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Em, 1998, 0 MAC de Marseille apresentava ao publico
francés a retrospectiva “Lygia Clark”, organizada em
colaboragio com a Fundagio Tapies de Barcelona Era a
primeira vez Gué uma exposiclo feunia um conjunto de
obras tdo vasto dessa artista brasilerra, figura singular e
maior da segunda metade do século XX, nascida em Belo
Honzonte em 1520 e falecida no Rio de Janeiro em 1988
Hoje, no dmbito de “Bresil, Bresils, I'année du Brésil em
France” [Brasil, Brasis, ano do Brasil na Franga], o Musée de
Beaux-Artsde Nantes propoe voitar-semais particularmente
as expeniéncias de grupo que a artista conduziu desde 1972
na Sorbonne, onde lecionou e encontrou “pela pnmeira vez
condigbes paracomunicat [seu] projeto” “Jovens queelaboro
um ano Iinteiro e que sao preparados desde a nostalgia do
corpo = no fundo o seu morcellement - até a reconstrugdo
do mesmo, para acabar no que chamo de corpo coletivo,
baba antropofagica ou canibalismo™  Trabalho que ird
até as sessées individuais da Estruturacio do Self que a
artista propde quando de sua volta ao Rio em 1976 e que
<erd a primeira sistematizacao do metodo terapéutico que
conduzird com os “objetos relacionars "~ fase de sua pesquisa
na qual levava o espectador, transformado em “cliente”, a
descobrir a poetica que carregava em si.” E Manuel ) Borja-
Villel precisa que esses “objetos cessaram de ter um valor
£m st mesmos, so tinham sentido na medida em que eram
‘participados’ pelo sujeito. enquanto objetos transicionais
que permitem estabelecer relagoes entre individuo e os
outros e do individuo consigo mesmo™.

_Ele [Caminhando] rompe a distincia psiquica entre
sujerto ¢ objeto, so existindo pela acio do participante.
Essa experiéncia se vive no instante Tudo acontece como
se 0 homem, atualmente, pudesse captar um fragmento
de tempo suspenso, como se toda uma eternidade se
alojasse no ato de partlcipagao.'

Alguns artistas, por vezes, escolheram adotar o paradoxo e
trabalhar paradoxalmente. Por exemnplo, Lygia Clark propde a liberdade e a plenitude de si gragas a
dispositivos que atam e constrangem o orpo, cOMo com a sua Camisa-de-Forga [1969)].'

Nio se trata, pois, de uma retrospectiva, mas antes de urn olhar sobre uma trajetdria - s uftimos.
'p(u‘.!dlmtﬂt‘DS da artista permrtindo-nos reler o conjunto dessa mesma trajetoria e tragar-the uma
artografia.

A crlagio, em 1951, da Bienal de Sio Paulo confirma a vitalidade dos intercimbios artisticos da época,
principalmente com a redescoberta da arte abstrata que ia doravante suplantar a cena brasileira.
Longe da Escola de Paris ou da abstracao lirica, tratava-se de uma arte alimentada a0 mesmo tempo
por Mondrian e pelo neoplasticismo de Van Doesburg que, em 1936, com o seu manifesto sobre a
arte concreta, havia introduzido uma nova wisdo da linguagem pictorica, que Max Bill adotou depois
da guerra Mano Pedrosa. de quem voltamos a publicar neste compéndio um dos artigos escritos
a respeito do trabalho de Lygia Clark, tornou-se logo o “pensamento critico” e o grande defensor
daqueles jovens artistas nio figurativos do Rio de Janero e de Sdo Paulo

Em 1954, Lygia Clark participa da primeira exposicao do Grupo Frente, ' ao lado des pintores Aluisio
Carvio, Carlos do Val, Decio Vieira, lvan Serpa, loao Jose da Silva Costa, Lygia Pape e Vincent Ibberson.
Por ocasido de sua segunda exposigio no Museu de Arte Moderna do Rio, Mario Pedrosa escrevia:
“Os seus membros sao todos jovens E as adesdes com que tem crescido tém sido invariavelmente
de personalidades ainda jovens 1550 quer dizer que o grupo esta aberto () para o futuro, para as
geragdes em formagao (). sao todos convencidos da missao revolucioniria, da missao regeneradora
da arte” E acrescenta que uma coisa, murto cara para todos, 0s unia - no €aso, a liberdade de criagao -,
embora observando que isso ndo significava que se consagrassemn a um culto parnasiano da arte
pela arte. Muito pelo contrario, essa liberdade implicava uma concepgio da arte “como atividade
auténima e vital”, centrada na modificagao dos espectadores, a fim de leva-los a usar plenamente
05 sentidos e 3 “modelar suas proprias emogdes”.  Embora o Grupo fosse dissolvido trés anos mais
tarde. ele anunciava - assim como a notavel exposicao de Lygia Clark no ano seguinte em 53o Paulo
(para a qual Ferreira Gullar escreveu o ensaio “Lygia Clark: uma expeniéncia radical”) - o movimento
neoconcretista, em 1959, 0 qual ina transformar radicalmente o cenario artistico brasileiro”' O
"Manifesto Neoconcreto” comeca, assim, pela afirmagdo de que o termo “Neoconcreto” denota uma
tomada de posicio face a arte geométrica, nic figurativa, ¢ em particular a arte concreta motivada
por “uma perigosa exacerbagio racionalista”. Essa acusacao de racionalismo excessivo da o tom ao
documento que oferece uma re-interpretacio da arte construtivista — devendo as obras prevalecer
contra as teorias € a intuic3o contra o objetivismo supostamente cientifico ou matematico.

Preasamente, & porque a obra de arte nao fica reduzida a “ocupar um espaco objetivo™ - que ela o
transcende, forjando uma nova significagao -, as nogdes cbjetvas de tempo, de espago, de forma, de
estrutura, de cor etc. ndo sio suficientes para se compreender a obra de arte e dar conta de sua “realidade”.
A Arte Neoconcrela afirma a integragdo absoluta desses elementos e sustenta que o vocabuldrio
"geometnco” que utiliza pode tornar a expresso de realidades humanas complexas, como € o €aso,
por exemplo. em algumas obras de Mondnan, Malevitch, Pevsner, Gabo, Sophie Taueber-Arp etc. O
engajamento peio qual eles [0s artistas] estdo igados e, antes de tudo, uma devogao as suas experiéncias
indraduars. £ ficardo unidos, durante o tempo que durar a profunda afinidade que os aproximou. -

Numa arta magnifica dingida a Mondnan, datada de maio de 1959, Lygia Clark ja anunca o seu desejo de
devarogrupo ' Em suas pinturas de 1954. transgride os imites da tela incorporando a moldura na
propria composigao Como sugere Ferreira Gullar, * é a partir dessa subversao das relagdes entre
pintura e suporte que Lygia Clark comeganaumawviagem que iria leva-lado espago bidimensional
ao espago tridimensional ¢, em seguida, aos Brchos

Apartirdeento, num “girocaracteristicoda culturabrasileira ediretamente relacicnadoaoconceito
de antropofagia cultural de Oswald de Andrade, se produriu na obra de Lygia Clark a passagem
de uma arquitetura concebida como corpo, isto €, como recepticulo que deve ser habitado pelo
homem. 30 corpa concebido como arquitetura, como lugar da experiéncia singular, ndo-normativae
aberta® Mo decorrer dos anos 60, varios artistas questionaram de maneira radical a relacio existente

Superficie odulada n’s, 1955
Tinta industrial sobre madeira 16 x 72 x5¢cm
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entre os trés componentes de toda comunicagao artistica
0 artista, a obra ou o objeto, e o espectador. Por exemplo,
um dos pnincipios inerentes as intervencdes do artista
nava-iorquine Gordon Matta-Clark baseava-se na maneira
com que o abalo das propnas fundagoes do edificio - ele
mesmo uma metafora comum para representar o mundo
- podia transformar a estrutura em ato de comunicagdo.
Essa vontade de desestabilizacao do que esta estabelecido,
congelado,encontra-se nocentrodas preocupacoes de alguns
contemporaneos de Lygia Clark Como escreve Yve-Alain Bois,
que esteve proximo de Lygia Clark, no prefacio para o livio
de Guy Brett. "0 que esses [trés] artistas (Helio Oiticica,
Lygia Clark e David Medalla) tém em comurm é uma recusa
de fossilizar a qualquer prego (assim o seu recurso constante
ao efémero como um ataque kamikaze as instituigdes), e um
desejo profundo de questionar as identidades estaveis do
autor, o abjeto e o espectador a fim de mudar a transacao
entre esses trés termos da equagao estetica () Em segundo
lugar arecepgdode umaobrade arte é sempre uma operagao
interativa, ndo apenas no sentido de que a significacao do
objeto pode mudar radicalmente conforme o contexto, mas
também pelo fato de que altera 0s seus diversos contextos
Uma radicalidade da obra (Brett dina “universalidade™) €
definida, enfim, por seu potencial para levar essa capacidade
de transformacdo a consciénaa de seu receptor e assim
muda lo igualmente no decurso do processo”

Coma transmitir hoje o acontecimento que estava em
jogonaobrade LygiaClark? Essaéaquestdoaquicolocada
e que esta no proprio amago do projeto - o desafio sendo
o de imaginar uma estratégia para revelar algo que se
encontra no limite do apreensivel e do nominavel
Projetadas no centro da exposicdo, em relagdo direta com
as obras de Lygia Clark, as anquenta e seis entrevistas
filmadas, realizadas por Suely Rolnik na Franga e no Brasil,
vém ativar uma memdria desse acontecimento que essas
vozes tao heterogéneas parecem redesenhar.

Guy Brett lembra-nos muito justamente que seria uma
atitude purista pensar que so o contexto ou a performance original témvalor e que o restonaosena seniao
um arremedo. Nao ha documentagdo, mediagao, arquivagem, curadoria, tradugao, histericizagio
que escapemn a isso. De qualquer maneira, eles encontram-se |3 presentes no processo de
memoria. A verdadeira questio talvez seja entao a seguinte: em que medida essas atividades de
mediagio podem renovar o ciclo de criatividade que estava ativo na obra onginal?
Permanecendo sempre 3 margem da arte e daclinica, Lygia Clark trabalha de dentro seus hmites
Sua obra resiste.

Faco questao de agradecer muito particularmente a Suely Rolnik por seu empenho infalivel
na concepgdo e realizagdo deste projeto, por sua generosidade intelectual e pela luz que seus
escritos nos oferecem neste catalogo

Meus agradecimentos vio igualmente para Aurelie Guitton, que coordenou a produgdo da
exposi¢do para o Museu de Belas-Artes de Nantes, assim como para toda a equipe do museu
e as da Associagdo cultural "0 Mundo de Lygia Clark™ e do Ano do Brasi! na Franga, que nunca
fraquejaram no decorrer de toda essa longa aventura

Por fim e sobretudo, minha gratidao a Alvaro e Alessandra Clark, filho e neta da artista, e a todas
as pessoas (que ndc posso mencionar aqui) que souberam acolher e apoiar este projeto “Lygia
Clark: da obra ao acontecimento. Nos somos o molde. A vocé cabe o sopro™.

' Rabert Smithson, = The Collected Writings « In Guy Brett, Carnival of Perception Selected Writings on Art London
InIVA, 2004,
° Manuel 1 Borja-Villel & Nuria Enguita Mayo (Ed), Lygra Clark (catalogo de exposicao). Fandaao Antan Tapies
(Barcelona), Réunion des Musées Nationaux/MAC, galeries contemporaines des Musees de Marseille selha),
Fundaglode Serralves (Porto) e Sociéte des Expositions du Palars des Beaux Arts (Bruxelas) 1997 edigoes bilingues
espanhol/inglés e francés/portugués
" Lygia Clark, carta a HelioOiticica Panis, 06/07/74 In Lygia Clark - Helio Oiticica Cartas 1963 1923 Lucano bigueiredo
(O'B ). Rio de Janeiro UFRL, 1996, p 221 (morcellement. em francés no texto onginal, significa esfacelamento)
' Ver Suely Rolnik, sUmna terapéutica para tempos desprovidos de poesias (no presente catalogo g 26)
| Manuel ] Borja-villel, sIntroducaos In Lygia Clark {catdlogo de exposicao) op ut pig

Lygta Clark, sL'art C'est le corpss, Preuves, n® 13 Panis 1973 Reprodundo como sCapturar um fragmento de termpo
suspensos In Lygia Clark (catalogo de exposicdo). op cit, pi87
{ Guy Brett. sIntroductions In Carnival of Perception  op cit
;PVcr aentrevista de Suely Rolnik para 02 révue dort contemporain, n® 35, Paris 2005 p 267
. Exposicao inaugutal do Grupa Frente na galena do IBEU (Rio de Janeiro, julho de 1954

Citado por Ferreira Gullar, «0 Grupo Frente e a Reagdo Neoconcretas In Aracy Amaral (Td ) Arte construtivg ro

Brasil Colegdo Adolpho Leirner Sdo Paulo DBA/Melhoramentos 1998, pigh e 148
' O «Manifesto Neoconcretos, escrito por Ferreira Gullar, for co assinada por Aluisio Carvio, Amilcar de Caste
franz Weissman, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis O movimento neoconcreto fundo
se oficialmente em 1959 com a eéxposicio de Arte Neoconcreta no MAM/R), na qual Lygia Clark mosti il
Superfices moduladas ¢ Unidades (compensados pintados em preto ou branco, ou em preto e t
trabalhos conduzem aos Casulos (superficies tridimensionais) que precederam os Bichos O «Manifesto
catdlogo do evento Reprodurido In Lygia Clork (catdlogo de exposiclo), op ot
| Extraido do «Manifesta Neoconcretos
_Ver Lygia Clark (catdlogo de exposicdc), op cit, piig.6
. Ferreira Gullar, op. cit
., Manuel ] Borja-Villel,op cit.p13
. Yve-Alain Boss, Prefacio sAngel with a Guns In. Guy Brett, op ot

Sobre a obra de Lygia Clark como aconteamento e o desafio de transmiti 1o em espaio muaeo
respectivamente Suely Rolnik, sPolitics of Flexible Subjectivity The Event Work of Lygia Clarks 1o Sotr
and Enwesor (org ), Antinomies of Art and Culture Modernity, Postmodernity and Conterm Tt
University Press, 2005, e =Afinal, 0 que hd por tras da coisa corporal?s (neste catalogo. pa!

