processualidade incessante, a poténcia vital que tudo agita. A idéia de Lygia ¢ um modo
singular de encaminhamento desta questao.

Num primeiro momento (1950-63), sua investigagdo migra do plano, ao relevo e,
deste, ao espago (os famosos Bichos). Esta parte da obra, inserida no assim chamado
Movimento Neoconcretista, ¢ mais digerivel pelo sistema da arte e, porisso mesmo, mais
conhecida. Embora ja aqui tenha inicio a participacao do espectador, o objeto ainda guarda
uma autonomia e pode permanecer inerte, exposto em museus e galerias, integrado a
colegdes.

A partir de Caminhando (1963), no entanto, a obra radicaliza-se a tal ponto, que
mesmo hoje, que esta segunda parte vem sendo exposta nas retrospectivas da artista, ela
permanece como um enigma inclassificavel. Deste momento em diante, até o final de sua
vida (1988), o problema de Lygia serd “de que adianta tornar presente na obra a ‘visdao’ da
invisivel processualidade, se o espectador ndo possui a chave do acesso a esta visao?”. De
fato, sem esta chave o projeto moderno nao se realiza enquanto estratégia de intervencgao
efetiva na cultura. A investigagcdo da artista se concentrard entdo no proprio espectador,
migrando do ato, ao gesto, ao corpo, a relacdo entre os corpos, para no final, dirigir-se a
subjetividade.

Em sua ultima obra, a idéia de Lygia Clark realiza-se plenamente: inventando os
Objetos Relacionais, através dos quais opera a Estrutura¢do do self, em secdes regulares
com uma so pessoa de cada vez, Lygia oficia um ritual de iniciagdo a visao da vida nas
coisas em sua poténcia criadora. O fruidor desloca-se efetivamente de seu lugar de
espectador (da obra de arte, mas também da vida): a arte conecta-se efetivamente com a
vida, como dimensao fundamental do processo de subjetivacdo, seu principio criador.

Através da obra de Lygia Clark produz-se o personagem que deveria substituir o
espectador na cartografia criada pela arte moderna. Uma resposta poderosa ¢ oferecida aos
impasses que se colocam a subjetividade contemporanea, para cuja constitui¢cdo o principio
identitario tornou-se inoperante.
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Resumo menor

A obra de Lygia Clark ¢ o desdobramento de uma s6 e mesma idéia, perspectiva
original de uma questdo que atravessa a arte moderna desde o inicio: reconectar arte e vida,
especialmente na dire¢do de criar “objetos vivos”, deixando entrever as forgas, a
processualidade incessante, a poténcia vital que tudo agita.

Num primeiro momento (1950-63), sua investigagdo migra do plano, ao relevo e,
deste, ao espaco (os famosos Bichos). Inserida no assim chamado Movimento
Neoconcretista, esta parte da obra ¢ mais digerivel pelo sistema da arte e, porisso, mais
conhecida. Embora tenha inicio aqui a participagdo do espectador, o objeto ainda guarda
autonomia e pode permanecer inerte, exposto em museus e galerias, integrado a colegdes.

A partir de Caminhando (1963), no entanto, a obra radicaliza-se a tal ponto, que
mesmo hoje, que esta segunda parte vem sendo exposta nas retrospectivas da artista,
permanece como um enigma inclassificavel. Até o final de sua vida (1988), o problema de
Lygia serd “de que adianta tornar presente na obra a ‘visdo’ da invisivel processualidade, se
o espectador ndo possui a chave do acesso a esta visao?”. De fato, sem esta chave o projeto
moderno nao se realiza enquanto estratégia de intervencdo efetiva na cultura. A
investigacdo da artista se concentrara entdo no proprio espectador, migrando do ato, ao
gesto, ao corpo, a relagdo entre os corpos, para no final, dirigir-se a subjetividade.

Em sua altima obra, a idéia de Lygia Clark realiza-se plenamente: inventando os
Objetos Relacionais, através dos quais opera a Estruturacgdo do self, em segdes regulares
com uma sé pessoa de cada vez, Lygia oficia um ritual de iniciacdo a visao da vida em sua
poténcia criadora. O fruidor desloca-se efetivamente de seu lugar de espectador (da obra de
arte, mas também da vida): a arte conecta-se efetivamente com a vida, como dimensao
fundamental do processo de subjetivacao, seu principio criador.

Através da obra de Lygia Clark produz-se o personagem que deveria substituir o
espectador na cartografia criada pela arte moderna. Uma resposta poderosa € oferecida aos
impasses que se colocam a subjetividade contemporanea, para cuja constitui¢do o principio
identitario tornou-se inoperante.
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Resumo menor

A obra de Lygia Clark cria uma perspectiva original de abordagem de uma questao
que atravessa a arte moderna desde o inicio: reconectar arte e vida, criando “objetos vivos”,
onde se entrevé a poténcia vital que tudo agita.

Num primeiro momento (1950-63), sua investigagdo migra do plano, ao relevo e,
deste, ao espago (os Bichos). Inserida no assim chamado Movimento Neoconcretista, esta
parte da obra ¢ mais digerivel pelo sistema da arte e, porisso, mais conhecida. Embora ja
aqui tenha inicio a participagdo do espectador, o objeto ainda pode ser passivamente
contemplado.

A partir de Caminhando (1963), a obra radicaliza-se a tal ponto, que permanece,
ainda hoje, como um enigma indecifravel. Deste momento até o final de sua vida (1988), o
problema de Lygia serd o de iniciar o espectador a visdo da vida nas coisas, sem o que a
conexdao arte/vida ndo se realiza. Sua investigagdo se concentrard entdo no proprio
espectador, migrando do ato, ao gesto, ao corpo, a relagdo entre os corpos, para no final,
dirigir-se a subjetividade.

Em sua ultima obra, a idé¢ia de Lygia Clark realiza-se plenamente: inventando os
Objetos Relacionais, através dos quais opera a Estruturagdo do self, Lygia oficia um ritual
de iniciagdo a esta visdo. O fruidor desloca-se efetivamente de seu lugar de espectador (da
obra de arte, mas também da vida): a arte conecta-se efetivamente com a vida, como
dimensao fundamental do processo de subjetivacao, seu principio criador.

Através da obra de Lygia Clark produz-se o personagem que deveria substituir o
espectador na cartografia criada pela arte moderna. Uma resposta poderosa ¢ oferecida aos
impasses que se colocam a subjetividade contemporanea, para cuja constitui¢do o principio
identitario tornou-se inoperante. Completa-se, assim, o projeto moderno.