Esta e adéia que moveu a iniciativa do projeto realizado por Suely Rolnik Uma [ista completa dos g
encontra-se na p g1 do presente catdlogo

' Guy Brett op it
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No alta Naruna de Andrade e Carlos Freire experimentando Arquiteturas bloldgicas Il
Hotel d Aumant , Paris, 1969 '
Acima Arquiteturas blolégicas: Ovo-mortalha, 1968
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Afinal, o que ha por tras da coisa corporal ?

Em1963. apds dezesseis anos de investigacao que levaram
Lygia Clark a problematizar as categorias tradicionais
de "pintura” e "escultura”, a artista cria Caminhando.
Simples, poderosa, a proposta extrapola as fronteiras
que delimitam na época 0 campo da arte e faz Lygia Clark
entrever um territério inédito. Uma grave crise abre-se
€om essa visao, a partir da qual ndo havera mais volta:
opera-se uma inflexdo no rumo da trajetdria da artista, e
que aleva a colocar em risco a surpreendente recepgdo de
suaobra no Brasil e o inicio de sua consolidagdo no circuito
internacional, para perseguir radicalmente a nova via de
investigacao. Trés anos de gestagao Ihe serdo necessarios
para comegar a dar corpo aquilo que era entao apenas
virtualidade. A primeira proposta sera Pedra e ar (1966) que
inaugura uma série de trabalhos que Lygia Clark reunird
com o nome de "Nostalgia do corpo”. A esta se seguirdo
outras quatro séries de propostas que mobilizarao 0s
Gltimos vinte e trés anos do trabalho da artista. Elas
lhe permitirdo dar corpo progressivamente a esse vasto
territorio que ela constroi incansavelmente até sua morte.
A “Estruturacdo do Self” constitui a ultima proposta de
LygiaClark (1976-88).deliberadamente portadora deefeitos
terapéuticos. Com ela, o ternitério que a artista comega
a criar em 1963 torna-se realidade tangivel, manifesta, e
se impoe como tal. Lygia Clark torna-se assim o nome de
uma vida consagrada a abertura de um possivel.
Alteridade e corporeidade estao no coragao de cada um
dos dispositivos criados pela artista. Convém no entanto
sublinhar que nada nestes trabalhos de Lygia Clark é
passivel de reducao ao corpo concreto, empirico ou
organico. Nada tampouco que seja identificavel ao corpo
visado pela maioria das "experiéncias sensoriais” ou das
praticas de "expressao corporal” que se desenvolveram
a partir das décadas de 1960 e 70 - este é apenas 0
contexto em que a questdo do corpo é convocada. Mas o
trabalhodaartista se situa a igual distancia das propostas
contemporaneas que freqientemente recorrem ao corpo
como suporte de um narcisismo onanista e rangoso,
a meio caminho entre um pélo masoquista (entregue
ao auto-flagelo culposo) e um pélo exibicionista (que
fetichiza o corpo voluptuosamente para melhor oferecé-
Io como espetaculo, mas também - e de preferéncia -
como mercadoria). Variantes daquilo que jamais atingira
outroestatutosenaoode coisa corporal, tais intervengoes
fazem o cotidiano da glamurosa cena em que se confina
boa parte das praticas artisticas na atualidade.
Notranscorrer de uma conversa com terapeutas e que se
pode ler no presente catalogo, a artista, ja entao em sua
matundade, nos indica pistas a partir das quais situar o
corpoque elavisa: “Eu querodescobrir ‘o corpo’. O que me
interessa fundamentalmente é o corpo. E atualmente eu
ja sei que € mars do que o corpo () Entdo por trds da coisa
corporal, é 0 que vem de mais profundo que interessa”.”
Mas entao o que ha por trds do corpo, que no entanto
seria mais profundo do que ele e que Lygia Clark procurou
obstinadamente fazer vir atraves de seu trabalho?

Em busca de elementos de resposta a esta pergunta
e movida pela necessidade de enfrentar o desafio de
proporconar acesso a esta obra impar, fuilevada a elaborar
© projeto “Lygia Clark, do objeto ao acontecimento”. Um
work in progress wisando reativar as experimentacoes
COTpOrars — as Quais ocupam doss terqos da trajetona da
artista - por meso da construgao de uma memoria viva das
expenénnias que implicaram. Para isso conduzi e realizei
uma séne de entrevistas, @ maioria na Franga e no Brasil,
©s dous parses em que Lygia Clark viveu * Os depoimentos
N30 s¢ kmitam, no entanto, as pessoas que participaram

Suely Rolnik

de suas propostas e tampouco as que com ela conviveram
ou aos artistas que lhe foram contemporaneos. Buscou-
se ouvir igualmente aqueles cuja entrevista permitiria
circunscrever as indagagdes que estavam no ar no
contexto de cada uma das fases do trabalho da artista, de
modoasitua-las comorespostas singulares as questoes de
seutempo. Quviram-se ainda artistas de hoje-e ndo sé no
campo das artes plasticas — em cujo trabalho reverberam,
de algum modo, as investigacoes de Lygia Clark, o que
se manifesta especialmente na danga contemporanea.
Ouviram-se enfim os habitantes do territorio inédito que
a artista criou com suas propostas experimentais, 0s quais
elatevede constituir,indo buscd-los emoutros universos ja
que estes eram inexistentes no campo da arte comonoda
terapia. Com efeito, a artista encontrou os interlocutores
dispostos a langar-se nas experiéncias que ela propunha
em figuras que variaram dos alunos que frequentavam
suas aulas na Sorbonne (onde lecionou de 1972 a 1976)
as prostitutas da rua Prado Junior em Copacabana {onde
a artista morava e também praticava a “Estruturagao do
Self”), com as quais iniciou seu Ultimo trabalho. Procurou-
se mobilizar nos entrevistados um mergulho na memcria
corporal de suas sensagdes e um trabalho de elaboragao
das mesmas. A inten¢3o é a de fazer ouvir um concerto de
vozes dissonantes e paradoxais que aproxime essa esfera
inominével por onde se move o trabalho de Lygia Clark.

Aestratégia desdobra-se na exposicdo -onde essas vozes se
fazem ouvir impregnando de memoéria viva objetos, fotos,
filmes e textos — e no presente catalogo que a acompanha.
Expor este tipo de obra € um desafio que nos langa nao s6
Lygia Clark, mas com ela todos os artistas cujo trabalho
permanece irredutivel & sua apresentacdo por meio de
documentacao das agoes que implicam e nas quais a obra
serealiza; maisinacessivel ainda pelo simples deslocamento
das proprias acdes para o espago museolégico - quando
muitas delas ocorrem por principio fora deste contexto
como parte de sua estratégia — ou ainda pela mostra
dos objetos criados para este fim (sejam eles originais
intocaveis ou réplicas a serem tocadas). A este respeito, vale
a pena assinalar que o projeto em questdo inscreve-se no
ambito de iniciativas que vém sendo tomadas em torno
deste tipo de pratica artistica - dita “experimental” — que
prolifera a partir dos anos 60 mudando o regime da obra
de arte. Muitas exposicdes tém sido realizadas pelo mundo
tendo material de arquivo como seu principal foco. A idéia
que se propbe aqui para este debate é a de que se de fato é
impossivel repetir tais acbes a posteriori, encontrar maneiras
de comunica-las impde-se como tarefa incontornavel
se quisermos aproximar o pensamento que as permeia.
Tarefa tanto mais importante no caso de trajetérias como
as de Lygia Clark em que as mesmas questdes que movem
suas investigacoes experimentais encontram-se na origem
de suas criagdes desde os primeiros gestos pictoricos. Mas
criar esse acesso implica ir alem de simplesmente reunir a
documentacao registrada na época, organizé-la e torna-la
publica. Isolados da experiéncia vivida nestas acdes, objetos,
filmes e fotos tornam-se carcagas esvaziadas da vitalidade
de uma obra para sempre perdida, na poeira de um
arquivo morto - reliquias de um passado destinadas a ser
reverenciadas e definitivamente categorizadas pela histéria
da arte. Para que os registros documentais das propostas
de Lygia Clark ganhem sentido e seu pensamento possa
revitalizar-se e que propus a construcao de um arquivo vivo,
de modo a ativar aforga de convocagao doque esta em jogo
por trds da coisa corporal de que s3o portadoras essas obras.
O intuito e o de favorecer o didlogo critico entre o legado
artistico e intefectual de Lygia Clark e as investigacdes da

arte na atualidade. A iniciativa nao se pretende exaustiva
e tampouco definitiva, mas visa apenas sugerir um terreno
de investigac3o a ser habitado por forcas variadas, inclusive
- e por que nao - contraditdrias.

Convém por fim assinalar que o convite a mobilizacao
daquilo que se move por trds da coisa corporal como
elemento decisivo da obra nao pode ser confundido com o
convite a participagdo do espectador e 3 manipulag3o por ele
dos objetos criados pelo artista. Na correspondéncia entre
Lygia Clark e Hélio Oiticica chama a atencao a insisténcia
de ambos em demarcar seus trabalhos destas praticas,
comunsnacenaartisticadaépoca. Estabelecertaldistincao
& tanto mais importante, visto que este tipo de proposta
continua na ordem do dia: refiro-me aqui aos trabalhos
contemporaneos que se caracterizam por um fascinio pela
“interatividade”, onde aquilo que se costuma qualificar
~ e, mais recentemente, teorizar - como “relacional”, se
situa na verdade entre o que estd na fachada das coisas e
de nossos proprios corpos, € n3o por tras e atraves deles. Tais
posturas permaneceraa para sempre fundamentalmente
estrangeiras a esta esfera onde tudo se descoisifica e as
relagoes entre os corpos tornam-se vivas — condicao previa
para que se libere sua fecundidade reciproca que o trabalho
de Lygia Clark pretendeu mobilizar.

Em um texto redigido por Lygia Clark em 1968, espécie
de manifesto da atitude reivindicada pela artista desde
Caminhando, ela escreve: “Somos os propositores;
somos o molde; a vocés cabe o sopro, no interior desse
molde: o sentido de nossa existéncia. (...) Enterramos
a obra de arte como tal e solicitamos vocés para que
o pensamento viva pela acao”. As propostas de Lygia
Clark se realizam assim na temporalidade ilimitada
da relagdo poética de seus receptores com os objetos
que as compoem: elas se tornam acontecimento. A
obra deixa de interromper-se na espacialidade finita
do objeto, mesmo que as coisas que a artista cria
para este fim sejam reputadas belas: elas s3o apenas
“moldes”, portadores de um poder de mobilizacio do
soprovital de seureceptor. Noterritorioque esta artista
excepcional nos lega, é com esse sopro que alimenta a
acao criadora e o pensamento que lhe é proprio que
estas propostas podem continuar a se realizar Assim
elas nos oferecem sua poténcia de invencao, obrando
novos fragmentos de mundo.

“"Acasa éocorpo” (1967-69). "0 corpoéacasa’ (1968-70), "Corpo
Coletivo™ ou “Fantasmatica do corpo” (1972-75) e “Estruturacao
do Self” (1976-88)
~ “Conversa com psicoterapeutas” (Canto da Gavea, Rio de Janeiro,
1982), gravacao de uma intervencdo oral de Lygia Clark, que me foi
colocada a disposicio por Gina Ferreira e Lula Wanderley.

“Lygia Clark, do objeto ac acortecmento. Projeto de ativacao
de 26 anos de expenimentacoes corporais” € um trabalho de
investigacao e construcao de memonia iniciado em 2002 Ate
este momento foram filmadas 56 entrevistas, 32 no Brasil e "y na
Franca. Uma lista dos nomes dos entrevistados encontra e ¢
final do presente catalogo
" Numa dessas passagens, Helio Oiticica escreve a pa )
“(-.) para vocé o importante é essa descoberta [do cory
nao a ‘participacdo num objeto dado’, pois essa
(sujeito-objeto) esta superada ( ), a0 passo
problema de participagio mantém essa rela
Helio Oiticica Cartas 1964-1974, Luciano Figu
laneiro. UFRJ, 1996 20/6/69. p 115)

"1968: Nos somos 0s propositores™ In Lygia Clorx b
Funarte, 1980; p. 31) RepraduzidoIn Manuel J Eora &

E Mayo (Ed ), Lygia Clark, Fondacio Antoni Tap =5 (2.
Reuniondes Musees Nationaux/MAC galeniescor tor
des Musées de Marseille {(Marselha), Fundacao ge
(Porto) e Palais des Beaux-Arts (Bruxelas) 1997 p 21







O mundo de Lygia Clark

Felipe Scovino

Curador da Associagdo Cultural "O Mundo de Lygia Clark”

Explicar o trabalho de Lygia Clark
é um desafio. Experimentar, criar,
deixar ser seqiiestrado pela obra é
uma maneira de passar a entendé-lo.
Neste sentido, foi criada em maio de
2001 a Associagao Cultural “O Mundo
de Llygia Clark”, para organizar um
cadastrodasobrasedetodoomaterial
documental referente a trajetéria da
artista. A Associacao, entidade sem
fins lucratives e atualmente presidida
por Alvaro Clark, tem a intengao
de difundir, por meio de eventos e
publicagdes de qualquer espécie,
autorizando quando Ihe convier o uso
de imagens, tanto das obras como da
propria artista, textos ou quaisquer
outros métodos que wvenham a
surgir derivados da obra, bem como
pesquisar e certificar a autenticidade
das obras da artista.

A Associagao Cultural conta atualmente
com um acervo de 3 mil imagens
digitalizadas e 10 mil laudas de
documentos-tambémdigitalizadose
digitados—para atenderaumniimero
cada vez maior de pesquisadores,
curadores e criticos que procuram a
obra de Lygia Clark, compendo assim
o mais rico patrimonio sobre uma das
mais importantes artistas plasticas
mundiais. Numa atitude inovadora
dentro da questao do patriménio
cultural brasileiro, o Banco de
Dados funciona também come um
arquivo vivo que continua sendo
atualizado na medida em que novos
documentos s3o pesquisados ou
criados pela critica de arte mundial.
Com cartas e documentos pessoais
da artista, o arquivo da Associagdo
concentra a idéia de um estudo
amplo sobre a atividade artistica de
Lygia Clark. Pedidos de pesquisa s3o
feitos por pesquisadores e criticos de
todo o mundo, tornando a Assoclagdo
Cultural “O Mundo de Lygia Clark”
referéncia para o estudo da arte
contemporanea brasileira.

MantervivaamemoériadeLygiaClarké
a prioridade na Associagio, que desde
o periodo da sua fundagdo participou
naorganizagao de aproximadamente
50 exposicoes e 9o publicagdes, entre
catalogos, ensaios e resenhas em
revistas especializadas. O programa
decertificacao contacom cercade 550
obras autenticadas pela Associagio,
compondo desta forma um precioso
documento para analise, cadastro e

pesquisa da obra da artista. As mais
importantes colegdes nacionais e
até algumas internacionais, com
acervos do Japao e Estados Unidos,
sao encontradas no Arquivo da
Associagao Cultural, constituindo
uma base de dados para organizagao
de exposicdes e seminarios sobre a
obra da artista.

Em 2004, a Associagao langou os seus
primeiros projetos: editorial {0 livio O
Mundo de Lygia Clark, expondo com
ostextos eimagens retirados do filme
homénimo, dirigido por Eduardo
Clark, em 1973, as proposicdes e
conceitos da artista) e curatorial de
uma exposicao individual de Lygia
Clark ("Pensamento Mudo”, Dan
Galeria, Sao Paulo). Sdo atitudes
diversificadas como a da Associagdo
Cultural “O Mundo de Lygia Clark”
que valorizam a constituicao de uma
entidade que defende o patriménio
cultural  brasileiro, ampliando a
visdo de um pais que conta com
um expressivo conjunto de artistas
que, a partir de questdes e enfoques
diferenciados, expéem a riqueza da
cultura brasileira. Portanto, o papel
desta Associa¢do Cultural é ser a
propagadoradasidéiasdelygia,tornar
efetivas as suas propostas, renovar
sua eficaciacomo um estimulo a vida,
assim como a artista gostaria que
sua obra fosse experimentada, e ser
o lugar irradiador de seus conceitos e
proposigdes para o mundo inteiro.
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Uma terapéutica para tempos desprovidos de poesia

"As almofadas leves' nos ouvidos lembraram-lhe
uma musica e entao passou a cantar Friccionava-as

nos ouvidos e cantava () Aletra era sobre o vento
foi um belo momento™ *
"Comecei [»m fazer a expenéncia do plastico como

o ventre exterior higado pelo Respire Cormig
pressionava-o ao ntmo de sua respiracao (..) Ficou
extasiado com muck objeto que pulsava ao ritmo
de sua respirag

"Ao colocar as almofadas pymdm" em sua cabeca
e sentia meio enterrado na areia ()
Depois massagee seu ventre e ele teve a
sensacao de que eu escavava aquela regiao como
quem escava areia () Os sacos de areia em seu
corpo integravam-se a ele, perdera os limites” "

disse que

Era bom

‘Pegou as almofadas leves, pressionou-as com
as maos e passando-as sobre o corpo, teve uma
sensacao de euforia como se as bolinhas fossem
celulas vivas pululando por todo seu corpo (..} elas o
massageavam por dentro”’

T.sente de repente um “brance’, uma nuvermn baixa
sobreseucorpoecomelesefundeharmontiosamente
Passa a sentir toda a sua corporeidade: o peso e a
sensacao de um corpo todo” *

Estamos num quarto do apartamento de Lygia
Clark no Rio de Janeiro. Um ambiente insdlito, por
onde se espalha uma infinidade de objetos de toda
espécie, que a artista chama de “Relacionais”. Alj,
ela pratica a “Estruturagao do Self”, uma proposta
que criou em 1976, quando voltou de Paris’, a qua1
ela se dedica praticamente até o final de sua vida.
AEstruturacaodo Self acontecia com uma pessoa por
vez' em sessoes de uma hora, com a regularidade de
uma a trés vezes por semana, durante meses e até
anos. Os Objetos Relacionais eram os instrumentos
concebidos por Lygia para tocar o corpo de seus
“clientes”, como ela mesma qualifica aqueles que
se dispunham a viver a experiéncia. Desnudos, * eles
deitavam- se sobre um daqueles objetos, o Grande
colchdo.  Nas palavras da artista, ao se instalarem
nessediva sungenens osclientes comseu proprio peso
“ja abriam sulcos” onde “seu corpo se acomodava”."?
Assim comecava a ses5a0.

Eram muitos os usos dos Objetos Relacionais
que Llygia explorava para chegar ao corpo de
seu cliente: massagear, friccionar, esfregar,
acariciar, rocar, apertar, pressionar, tocar de leve,
soprar, arfar, aquecer, cobrir, embrulhar, emitir
sonoridades, ou simplesmente deixa-los ali, em
siléncio, a s6s com o cliente e pousados sobre ele.
Com a ajuda de seus objetos, Lygia ia preenchendo
buracos, fechando fissuras, repondo partes
ausentes, soldando articulagoes desconectadas,
escorando pontos sem sustentacido, abrindo
espaco corporal em pontos de encolhimento
- fazendo enfim o que pedisse o corpo de seu
cliente, a cada instante do processo. £ isto alias o

Suely Rolnik

No alto: Bicho - Monumento a todas as situagdes, 1964
Aluminio. 22 x 22 x 21¢cm

Acima: Bicho - Radar, 1960. Aluminio. Estendido: 70 cm de
comprimento

que orientava a artista na escolha dos objetos,
de sua sequéncia e do modo como usid-los.
Muitos dos Objetos Relacionais resultavam de
migracoesde trabalhos anteriores, criados a partir
de 1966, momento que a propria artista batizou de

“Nostalgia do Corpo”, no qual suas investigagdes
voltaram-se para o processo que as propostas
mobilizamnaexperiénciacorporaldeseusreceptores,
deslocando-se definitivamente da “pintura” e
da "escultura” (embora o trabalho desenvolvido
até entao pela artista tampouco se enquadrasse
exatamente nestas categorias).”" Outros, Lygia foi
criando ao longo de seu percurso, os improvisando
em funcdo do que lhe diziam os corpos, muitas
vezes como variacoes e desdobramentos de seus
trabalhos anteriores. Outros enfim eram criados
ou trazidos pelos proprios clientes os quais,
geralmente, lygia incorporava ao trabalho. Nio
irei mais adiante na descrigao desses objetos pms o
leitor podera encontra-la num anexo a este texto.”

O que importa aqui sublinhar é que, vistos de fora,
cliente e objetos formavam um corpo unico, como
que revestido de seu avesso visceral. Era belo.
E no entanto, o que interessava Lygia nao dizia
absolutamente respeito aquilo que percebemos de
fora e, menos ainda, a nossa busca de beleza formal.

Se é que neste caso ainda seja pertinente recorrer a
nocao de "beleza”, esta seria certamente de outra
ordem, que o simples uso da retina nao alcanga.
Lygia Clark propunha a Estruturacao do Self como
uma experiéncia terapéutica fazendo-se, inclusive,
pagar por suas sessoes, como é de habito notrabalho
clinico. Teria sido essa proposta um “desvio” de
rota no final de sua trajetoria como artista? Serd
esta a unica maneira de concebé-lo? Seja qual for a
resposta, é impossivel ignorar esta inflexao: ela nao
para de langar uma interrogagao scbre o conjunto
da obra impar desta artista — de seus primeiros
gestos pictoricos a esta sua Gltima invengao.
Asestranhas narrativas que lemos na aberturadeste
ensaio sao flashes de sessoes de Estruturagao do Self
registrados pela artistaemsuas “anotagoes de caso”.
' Aqui, experiéncias como estas nao sao fortuitas.E,
ao contrario, exatamente em tais experiéncias que
a proposta de Lygia se realiza. Que corpo esta em
Jogo nessas narrativas? Ou para ser mais preciso,
que poténcia do corpo elas expressam?

Se confiarmos na veracidade das vivéncias descritas
por essas palavras e as lermos com toda a atencao
necessaria - ja que doravante & a memoria de tais
momentos vividos na Estruturacdo do Self que
compde aviadeacesso por exceléncia nos permitindo
conhecer este trabalho -, somos confrontados a
densidade invisivel de uma intensa circulagao de
fluxos que se da entre os corpos e as coisas. Nesse
ir e vir, elementos constitutivos de um, incorporam-
se a substancia do outro, numa espécie de dinamica
osmotica através da qual se engendram devires de
cada um. Do lado do corpo, em seu encontro com o
mundo, um devir-areia do ventre ou um devir-nuvem
de toda a massa corporea. E do lado do mundo,
em seu encontro com o corpo, a reverberacao da
pulsagao vital nas bolinhas de isopor que preenchemn
uma pequena almofada de tecido, as quais por
sua vez emitem fluxos e se tornam células vivas
alvorogando-se pelo corpo inteiro.

O que encontramos, aqui, € um corpo gue se abre
as forcas da vida que agitam a matéria do mundo e
as absorve como sensagdes, a fim de que estas por
suavez nutram e redesenhem sua tessitura propria.
Saber do mundo, nesse caso, € colocar-se a escuta
desta sua reverberagio corporal, impregnar-se de
suas silenciosas forcas, misturar-se comelase, nesta
fusao, reinventar o mundo e a si mesmo, tornar-se
outro. Plano de imanéncia onde corpo e paisagem
se formam e reformam ao sabor do movimento de
uma conversa sem fim.

“Ela teve a sensacdo de que fazia parte de um todo harmo-
Nnioso e ao mesmo tempo sentia sua individualidade.
Parecia-lhe que poderia ter uma comunicagao sem
barreiras com qualquer pessoa”, relata Lygia sobre a
experiéncia de uma de suas clientes.  Um modo de
aproximacao das coisas cujo rastro podemos seguir em
cada linha que Lygia escreve, como estas por exemplo.
“Percebo a totalidade do mundo como um ritmo unico
global que se estende de Mozart aos gestos do futebol
na praia (..) Dissolvo-me no coletivo” ' O que esta em

-
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questdo nisso tudo € o que chamarei aqui de "corpo
vibratil” e a capacidade que lhe é propria a qual darei
onome de "micropercepgao”.
Estamosdistantesdeumasimplespercepcaodasformas,
comaqualsomos familiarizados: macropercepgoes que
objetificam as coisas e as separam do corpo. Seja em
suas anotagdes de caso, sua correspondéncia * ou suas
falas, Lygia Clark nao deixa dividas de que ndo € esta
poténcia do sensivel que Ihe importa mobilizar. Quando
acontecia de um cliente limitar-se em dado momento a
este tipo de experiéncia, a artista se entediava e muitas
vezes acabava se enfurecendo. Nas anotagbes de
uma sessao com um de seus clientes — que estara nos
acompanhando mais especialmente e que chamarei
aqui de Fulano -, Lygia conta que tendo forrado seu
peito de folhas secas e o pescoco de sementinhas, este
nio encontra nada a dizer desta experiéncia a nao ser:
“s30folhas”. Comentando oepisodio, Lygia escreve: “ele
me deixou desesperada; eu queria sua fantasia e nao
oreal”.” A artista esperava dele que criasse imagens
a partir da vulnerabilidade de seu corpo as forgas das
folhas e das sementes — isto €, a sua natureza de ser
vivo —, € que nao se restringisse portanto a percep¢ao
de suas formas. No relato de uma outra sessao com o
mesmo Fulano, encontramos uma Lygia exasperada
diante da relutdncia do cliente em abrir o corpo: “{Ah!
esses intelectuais). Perdi a paciéncia e pedi que ele se
sentasse curvado para frente, com a cabe¢a quase
no mesmo plano que o diva, com faria passei-lhe nas
costas o plastico e as almofadas, e como cabode uma
flor seca, percorri-lhe as costas. subindo e descendo;
finalmente, joguei os plasticos com agua na abertura
entre suas pernas. Dei-lhe uma surra, praticamente. Ai
sua fantasia se soltou”™

Lygia afirma insistentemente que ndo gosta de
trabalhar com neurdticos e que prefere a eles os
borderlines e os psicaticos. Discutir estasorganizages
psiquicas — seja enquanto categonas genéricas seja
na especificidade de varios tipos de funcionamento
agrupados sob cada uma delas — nos afastaria de
nosso proposito Mesmo porque, categorias nao
interessavam absolutamente a lygia E o que nos
lembra Prerre Fedida, com quem Lygia analisou-se
em Paris Em sua entrevista para o projeto que venho
desenvolvendo sobre as experimentacoes corporais
da artista, publicada no presente catalogo, o
psicanalista pondera: « para tentar falar desta

« Sentiu
uma dor
nas costas,
como de uma
facada,
traicao.
Coloquei
a mao
longamente
no local,
por baixo
do ombro,
eador
desapareceu. »

obra e desta artista, é preciso antes
afastar as categorias. Porque uma da
fortes, me parece, em Lygia Clark, é y
Inseguranca em relagao as categorias, ( ) Lygia C|
estava no caminho de sua obra. El3 es{av):;g g
obra, fazendo caminho. £ njo ¢ uma formul o -
extremamenteforte nesta artista g quenip e
certamente separar a vida e a obra”. De f;)todemc_;s
se apropr\a‘vfa, as5uamaneira, de conceitos fil 0.‘Lyg|a
e psicanaliticos, quando estes |he parszciaoSOﬁCOS
€co as suas proprias intuicdes; a artista nao i
leitora assidua e tampouco disciplinada, noesr:nlirga
A ido

que se possa
S C0isas mais
ma espécie de

Oeulos, 1963. Oculos de mergulho unidos por pecas metilicas.

académico. Como ela mesma o descreve: "eu soy
tao ignorante que, neurdtico obsessivo, eu nao sei
quando é, fébico também nao sei quando é (.} fu
trabalho com aquilo que eu vejo, com aquilo que eu
sinto, com aquilo que aparece”. ' Reencontramos
esta relagao da artista com a teoria em notas de
algumas das sessdes com Fulano: “observei-lhe
tranqgiilamente que eu ndo sabia nada, pois 0 meu
trabalho é um campo experimental”, “expliquei-
lhe que tinha relido tudo a seu respeito e julgava
realmente que ele ia muito bem. Entretanto, eu
cometera erros, 0 que era normal, pois nada sabia de
concreto a respeito do meu proprio trabatho”™”’
Mas, entao, o que tanto desagradava Lygia nesse
regime de funcionamento psiquico? Para situar ©
que aqui esta em questao, destacarei apenas uma
caracteristica da neurose, descrita da perspectiva
conceitual na qual se inscreve o presente ensaio:
a tendéncia a reduzir o exercicio do sensivel 3
sua poténcia objetivante, como no caso dague’e
episodio neurotico de Fulano em que nas folhas ele
50 conseguia ver folhas e nada além de folhas. EM
uma das inimeras vezes que a artista aporda este
tema, ela escreve: “o neurdtico € muito defensivo¢
demora muito mais. Alids - ela prossegue - st
convencida de que o neurdtico que € 0 doente €
o borderline ¢ o sadio que cria a cultura™ QU
relacdo estaria Lygia vislumbrando entre saude €
criacdo cultural? Seria esta a salde que 2 artista
Visava com sua Estruturagao do Self?

Habitar o paradox0

A criacao € este impulso que responde 2 necessidid®
de inventar uma forma de expressao para aqu!
Que 0 corpo escuta da realidade enquanto AT
de forcas. Absorvidas no corpo como sensaco®s
tais forcas acabam por pressiona-lo par2 i
Incorpore e as exteriorize. As formas assim “'“”i
~ S€jam elas verbais, gestuais, plasticas. music?
Ououtras quaisquer - s3o pois secrecoes do forfoj
g:;?:’ 0 sugere Fédida a respeito das pa!a\'f?’uas
precisamente, elas sio secresdes 0 o,
Micropercepedes. Elas interferem no e”wmaiéo
medida em que fazem surgir posglveli até en
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Objeto Relacional ¢ a designacdo generica
atribuida por Lygla Clark a todos os elementos
que utilizava nas sessdes de Estruturagdo do
Self, trabalho praticado de 1976 a 1988 no qual
culminam suas Investigagdes que envolvem o
receplon, convouando sua experiéngia corporal
como condido de realizagdo da propria obra
A qualificacdo destes objetos, Incorporada pela
artista & seu nome, indica de antemio que a
esséneia destes objetos se realiza na relagdo que
com eles estabelece 0 “cliente” da proposta
Alguns  Objetos  Relacionais  1ecebem  uma
denominagdo espedifica ¢ o caso do Grande
cokhdo, almofadao de plastico transparente,
preenchido com bolinhas de isopor e coberto
por um lencol solto, sobre o qual o cliente
permanecia deitado durante toda a sessdo Lygia
Clark 0 utilizava igualmente para outros fins, por
exemplo pressionar o corpo do cliente marcando
todo o0 seu contorno de modo a “enforma lo”
~ expressdo que a propria artista propde para
qualificar esta operagdo

Outros objetos ndo tém nome e outros, ainda,
mudavamde nomeem funcdodeseu usoe, portanto,
do tipo de expenéncia que proporcionavam (o que
indica mais uma vez que a obra ndo se finaliza no
objeto sendo este refacional em sua propria esséncia)
Muttos destes objetos. bem como os procedimentos
que 0s acompanham, haviam migrado das quatro
fases de investigacao experimental que antecedem
a Estruturacao do Self, compostas cada uma de
uma sene de trabalhos Nostalgia do Corpo (1g66),
A Casa é 0 Corpo (1967 6g), Corpo ¢ a Casa (1968
70) e Corpo Coletivo (1972 75)  [sta ultima, Lygia
Clark rebatiza de Fantasmatua do Corpo em 1974,
quando se impde como questio o fato de que
20 mobilizarem a memona corpotal do receptor,
aqueles mesmos objetos convocam os fantasmas
que ela traz inscritos - exatamente a questio que
levard a artista a inveng o da Estruturacao do Self

£ principalmente desta quarta fase que lygia
Clark importa objetos e procedimentos para a
Estruturacdo do Self, entre os quais Mdscara
abismo um saco de rede sintetica alaranjada
(usado ainda hoje em supermercados para
‘empacotar cebolas, batatas etc ) que envolve um
saco plastico cheio de ar, contendo um ou mais
seixos em sua extremidade, 1solada ou ndo por
um elistico Criado em diversas versoes, este
objeto era usado como mascara cobrindo o rosto
do cliente, cuja extremidade prolongava-se sobre
seu peito como a tromba de um animal

Alguns Obyetos Relacionars eram cnados ou
trazidos pelos proprios clientes e, geralmente,
a artista os incorporava ao dispositivo Outros,
enfim, iam sendo criados por ela ao longo
do percurso, improvisados em fungao do
que demandavam os diferentes processos,
muitas vezes Inventados como varagoes e
desdobramentos de seus trabalhos anteriores
Podemos agrupar os Obpetos Relacionais em
varias sénes Uma prnimeira. composta de
saquinhos plasticos, onundos igualmente de
supermercados, mas estes para empacotar
verduras, legumes ou frutas Eles podemn conter
ar, agua, areia, conchinhas ou sementinhas.
Desta serie, quase todos tém nome: Saco plastico
cheio de dqua, de ar ou de areia A maioria deles
provem igualmente da fase Corpo Coletivo, da
qual a artista importou ate mesmo alguns de seus
usos especificos, que em certos casos feceblam
uma denominacao tambem especifica - por
exemplo, o Plastico como o ventre exterior que
consistia em colocar um Saco plastico chero de ar
sobre g ventre dochiente e cobri-locom a blusa ou
carmisa que este eventualmente trazia vestida

1a outros Objetos Relacionars feitos com estes
mesmos sacos plasticos, como Pedra e Ar, Agua e
conchas e Pequeno Plastico ou Saco Plastico Vazio,
vinham da fase da Nostalgia do Corpo Pedra e
Ar compoe se de urm saquinho de plastico, um
elastico, um seixo e ar Oniginalmente, caia ao
receptor encher o saquinho com seu proprio sopro
efecha locom a ajuda de um elastico em seguida
em um de seus angulos externos, voltado para
cima, ele deveria apoiar o seixo e apalpar o balao
de ar de modo que, CoMm 3 pressao de suas maos,
fizesse a pedra subir e descer sucessivamente
£rm sua migracao para a Estruturacio do Self, na
maiona das vezes era lygia quem colocava nas
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mios do chiente o ohjeto, ja montado, indicando
lhe a expenénca a ser teita Aguo e conchas
¢ um saquinho de plastico - contendo dgua
e conchas, como o r\lﬂil!lﬂ nome indica - que
um eldstico divide em duas partes simetricas,
nio totalmente isoladas, 0 que permite que as
conchas se desloquem em seu interior Pequeno
Plastico ou Saco Plustico Vazo consiste em um ou
varios saquinhos de plastico vazios, que a artista
dava para o diente, geralmente no final da sessdo,
depais que Ihe oferecera um Saco phdstico cheto de
ar pataque ele o estourasse se assimo desejava O
cliente devena encher o Saco Plastico Vario com o
ar de seus pulmoes - 0 que, segundo a artista, lhe
permitinia descobrir que o objete destruido pode
Se1 eposto e que, portanto, o processo de cnagao
ndo se interrompe comn a destruigio do abjeto (de
arte?) Ainda entre os Objetos Relacionals feitos de
saquinhos de plastico, havia variagbes criadas no
proprio processo da Estruturacio do Self, como o
Obyeto de semente (saco contendo sementinhas)
que Ihe fora trazido por uma cliente

Uma segunda serie de objetos muito utilizada na
EstruturacdodoSelfé composta por almofadinhas
de tecido de algoddo de cor neutra ou de voile de
nailon Elas contém arela ou bolinhas de isopor
e, as vezes, seixos Uma variante deste objeto
¢ dividida a0 meio por uma costura, podendo
assim conter dois materiais a0 mesmo tempo
{um leve e o outro pesado), proporcionando a
experiéncia de qualidades fisicas opostas, vividas
simultaneamente. Desta série, todos trazem
nome  Almofadas Leves (com sopor), Pesadas
(com areia) e Leve-Pesadas (com isopor e areia).
Uma outra serie ¢ composta de tubos de dois
tipos. Um deles de papelio pardo - proveniente
de lojas de tecidos - que Llygia Clark chamava
simplesmente de Tubo O outro. de borracha preta
sanfonada - proveniente de scubas, aparelhos de
respiragaosubaquatica - naotinha nome generico,
mas apenas em cada um de seus multiplos usos
Alguns deles Grande fulo quando deixado sobre
0 sexo e entre as pernas do chente, Justa medida,
quando colocado entre o peito e o sexo, Corddo
wmbilical quando posto a altura do umbigo; e
Respire Comigo quando a artista. encaixando as
duas extreridades do tubo uma dentro da outra,
formava um circulo que ela estirava e relaxava
ntmadamente, bem junto ao cuvido do cliente.
Esta ultima proposta criada na fase da Nostalgia
do Corpo, deve seu nome ac fato de produzir
sonondades semelt s a4 dos m

INspiracao e expiracao, convidando o cliente a
expenéncia da “empatia toracica”. evocada por
Hubert Godard em entrevista publicada no
presente catalogo fste nio & o unico uso dos
tubos, associado a respiracao a artista servia-se
deles igualmente para soprar, aquecendo, com seu
proprio ar, diferentes partes da superficie corporal,
Alem destes, muitos outros usos dos tubos iam
sendo improvisados, por exemplo para a emissao
de sons de toda espécie
Outrasereandaejustamentecompostade matenais
ou objetos dos quais Lygia Clark extrara os mais
estranhos ruidos A artista os emitia de diferentes
pontos da sala, mais proximos ou mais distantes do
diente cabaga na qual ela soprava, assobio de barro
com o qual ela “piava’, conchas pequenas que ela
chacoalhava numa peneira, conchas grandes, com
as quass cobra os ouwdos do cliente Estas ultimas,
segundo a artista, Ihe permitiam ouvir os marulhos,
normalmente inaudivess, que se agitam no intenor
do corpo (outro exemplo de procedimento migrado
do Corpo Coletivo)

Pedras que circulam por todo o corpo constituem
mais uma serie, prestando-se aos usos 0s mais
diversas Porexemplo, acerca de uma sessao com
Fulano Lygia relata, em suas notas "Coloquei
varias pedrinhas sobre 0s seus bragos, 0s seus
mamilos, uma sobre sua boca e outra ainda na
5ua cabeca e, 3 medida que as retirava, uma a
uma, soprava as e tocava cada regiao com o
dedo, molhado de minha saliva ™

Ha um uso espeafico do seixo, tambem
emprestado da fase Corpo Coletivo, e que adquire
um lugar privilegiado na Estruturacdo do Self
Neste caso, o Objeto relacional pedia ganha
0 nome Prova do Real um seixo, geralmente
envalvido por um saquinho de rede de cor quente
e textura macia | era colocado na mao do cliente,
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e ali permanedia, enquanto ele 1a fazendo sua
expeniéncia com outios Objetos Relacionals A
Prova do Reaf costumava ser usada nurn momento
especificodd sessdo. mas Lygia Clark podia recorrer
aeste procedimento aqualquer hora e até durante
toda a sessdo, se sentisse que sera oportuno para
0 processo vivido por um determinado chente. A
pedra da Prove do real era usada das mais diversas
maneiras com ou sem rede, uma ou duas pedlls,
uma em cada mao ou as duds Numa 6 Mmao, ou
anda uma dentro da mao e outra sobre ela Por
fim, havia um outro uso da “pedra na maa”™, em
que o seixo era colocado entre a mao da artista
e a de seu cliente, que Lygia quahficava de Ponte
- designando o vinculo entre ambos que o seixo
permitia estabelecer, 0 qual permanecena na
memoria do corpo uma vez retirada a pedra
Plantas constituem igualmente uma sene de
objetos usados na Estruturagdo do Self folhas,
flores secas, sernentes e caules, que a artista
manipulava de varias maneiras, acariclando
diferentes partes do corpo do cliente, podendo
também deixa-las ali, a forrar sua pele (mais
uma das praticas oriundas do Corpo Coletivo)
Uma ultima série, enfim, é composta de objetos
ou materais com texturas singulares: bombril,
palha de aco grossa e fina, luvas de diferentes
texturas, bucha natural, punhado de estopa,
rabinhos de coelho e outros tantos

Além destes que pudemos agrupar em séries, h
uma infinidade de Objetos Relacionars ainda nao
mencionados: Manta, outro almofadio, de tule
ou vorle, preenchido com bolinhas de isopor, que a
artista esfregava pelo corpo do cliente, Cobertor, um
tecido amplo, de tule, voile ou 13, com o qual ela o
cobna, umalarterna, cujo focode luz ela aproximava
de seus labios ou de seus olhos, um espelho que
ela colocava bem proximo a seus olhos;, mel que
ela pingava em sua boca, usando para tsso um
conta-gotas, Oculos e Luvas sensonais que haviam
migrado da fase A Casa é o Corpo; pedagos de
papel absorvente molhado ou folhas de jornal com
0% quais cobna ou embrulhava o corpo do clente
(mars uma pratica vinda do Corpo Coletvo ), meia-
caka na qual a artista faza alguns nos formando
pequenos bolsos que continham objetos de texturas,
densidades e volumes contrastantes: por exernpio,
conchas finas partidas, em uma das pernas, e semxos,
na cutra, ou bolas de pingue-pongue, de um lado, e
de ténis, do outro; as meias prestavam-se a um uso
bastante vanado, podendo ser postas em diferentes.
partes do corpo e de diferentes maneiras E a insolita
lista nao tem fim novos objetos estavam sempre
sendo Incorporados, inventados ou reinventados
pela artista, enquanto tera durado sua pratica da
Estruturacao do Seff.

Esta orientacdo da pesquisa de Lygia Clark data de
sua proposta Caminhando, de 1963 A artista retoma
definitivamente este rumo de sua trajetona em 1966,
<om Pedra e ar. a partir da qual ndo havera mais
lugar para o "espectador” - ou seja. a obra nio mais
admiticd qualguer tipo de posigao de exteriondade

Lygia Clark (com a colaboragao de Suely Roinik),
“Objeto Relacional” In Lygwa Clork (Rio de Janeiro
Funarte, colecao ABC. 1980, p41) Reproduzido In
Manuel ] Borja-Villel e Nunia Enguita Mayo (Ednt). Lygia
Clark [catalogo de exposicao). Fondacio Antom Tapies
(Barcelona), Reunion des Musees Nationaux/MAC,
galenes contemporaines des Musees de Marseille
(Marsetha). Fundagdo de Serralves (Porto) e Palais des
Beaux Arts (Bruxelas). 1997 p 321) Sao desta fase,
entre outros, os seguintes trabalhos, todos do ano de
1966 PedraeAr Liviosensonal. Pingue pongue, Desenhe
€om o dedo, Agua e conchas, Respire comigo, Dualogo
de mdos, Natureza (Estrutura cega) e outros tantos A
ultima proposta desta senie e praticada ate 1967

Nesta fase (1967 69), Lygia Clark cna objetos que
0 podem ser explorados se vestidos pelo receptor O
objeto Integra se a0 Co1po cOmo uMa extensao que
temopoderdetrazerofocodaatencao subjetiva para
amicro-sensoriahdade e seu contraste relativamente
3 macropercepcac Alguns dos objetos desta fase
530 feitos para serem vividos individualmente, como
Mascara obismo (serie. 1968). Mascara sensorial
(serie, 1967-68). Oculos (1968) Luvas sensonais (serie,
1968) e Camisa de forca (1969) Outros devem ser
vividos a dois, esbogando se ja aqui as iInvestigages
de propostas coletivas da artista £ o caso de Roupa-
corpo-roupa (serie de 1967 que inclui entre outros O
eu e o tu e Cesariana), Didlogo Oculos (1968) e Casal
(196) £ igualmente deste periodo a instalacio A
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tasa € 0 corpo labirinto. que Lygia Clark doide em
quatro amtnentes 0 quais chama respectivamente
de  “penetracdo”, “ovulagdo”  Tgerminacko” e
“expulsdo” (1gLE) A artista desenvolve tambem de
1967 a 68 seus projetos para Proposices existenciars
(entre as quais, Campo de Minas e Cintos didlogos)
€ para filmes (Conwite g viagem, Filme Sensoral,
Western e O homem no centro dos acontecirmentos)

Nesta fase 0s trabalhos passam a ser destinados a
expenéncias grupars Mutos dos obyetos cnados no
periodoentram s, o de dif propostas,
mudando seu nome em funcio disso S3o slgumas
delas Argurteturas Biologicas | e il sene de 1g68-70
que inclui entre outras vanacoes Ovo mortatha (68) e
Nasamento | e Il (bg) e Estruturas Vivas, séne de 196G
que incluientre outras vanagoes Dialogos (69)

Periodo em que ao carater coletivo dos trabalhos
que Lygia Clark desenvolve na fase O Corpo ¢ a Casa,
ela agrega um novo elemento um dos membros do
grupo ¢ escolhido para submeter se a determinada
a¢do dos demais, propiciada por objetos que a artista
cria paraeste fim Soalgumas destas propostas Baba

a (1973) Car (1973). Tunel (1973).
Viagem (1973), Rede de Elosticos (1974). Relaxacdo
(1974 75) € Cabexa coletiva (1975)

Este e o caso, por exemplo. do Cacho de pequenocs
$€105 varios pequenos Sacos de pldstico chews de ar.
ligados uns aos outros

Em Prdeg ¢ ar (1g66). a obra na verdade ndo ¢ ferta
apenas de saco plastico elasto. pedrae ar Seopesoda
pedra se sustenta sobie a ieveza do a a ponta de Mover se
no sentido contrano ao da gravdade. € porque se agrega
20 ar da boisa a forca do ar produzda na nspraco e
expiracio propnas da pulsacdo ital do partipante. que

. por sua vez. 4o movimento de seus pulmoes,
€ da motriodade de seus bragos € maos inseparavers na
composiao desta obra, a fusao do corpo dos matenas
€OM 0 Orpo humano gue 05 expiora. libera 0 cbyto de
sua extenondade inerte e 0 supeto do solamento estenl
em sud relacdo com 0 mundo - a expressmdade do
obyeto se revela no tempo de reaiizacao da proposta por
aqueies que se dispoem a vnvé-la £ nas sensacoes que
Promovem em sua subyetradade todos e5tes elementos
articulados que 3 obra propnamente dita se realiza ela
dena defintivamente de reduzi se 3 sua visishdade e de
Possuir uma existéncia fechada em s mesma Das porque
Lygia Clark considerava Pedra e ar (1966) seu primewo
trabalho sobre o corpo e, talvez por 1550, seu prefendo

€ de supor que tais ruidos remetessem as
sonondades narticuladas do ambiente (e mesmo
das palavras) antes da aquisicdo da inguagem verbal,
momento em que tal escuta tende a desativar-se £
para viabilizar 3 atwacao desta micro-sensornahlidade
dos orgdos de sentido que este ultimo trabalho
convoca e elabora a “fantasmatica do corpo”, de modo
a dimuinuir seu poder inibidor sobre a expenénca
estetica do receptor

Extraidodos “diarios clinicos” de Lygra Clark (Cliente
no 5, 1 sessdo, 26/01/77)

A proposta de ter na mao um seixo envohado por
um saquinho de nailon vermelho ongina-se das
fases A Casa ¢ 0 Corpo e O Corpo € a Casa Em sua
MIgracdo para as expenéncias coletivas da Sorbonne
este passa 3 permanecer na mao durante parte da
sessdo e ¢ desta forma que a proposta e incorporada
4 Estruturacdo do Self, recebendo ent3o 0 nome de
Prova do Real O tal saquinho costuma ser usado para
empacotar frutas mais delicadas, protegidas assim
por sua textura macia Como os dernars saquinhos
de plastico e sacos de rede sintetica de empacotar
mantimentos que Lygia Clark usava em seus Obyetos
Reiagcionais, era tambem nos supermercados que 3
artista buscava estes saquinhos coloridos e macios.

Ver nota 77 de "Uma terapéutica para tempos
desprovidos de poesia” no presente catalogo

Este procedimento foi sugendo a Lygia Clark por
Gina Ferrerra, uma das psicologas a quem a artista
transmitira o principio operatono da Estiuturacdo do
Self com a suposicao de que seu desdobramento em
terreno psicoterapéutico podetia wir a ser fecundo

Envolver o corpo em folhas de jornal & parte da
proposta cnada na fase do Corpo Coletivo, que
Lygia chamou de Viagem (1973) Em sua versio
original, o grupo embrulhava o corpo de um de seus
participantes e o carregava deitado, apoiado sobre
05 bracos e ombros de todos Depois de um passew
nestas condicdes. o grupo o recolocava lentamente na
posicao vertical e comecava entio a rasgar o papel
com delicadeza, liberando primeirc seus othos Em
Sua migracao paraa Estruturacdo do Self a proposta
ganha vanacoes por exemplo, a artista podia
friccionar a superficie do corpo do chente envoita
em jornal usando palha de a0 grossa e fina ou uma
“luva salpicada de maténia dura” (cf Chente no g 20°
ses530, 24/0M77)
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insuspeitaveis. £ nestas circunstanciasquetaisformas
sef.\zgrn "acontecimentos”, - mudancade paisagem,
criagao cultural Para Lygia Clark, a verdadeira saude
corresponderia a vitalidade deste processo

Porem, chegar a isto nao e tao obvio: entre os dois
regimes de exercicio do sensivel - conectar-se como
mundo enquanto diagrama de forgas ou enquanto
cartogrmﬁa de formas - existe uma disparidade
inelutavel. £ a tensao deste paradoxo entre micro e
macro-sensorialidade que da o impulso a poténcia
cniadora Porém, para que esta seja atigada, é preciso
habitar o paradoxo, ou seja, ativar simultaneamente
as duas capacidades do sensivel.

Sementrar nacomplexidade da organizacao psiquica
que esta categoria supde, convém aqui destacar
uma das caracteristicas daqueles que se costuma
qualificar de borderlines. Como seu nome o indica,
eles habitam nas bordas da cartografia de sentidoem
curso, emsuas linhas de fuga, fronteiricas entre micro
e macropercepao. Isto faz com que jamais estejam
ES?BVE|rnente identificados com qualquer referéncia,
seja ela qual for Novas identificacdes estao sempre
entrando em cena, em relagdo as quais as antigas
se articulam e se transformam ou simplesmente se
dissolvem. £, alias, nesta medida que eles terao mais
chances de se beneficiar do tratamento do pogtico
oferecido por Lygia Clark do que os neurdticos. Estes,
como vimos, tendem a sintonizar apenas o canal
macro-sensorial, a ponto de ser possivel falarmos em
“neurose da percepcao”.  Na linha paradoxal que
separa este canal, daquele outro, micro-sensorial,
os neurdticos erguem uma verdadeira barreira
defensiva que os protege das vivéncias de seu corpo
vibratil, por serem estas desestabilizadoras das
representacdes a partir das quais atribuem sentido
as suas macropercepcdes. Dai ser mais dificil e
demorado o acesso a esta poténcia de seu corpo.
Seria entretanto redutor pensar que o neurdtico é o
defensor das formas dominantes e, por isso, resistiria
as micropercepgdes que tendem a desestabiliza-las.
Na verdade, é o inverso o que acontece: é por sua
impossibilidade de viver o micro-sensorial gue ©
neurctico agarra-se conservadoramente as formas
dominantes. Voltarei a esta impossibilidade mais
adiante, para um exame de suas razoes.
LyglanéoéaL'micaaentenderasaﬂdecomoavitaudade
da capacidade de criar. Entre os psicanalistas, por
exemplo, ela tem ao seu lado figuras como Winnicott,
o qual alias ela apreciava particularmente. Para 0
psicanalista inglés, um desenvolviments humano
favoravel tem a ver justamente com esta capacidade
de relacionar-se com o munde de maneira criativa:
é isto o que daria sentido a existéncia, ancorando
o sentimento de que a vida vale a pena ser vivida.™*
Uma espeécie de “saide poética’, que nada tem a ver
com uma saude psiquica estavel e bem adaptada.
Esta ultima se avalia efetivamente segundo 0
critério de fidelidade a um codigo. resultante de um
processo equilibrado de identificagdes estéves‘s_ do
ego com imagens dos personagens que compdem
o mapa oficial do meio em que vive (processo que
se completana pela construcao de defesas mais
eficazes e menos rigidas). Ora, 0 psicanalista vé ai uma
relacdo de complacéncia submissa ao status quo e de
nio participagao na construcio do mundo - 0 que
provocaria um sentimento de futilidade, associado a
idéiadequenadatemim portancia.Omesmoqué Lygia
vé no neurético quando o define secamente como o
assimilado ao sistema, sendo exatamente issooquea
leva a considera-locomo overdadeirodoente.” Neste
diagndstlco,ahés.aartistacaminhaparipussutamlqém
com uma outra psicanalista, Joyce Mac Dougall,”” a
qual na mesma época (final dos anos 70), qualifica
de “normopatia” esse modo de funcionamento
psiquico. Neste terreno a artista avanca igualmente
a0 lado de filasofos, como Gilles Deleuze. Este, no
mesmo momento, refere-se aos criadores como
“grandes viventes de saude fragil”, ' por 0posigao aos
neurdticos, aos quais o filésofo atribui uma “gorda
saude dominante” ~ Segundo suas proprias palavras:
“& curioso como os grandes pensadores tém uma vida
pessoal fragil, uma saude muito incerta, a0 mesmo
tempoem que eleslevama vida ao estado de poténcia
absoluta ou de ‘grande Saude’ (.) O contrério da
‘neurose’, onde precisamente a vida nao para de ser
mutilada, rebaixada, personalizada, mortificada™ ’
Ora, este € o tipo de doenga que nunca interessou a
Lygia tratar. Ela chegou a recusar, mais de uma vez
candidatos a Estruturacao do Self com esse perfil
por considera-los “rasos”. Nao por acaso, 3 maioria

ftural da epoca.
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necessaria para a cap e i i

vibratil é habitado por fantasmas

Cgrr:o”sob o Efeliﬂl:dx:.‘ uma possessao, estes te"fdffg
a dominar a relagao com 0 rmundo, inibindo 5ua ;rlgo
poética Para devolver autonomia aesta forca € pr
exorcizd-los. Lygia qualifica esta o
“fantasmatica do corpo”.
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Mdscaras abismo, 1968. Sacos em rede de nylon com pedrase
sacos plasticos cheios de ar
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Outros tantos flashes de sessdo, 56 que desta vez, as
imagens ndo expressam mais um encontro generoso
do corpo com as coisas, onde se geram aqueles
surpreendentes devires que acompanhamas no inicio
deste ensaio. O que elas dizem aqui, ao contrario, &

hostilidade ambiente, a cpress3o e o terror, cujos e ‘:.02
no corpo s3o de limitacio de movimento, émolhlmeem

do espaco, buracos, asfixia, esmagamento e dor - mdo
pontuado por imagens funestas. Sinais de um cor, 4
como eondera Lygia, "se ‘apropria’ detoques, de corft.;gtua
de orgaos dos corpos adultos, de acidentes dolorosos i
oatingem, de desnivelamentos dos espacos, de inte by
de sensacoes corporeas boas ou mas”, ' e

t no corpo vibratil que se da esty g

Fste, comO vimOs, absorve as forcas qufropna;;,‘
fazendodelas elementos de suatessityr, O afetam,
sensagao que'lréo COMPOr SU3 Memari J;ar:a;ce‘
poténcia vibratil do sensivel é entig Corivg hag
memona, as marcas de suas VIVENCiag f:a'e"i
mas também as de seus traumas e o fﬂ'l(t: iy
que a partir deles € neles gerrn.na,‘.i"‘3 Mag

yar a linha divisoria entre vivéncias fe(u-dme
Ndag

sit
deletérias? De que modo, as vivéncias trgy, - ¢
geram fantasmgs? E gual o alcance dg o atica,
sobre a subjetividade? Poda,
A vitalidade de um corpo vibratil depeng
ambiente que ele encontra ao longo da enst: L
— e nap apenas na infancia como sugerer 5 Imc.q
teorias,embora este periodosejade fam,,.npoi:m‘a;
pois ai s€ inscrevem suas primeiras marcae L'r:e.
refere-se, muitas vezes, aquilo que \.,rnnfc‘a
nomeia como “mae suficientemente pggye '(:
é o adulto que tende a reconhecer gs 5'gn;,5" .
corpo vibratil da crianca {porque os reconhece
oi mesmo) e se deixa afetar pelas forcas gue ;_"‘“
emanam, acolhendo-as em seu préprio cor tla
emitindo-lhes signos em resposta. Condicag ':2:
que entre eles um campo de fecundacio mfr.a
se forme, processo pelo qual se constitui ym pb-:la
de consisténcia onde se opera a producig ‘cﬂ
uma realidade de si e do mundo con;tamemer:
renovada E 0 que Winnicott chama de ~“pa‘§;
potencial", ambito segundo ele "informe”, do qual
surgiria inicialmente o ato de brincar, que S‘Hé.
aulatinamente substituido por aquele da crizcs,
cultural. Da perspectiva de leitura aqui esbogag,
mais precisamente do que um “espaco” (Jsm:
como o designa Winnicott), este dmbito seria o ¢;
temporalidade: nao o tempo de uma sequénc
cronolégica, mas aquele dos devires imprevisivers
potenciaisque se desencadeiamentre oscorpos pela
absorcao de afetos do outro em cada um. Ambity
intensivo e elementar das forcas, irredutivelmente
distinto do ambito extensivo das formas, cada um
possuindo sua logica e sua complexidade proprias.
De fato, nic importa tanto como se descreve ¢
conceitua esta experiéncia, pois sua sutileza a situz
no limite do apreensivel e, logo. do nominavel. G
que importa aqui e a intengdo de apreendé-la, mas
<obretudo de fazé-lo “a partir” dela e nao “sobre’
ela. Seja como for, quando nao ha um adulto capa:
de se comportar como essa “mae suficientemente
boa", e que resulte disso a tendéncia a relacionar-
se com a crianca apenas no registro da percepeio
objetivante (ou até aquém disso, como €0 casoda
psicose), a vivéncia € de solidao e desamparc,0que
evoca a nocio Winnicottiana de "agoma primitna’,
frequentemente mencionada por Lygia™ Assm
ignorados, 0s movimentos de expressio do corpo
vibratil perdem sentido e valor. Vao minguando.
ce retraem, atrofiam. Desvitalizada, a relagao o
o mundo tende a tornar-se estéril. As imagens
que dai resultam sao frutos infecundos dess3
desvitalizagao: elas expressam uma interpretacd
da realidade secretada por um corpo esgotade.
No lugar do livre fluxo de comunicagdo mico &
macro-sensorial entre os corpos, dando ofigem 2
devires de si e do mundo, instala-se uma morm
repeticdo comandada por estas imagens nascidas
do esgotamento. Verdadeiros fantasmas Gue e
nutrem da impoténcia, tais imagens assombra™
a experiéncia do mundo, como um filtro proie‘-?»d?
sobre as coisas que determina ap mesmo tempo
sua leitura e as atitudes que dela decorrem
a cada novo “mau encontro™ em que 0 COF°
vibratil ¢ ignorado, repetindo-se a vivéncia da sed
acolhimento impossivel, convoca-se a memoria 82
suas feridas: fantasmas tomam conta da c€n3
passam a comandar a producdo do imagind"®
O lugar do corpo vibratil onde incidem 23 for¢as
que o ferem fica marcado por esta vivénd2 2t
ponto que isso pode esculpir o desenho da P’C::"
musculatura de um corpo e até de sua estruty”?
0ssea. Em entrevista realizada para 0 P'
publicada igualmente neste catalogo.
Godard comenta ter verificado em seu 113 -
quanto a torcao das costas em pessoas 442507
deesco“ﬂse.pDrexemplo,frequememe'ﬂeaio’“:'_
f::gesoim seu modo de perceber 0 £3pAC0 ;;fﬂ.
e Epljtnao pudesse projetar-se para U *o g
p'f’pr-ia (0!0 que acaba provocanda w3
ddisal una vertebral e de toda & M7
que a envolve.
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Osrelatos da Estruturacao do Self nio so confirmam
a hipotese veiculada por Godard de que o corpoem
suaformaatuale moldadopela percepgaodoespaco,
mas podem ate mesmo ajudar a identificar uma das
possivers causas das limitagoes desta percepcio:
sua origem atetiva Por exemplo, o retraimento da
projecao do corpo para um de seus lados, como
: no caso da escoliose, pode ser a consequéncia da
RE memoria de um mau encontro: a vibratibihdade do
g corpo tena sofrido um desconforto provocado por
forcas vindas especificamente daquela direcdo, o
que a tena feito curva-lo para o lado oposto, como
medida de protecao.
Os pontos portadores da meméria destas marcas
traumaticas saoamorada corporal dos fantasmas. £
| provavelmente aisto que Lygia se refere com a nogao
i de “fantasmatica do corpo” Esta leitura se confirma
; em depoimentos registrados nas anotacoes de
| sessdo da artista, bem como nas entrevistas que
filmel para 0 mesmo projeto. £ o caso daquele
cliente que sente uma dor em determinado ponto
de suas costas que ele associa a dor fisica de uma
facada indissociavelmente associada a dor afetiva
deumatraicdo. Ou ainda daquele outro cliente, Lula
Wanderley, que em sua entrevista para o projeto
relata que “sentia seu ombro sumir”, talvez porque
aliresidisse o fantasma de uma auséncia de relacao
intensiva com o outro, vivida particularmente
L naquela parte de seu corpo.
! Varios sao os destinos patologicos ocasionados pelos
fantasmas. Examinemos este destino, brevemente,
nos neuroticos e borderlines, nao sem lembrar antes
que o que os diferencia, do estrito ponto de vista que
aqui nos interessa, € o grau de liberdade que eles
atestam em suas idas e vindas entre os dois regimes
de apreensao sensivel do mundo. O que dissocia o
neuroticode seu corpovibratilé, justamente, um mau
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e
5.

" encontro desse corpo - geralmente ja no comeco de
sua vida-e a consequente exacerbagao do poder dos
fantasmas nocomando de sua relacio com o mundo.
E‘ Isto tenderia a restringir os movimentos aos roteiros
145 previstos nos mapas de sentido j& estabelecidos
i e a debilitar a energia de criacdo necessaria para
E'-;." participar mesmo que mimimamente da construgao
P de outras cartografias. £ com esses elementos que
g se tece a tal “complacéncia submissa” evocada por
Winnicott, ou a “normopatia” assinalada por Mac
k Dougall, ou ainda a “gorda satde dominante” a que

Ja nos borderlines, o poder dos fantasmas sobre
o corpo vibratil nao é tao abrangente. E isso o
que lhes permitiria embarcar mais livremente no
movimentode passagem entre os regimes sensiveis
e, consequentemente, viver uma relacdo mais
criadora com o mundo. No entanto, exatamente
por esta razdo, em suas viagens ao corpo vibratil
- onde escutam aquilo que irda mobilizar sua
necessidade de criar -, eles estao sempre correndo
o risco de topar com seus fantasmas, em situacoes
que convocam memorias traumaticas de sua micro-
sensorialidade. Nestas ocasides, eles se fragilizam:
aferida volta a infeccionar, interceptando o transito
aquele seu corpo, oque é suscetivel de comprometer
sua faculdade criadora. Nao tera sido isso o que
acontecia com Fulano no momento em que nas
folhas njo conseguia ver nada além de folhas?

Essa doenca do poeético € o que interessava a Lygia
tratar. Ela é propria da “grande Saude fragil” que
evoca Deleuze, quando se refere aos criadores
Para isso, a artista for sendo levada a inventar um
dispositivo que permitisse aceder as partes feridas
do corpo vibratil. Por este aspecto decisivo de seu
gesto, o trabalho com os borderlines tornava-se
mais possivel e gratificante. Mobilizar a memoria da
micro-sensorialidade no neurotico ja € por si so mais
penaso; entretanto, mais penoso ainda € acessar as
marcas de seus traumas (sobretudo numa proposta
como esta, que incide no proprio Corpo, em sua
desnuda crueza). Uma tarefa extenuante que requer
tempo e paciéncia, proprios de uma prétl_ca cujo
objetivo é estritamente terapéutico, 0 que nao era o
caso do tipo de “cura” a que se propunha Lygia Clark
com sua investigagao. Neste ambito, trabalhar com
um tal grau de resisténcia era contraproducente_e.
freqiientemente, fadado ao fracasso. Daia frustragao
da artista em sua proposta de Estruturacao do Self
quando vivida por esse tipo de subjetividade

Com seus Obyetos Relacionais, a artistaia rastre_andoo
corpo, escolhendo um ou outro destes seus inumeros
instrumentos, em funcao daquilo que suas proprias

Mdscaras abismo, 1968. Sacos em rede de nylon com pedras e sacos plasticos cheios de ar

micropercepedes captavam. E quando ela topava
com um dos pontos de inscricio ou de impacto
daguelas marcas, as qualidades fisicas do objeto
traziam a tona, como um ima, a memoria da ferida,
0 que convocava a familia inteira de fantasmas a
ela associada. O passo seguinte, era incitar o corpo
a vomita-los, desobstruindo assim a passagem do
fluxo vital naquele ponto. Crucial, esta operacio
visava recuperar a receptividade do corpo vibratil e
a capacidade de se deixar fecundar pelo mundo. Em
suas anotagdes de sessao com Fulano, Lygia conta
que este Ihe dissera que a considerava “uma espécie
depai-de-santo”. Emoutrasessaoainda,ele pontua
que a artista o "estava iniciando numa espécie de
exorcismo” e lhe confessa “que nao tinha medo, pois
se tratava de uma iniciagao afetiva”.

Vimos alguns episédios de manifestacio de
fantasmas que rondam determinadas zonas do
corpo, impondo a necessidade de um  exorcismo
afetivo. Revisitemos brevemente os dois casos
acima comentados, para examina-los 3 luz destas
operagoes constitutivas da Estruturacao do Self tais
como acabam de ser evocadas. Ao tocar um ponto
preciso das costas daquele cliente que ali sentia
uma dor de facada. Lygia faz aparecer uma angustia
manifestada sobaformade agoniasomitica. Arede

de comunicagao intensiva que foi se tecendo entre
ambos ao longo deste convivio de experimentagao
investigativa da memaria corporal cria um plano
de consisténcia que permite ao cliente vomitar
o fantasma de uma sensacio de traicio alojada
naquele ponto de seu corpo sob a forma de uma
imagem de facada. Silenciosamente, Lygia acolhe
entdo o assombro de seu cliente diante do poder
deste fantasma e, juntos, eles conseguem exorcizd-
lo. Ou ainda, Lula Wanderley que no inicio de seu
tratamento com Lygia sente seu ombro sumir e se
apavora. Eis como essa sensacao foi evoluindo ao
longo do trabalho de Estruturacio do Self, segundo
relato do proprio cliente: “parte de meu ombro
parecia ndo existir. Era angustiante, depois ja nao. E
que depois vocé tem a sensacao de que tudo some.
O objeto se funde com teu corpo e vocé se funde
com o objeto - ha uma troca”.  Nao seria esta a
sensacao de “dissolu¢ao no coletivo”, descrita pela
artista? £ possivel supor que tendo sido restaurada
a troca intensiva com o outro atraves dos Objetos
Relacionais, nutrindo especialmente aquela parte de
seu corpo, o fantasma de um desamparo imemorial
ali inscrito pode ser gradualmente exoru:n@ eo
ombro pode voltar a tomar corpo numa relacaoviva
e fecunda com o ambiente
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a serentendida aquino sentido Winp ﬂgagma(.
“mae suficienternente boa” que, s uot"““ouf"
2 artista, “compreende as necess, dad(‘,,n, a Ce;,u"w
da crianga e responde a elas gy, Uday,, S
corporal”. E Lygla continua: a acag ; %
ois “traz satisfacoes reais das quays 0:- (Paryy
frustrado”:  receber o retorno de g5 rn.d‘vmua“:'a
no corpo de um outro que se interessg, L‘-’erberaq?‘
este respeitod artista escreve que "Umaud Ouy *;‘
5e5530, Fulano “viveu o plastico comg u g Sy, '.{
o um balsamo e falou de dores vivag» Kty
acao reparadora teria o poder de clcat“ZE e :(
afetivas (dores vivas?) ou, pelo mengg dgr Sty
infecgao para evitar que estaviesse 3 (‘;ﬂla Conte, ;_
a vibratibilidade do corpo.  Estayam dm‘“artr:
as condigoes de possibilidade para 5 ,e;’ff;“ as,,
agy

Lygiaq
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imaginagao criadora.

A magia do objetq

Varios aspectos do dispositivo Contripy,
criar essas condigdes de ativacao do poé"t”‘ i
merecem sef, aqui, examinados. Q fay, 'éﬂ Que
Lygia trabalhava com uma sé pessoa da i € que
o siléncio, a duragao do encontra (em fite 4 vey
¢ no processo como um todo), o ritmo ,egm‘ﬂséc
sessdes, Cuja c?déncia permitia ir temndoardas
rede de protegdo propicia para mergulha, umy
intimidade compartilhada e livre de psicoyq, Ny,
situada neste ambito invisivel e indiziy,
micropercepgoes. Intimidade intensivg que
sustentar o enfrentamento da famasn.p_"f:'
mobilizada nesta sintonia do sensive| ¢ pe;:“
“sua elaboragio progressiva”. W
Porém até aqui, 0s Mesmos elementas serviriam
descrever um setting classico de psicanilise, in(lus:
quanto ao regime sensivel da relacao que se prﬂm;;
neste tipo de cura —ainda que seja outro seu mm
e variado universo tecrico e, portanto, a cartogst,
conceitual dessa experiéncia e o jargao com o quy
designa os diferentes aspectos de seu processo,
O que diferencia a Estruturacao do Self ¢ antes;
fato de ela operar com 0 COrpo € No Corpo, e de ym;
maneira arcaica, recorrendo pouco ao registroverbs!
em todo caso nunca exclusivamente. O trabate
acontece num corpo-a-corpoentre Lygia e seuchen:
mediado ou nido pelos Objetos Relacionais, numa
elaboraco concreta e em bruto do que aparece,r;
momento mesmo em que esta sendo vivido. Come
escrevea artista: “em meu trabalho aflora a'memén
do corpo’: nio se trata de um viver virtual mas ¢
um sentir concreto” - "0 viver no corpo 0s traum
etc. Da mesma forma, o alimentar-se também ¢
mais intenso, desde que empreendo a elaborcis
junto com as pessoas”:  “as sensagdes sao trazids
reviwdasetransformadasnoIocaIdocorpo'f Porer
tais indicagoes sao igualmente insuficientes pa%
caracterizar o que seu trabalho teria de especific
pois se aplicam, na verdade, a maioria das chamads
“terapias corporais”. Notemos entretanto queniost
trata aqui de mera coincidéncia, visto que este tp?
de terapia floresceu particularmente nos anos 1957
e 70, exatamente o momento em que Lygia elabord
as condicdes de sua proposta. Longe de banaliz?'¢
) ; ; o
trabalho da artista, esse paralelismoe. petoconlra_ '
sinal da sintenia de suas investigagoes coquEST*:
e procedimentos de seu tempo: especialmente ;;
que se refere a praticas - nio so terapeulic> e
também artisticas — comuns naquele per °'”‘
quais o corpo intervinha como principal vetordese
respectivos dispositivos. £
Se nao é ai que se situa a diferenca efetivado Pmc!;“
da Estruturacao do Self, é que ela € deve. ;ﬁd;“
de maneira decisiva, a intervendo 605 .
Relacionais como ao ambiente qué EEeS_Pern;;g
constituir de maneira irredutivelmente P8
um artista teria podido concebé-10s: € nao s
artista. Neste sentido, convém lembrar aqUI%JQL :
pertencer a poética pensantede LygiaCler™ e
que ela empenha em sua relagao ™ ela 3’
Em inimeras passagens de seus escf! Os'w m
descreve o papel crucial destes 00j€t0® P2 30005
queelase propoerealizarcoma Estruturdé arids®
Lygia Clark, Heloisa Novaes e Carlos Freire vestindo Arquiteturas bioldgicas if ! O processo se torna terapéutico P ar 5 e
Hotel d Aument , Paris, 1969 das sessdes que possibilita aembomga(;enﬂ_a!_ﬁ;;-
da fantasmatica provocada pelds PP

dos Objetos Relacionais”.
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Lygia Clark e Arquiteturas biolégicas il, Panis, 1975-76.

Lygia insistiaem afirmar que nao € pela transferéncia
que os Objetos Refacionais atuam nos corpos, mas sim
por aquilo que ela considerava como a "magia que
Ihes € propnia”. A artista chega inclusive a destacar
em suas anotacoes que, em resposta a observacio de
Fulano de que aqueles objetos eram magicos, ela Ihe
confessara que "amava a palavramagia, que era mais
brumosa” e, por isso, “muito mais rica que qualquer
outra”, mesmo que fosse “mais cientifica”.” De que
qualidades proprias a estes objetos uma tal “magia”
seria entao constituida?

Ha antes de mais nada o carater ordinario dos
materiais utilizados (plastico, bucha, estopa, palha
de aco, bolinha de gude, de pingue-pongue ou de
ténis, meia-calca, saco de cebola, pedra, planta,
concha, dgua, ar..) que ja de saida afasta qualquer
possibilidade de fetichiza-los como reliquias de
museu ou como galinhas de ovos de ouro artisticas,
0 que em geral anda junto (ainda que o mercado/
sistema da arte consiga transformar até um
pedaco de plastico rasgado, em luxuoso e rentavel
fetiche '). No entanto, e apesar de sua importancia,
esse carater ordinario, banal, ndo basta por si s6
para garantir a magia da ativagao do poético de
que os Objetos Relacionais seriam supostamente
portadores para aqueles que os vivenciavam.
Na melhor das hipoteses, apenas dificulta sua
neutralizag3o, oferecendo condigdes prévias para a
efetividade dessa magia.

Ha ainda o carater precario destes mesmos
materiais que obrigava a artista a substitui-los
continuamente e a estar sempre refazendo os
objetos Impermanentes e transitorios, nao era
absolutamente possivel lhes atribuir uma forma
fixa ou estavel. E esta fugacidade afastava por sua
vez a possibilidade de apreendé-los exclusivamgnte
sob o angulo da macropercepgao, fosse esta vu;ual
outatil. S6 liberando a ativagio de um outro regime
de poténcia dos 6rgaos sensoriais € que se tornava
possivel desvenda-los.

Obviamente nao é apenas de seus materiais que os
Objetos Relacionais extraiam um tal poder magico,
mMas também da maneira como eram trabalhat:!0§.
Notemos que a interferéncia da artista nos materiais
€ra minima- encher de agua ou ar um saquinho de
Plastico de supermercado e fecha-lo com a ajuda de
um elastico; dar ngs em diferentes pontos de uma

meia-cal¢a para formar pequenos bolsos nos quais
se colocam pedrinhas, bolinhas de pingue-pongue
ou de ténis... Assim, por um lado, a economia desta
interferéncia suscita uma forma fragil, rudimentar
e mal definida, que torna dificil a reducio de sua
abordagem & mera percep¢ao objetivante e, mais
dificil ainda, & simples recognicio. No entanto,
por outro lado, a fragilidade formal destes objetos
contrasta com a pujanca de suas qualidades fisicas
que a sutileza desse gesto, quase imperceptivel,
€ capaz de criar. Tais qualidades - muitas vezes
contraditérias no interior de um mesmo objeto:
leve e pesado, frio e quente, etc. -~ propiciam,
como diz Lygia, que 05 objetos “criem com o corpo
relagdes de textura, peso, tamanho, temperatura,
sonoridade e movimento (deslocamento do
material diversificado que o preenche)”.” Sao
“formas cujas texturas e metamorfoses continuas
engendram ritmos coroldrios aos ritmos sensuais
que experimentamos na vida"." " E Lygia nio deixa
de frisar que “formalmente estes objetos nao tém
analogia com o corpo (nao sao ilustrativos)”.

Em outras palavias, suas formas ndo sao
representagoes do corpo concreto, mas secre¢oes
do corpo vibratil da artista, expressdes daquilo
que captava sua micro-sensorialidade. Para serem
apreendidas, estas formas dependem de uma
sintonia nesta faixa de frequéncia do sensivel e, por
isso, tendem a mobilizar a vibratilidade do corpo
que com elas se dispoe a relacionar-se,

Em vista disso, e equivocado considerar, como
guerem alguns, que a invencdo dos Objetos
Relacionais por Llygia consiste num simples
deslocamento dovisualem diregao aotatil. € outroo
deslocamentoque aise opera. eledizrespeito aofato
de afastar-se desta carapaca sensivel que consiste
em reduzir o exercicio de cada 6rgao de sentido - e
nao so os da visao e do tato - a sua faculdade de
captar o mundo em sua natureza extensiva, a fim de
ativar e incluir a outra faculdade propria a cada um
deles: aquela que o capta em sua natureza intensiva.
Deste modo podia se estabelecer uma relagio entre
os dois regimes em sua coexisténcia paradoxal. No
casodoolho, porexemplo. seria sua poténcia vibratil
oque setratava de ativar, de modo que para além da
percepcaoretiniana se potencializasse aquilo que as
pesquisas cientificas neste campo qualificam hoje,

segundo Hubert Godard, de “olhar cego”. De acordo
com tais pesquisas, este consistiria num “olhar sub-
cortical, 0 qual ndo ¢é ligado ao tempo, a histéria do
sujeito (..), um olhar mais geografico”, para o qual,
segundo ele, ndo ha sujeito ou objeto, mas uma
fusao no contexto: “é como se 0 mundo chegasse
dentro de mim.” E ele conclui: “Este mergulho no
antes do olhar, no pré-olhar ou no olhar cego(.)e
a unica maneira de recolocar em movimento uma
certa forma de imaginario ou de elaboracio™. E
este pesquisador de teorias e praticas corporais nos
assinala ainda o fato de que “identificou-se algo de
similar no toque e que entao se guardou o termo
‘toque cego™.  verificando um fenémeno analogo
nos demais orgios de sentido. £ exatamente esta
capacidade cega do conjunto dos érgios sensoriais
0 que constituiria o que designo aqui por corpo
vibratil.

A convocacao desta outra poténcia do sensivel é
0 que dana a estes objetos o poder de fazer com
que se estabeleca com eles uma relacao nesse
registro. ja que disto depende sua revelacdo. Fora
do contexto desta relagao, que se da no ambito
da vivéncia corporal a mais arcaica, eles sao pura
virtualidade, a espera de que alguém venha
atualizar sua expressividade. Sendo assim, esta n3o
se encontra nem no objeto, nem no corpode quemo
experimenta, mas no campo de fecundacao matua
que se cria entre eles, que leva a um devir outro de
cada um. Aqui residiria a magia destes objetos: o
poder de criagao que eles convocam naguele que se
dispde a conhecé-los; uma experiéncia que nao para
por ai, pois ela tende a impregnar sua abordagem
do mundo, tornando-a mais viva

No entanto, semelhante vocagao ja caracterizava os
objetos de Lygia desde Caminhando. Alias, nao €
no memento da criagao dos Objetos Relacionais que
Lygia formula a idéia de uma "magia do objeto”

esta é uma questido que a acompanha desde
Caminhando Lygia escreve um texto que traz esta
nogdo no proprio titulo ja em 1965, portanto antes
mesmo da serie de propostas que a artista agrupou
sob o nome de “Nostalgia do corpo”, que inauguram
a guinada definitiva de sua trajetonia em direcao a
realizagao da obra no corpo do receptor que faz dele
um participador ativo. Inspirada em Caminhando

ela refere se entio ao objeto como nao tendo

9
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“importincia em St mesmo e que so o tera na
medida em que O participador atuar £ comoum ovo
que so revela sua substingg quando o abrimos” £
atando Mario Pedrosa, ela destaca o aconteamento
do “exercicio experimental da hiberdade”  do
Participador, como sendo 4 propria “realizacao da
arte”. ou ainda aquilo atraves do que “se engendra a
poesia® e que Ihe permite atingir "o singular estado
de arte sem arte” Como vemos nestas citagoes,
LyBia 3 apontava o poder magico destes objetos
de provocar naqueles que os experimentassem,
este estado de arte ng relacio com a alteridade do
mundo. £ se g artisty completa a qualificacio deste
estado entatizando sey Catater de “sem arte” é
Potque pretendia que ele se realizasse na Inven¢ao
de fragmentos de existéncia, nao se restringindo a
SUA CONSUMACA0 Na rec €PCao passiva de um “objeto
dearte” O queteriam entaode especifico os Objetos
Relacionais (se, ademais, nao perdermos de vista
que muitos deles migraram das fases anteriores do
trabalho de Lygia, tendo sido apenas rebatizados)?
Uma outra Passagem do mesmo texto traz a pista
de uma possivel resposta. "Eu me pergunto se apos
A experiéncia do Caminhando nio tomamos mais
consciéncia de cada um dos gestos que fazemos
- Mesmo os mais habituais Pode ser que isso seja
Impossivel, porque exige que afastemos g priori toda
suasignificagdo pratica e imediata™

13 aqui Lygia se dg conta da dificuldade de afastar
a4 macro-sensorialidade Bracas a qual se apreende
“a significacio pratica e imediata” das €oisas, para
que o objeto produzisse o acontecimento de uma
liberdade poética do participante. Foi a urgéncia
de superar esta dificuldade 0 que incitou Lygia a
avancar em suas Investigacdes e a colocar-se em
busca de novas estratégias.

As aulas da Sorbonne levarao a artistadar um passo
adiante. ' As novas condi¢oes de sey trabalho
lhe permitem uma exploracio microscopica da
expenéncia que suas Propostas mobilizam. Pela
primeira vez, ela acompanha de perto os efeitos de
seus objetos e procedimentos na subjetividade
de seus receptores. com um grupo relativamente
estavel de pessoas em sessoes suficientemente
longas cria-se um ambiente propicio para que os
participantes deixem emergir as sensacbes que
4 proposta mobiliza e possam dar livre véo as
imagens que elas convocam e ate, se for o caso,
verbaliza-las. Neste cenario, o processo se amplia
e se desdobra ao longo do tempo e ao ritmo da
regularidade das sessdes Além disso, a presenca
de Lygia torna-se indispensavel para a experiéncia
daqueles que se dispdem a viver estas propostas,
Aartista participa do processo: um ritual que ela
oficia, manipulando ela mesma os objetos no corpo
dos participantes, ou indicando a maneira como
eles devem ser experimentados. O novo contexto
Ihe permitira deparar com as impossibilidades dos
participantes de se entregarem as suas propostas
de modo a liberar sua Capacidade poética. Lygia
se da conta entio que a experiéncia que seus
objetos supdem e mobilizam como condicao de sua
expressividade choca-se contra barreiras subjetivas
de seus participantes erguidas pela fantasmatica
inscrita na meméria do corpo. Alunos da artista na
Sorbonne, entrevistados para o referido projeto,
reconhecem em sua maioria a importancia seminal
desta experiéncia em sua vida e, no caso de seus
estudantes artistas, suaforte influéncia tambémem
seu trabalho. No entanto, alguns deles evidenciam
uma incontestavel ambivaléncia, lembrando da
faiva que sentiam de Lygia em alguns momentos,
pela angustia que esta mesma experiéncia lhes
provocava ao se verem assim confrontados a seus
fantasmas, fora de um ambiente onde tivessem
condicdes para elabora-los.

Impde-se a invencao de um dispositivo propicio para
a travessia da barreira fantasmatica, caso contrario
a obra tende a abortar, pela impossibilidade da
experiéncia que ela envolve para sua realizacio.
O novo foco de pesquisa implica que os objetos
possam ser explorados nao so em sua capacidade
de mobilizar o corpo vibratil, como ja era o caso
de suas propostas até €ntao, mas também na de
trazer 3 tona suas feridas — aqui, ndo mais como
um efeito  colateral do trabalho, mas comg sey
elemento essencial. Tratar estas resisténcias por
meto de um exorcismo afetivo dos fantasmas a elas
associados torna-se o objetivo da nova proposta, a
qual agrega assim umga vocacao assumidamente
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Nio ha nada de fortuito no fato de
os abjetos que ela incorpora a es‘t
queela atribua o mesmo nome.a
especialmente com este ‘Ob_jetlvo. 0s qualiﬁcandg
todosde Objetos Relacionais. Comefeito, 5300Utra o
potencialidade? de seus opjetos queela irj ey
para dar vida a sua magia. O que lihe inter
agora ¢ que "os Objetos Relacionais em Contagt,
com o corpo fazem emergir por suas Qualidades
fisicas a memoria afetiva, trazendo eXperiéncias qua
a memaria verbal nio consegue detectar” Comg
vimos, o importante para lygia neste momentg ge
sua obra é explorar o poder que tém seys objetos
de mobilizar a fantasmatica e permitir ym trabalhg
progressivo de elaboragao. Ela insiste em aﬁrmarque
oponto de partida para a produgio fantasmitic éa
sensacao corporea que eles proporcionam
Se desde Caminhando a relacio micro-sensora|
que se estabelece com os objetos criados por lygia
constituia ja entio a condicao necessariz pata
que sua expressividade se revelasse enquanto
disparadora de um processo de criacao, no novo
contexto esta sua esséncia “relacional” torna 58
plenamente possivel. Dai o nome que a artista
Ihes atribui. Com os Objetos Relacionais, vividos n
ambito de uma terapéutica Para a impossibilidade
do poético, a magia que Lygia busca explicitamente
transmitir com suas criacoes desde a virada de 1963
realiza-se em sua plenitude

Mas se os Objetos Relacionais sio o coragdo
do novo dispositivo da artista, eles nio o sio
isoladamente. Além defunuonarememconjunto,
Para que seja possivel 2 exploracao de sua
potencialidade curativa, lygia importa para sua
nova proposta muites dos elementos inerentes
a0 dispositivo criado em suas aulas na Sorbonne
~momentos prolongados de siléncio, sessoes com
duracao definida e ritmo regular de frequéncia
etc. -, com a diferenca de que agora ela dedica-
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€ transformadas ng local do corpo, atraves o
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Cabega coletiva, 1975 Estrutura de madeira com mateniais vanados

A geometria nasce do reflexo do corpo projetado na
minha mente. E vou por af com mil e um aforismos que
amo, me divertem, me encantam... Mando para vocé uma
foto de um trabalho que chamo de Baba Antropofigica.
Uma pessoa se deita no chio. Em volta os jovens, que
estdo ajoelhados poem na boca um carretel de linha de
virias cores. Comegam a tirar com a mio a linha que cai
sobre a deitada até esvaziar o carretel. A linha sai plena
de saliva e as pessoas que tiram a linha comegam por
sentir simplesmente que estio tirando um fio, mas em
seguida vemn a percepgio de que estao tirando o préprio
ventre para fora. E a fantasmdtica do corpo, alids, que
me interessa, e nio o corpo em si. Depois elas se religam
com essa baba e af comega uma espécie de luta que é
o defoulement para quebrar a baba, o que é feito com
agressividade, euforia, alegria e mesmo dor, porque os
fios sdo duros para serem quebrados. Depois pego o vécu,
o que é o mais importante, e assim vou me elaborando
através da elaboragdo do outro... Outras experiéncias que
chamo de canibalismo: o grupo come de olhos vendados
do ventre de um jovem deitado, e agora estou com outras
idéias, sendo que uma ¢ muito forte. A Cabega Coletiva:
Umagrande cabega construida é colocada num jovem que
se assenta no meio do grupo; o grupo vai abrindo virias
fendas e tirando de dentro desde bichinhos, plantas, terra,
pedrinhas até o saber, provavelmente frases como as que
escrevo atualmente; que tal?

Extraido de uma carta de Lygia Clark a Hélio Oiticica, 06/07/1974, in: Iygia Clark.
Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974, Luciano Figueiredo (Org.). Rio de Janeiro: UFR),
1996, p. 223.

Cabega coletiva, 1975, Estrutura de madeira com materiais variados
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os outros Objetos Relacion
Lygia passa a chamar 0
d);greaf inspirando-se no nprﬂe q
clientes Ihe atribuira a0 sentir quée 4
maio |he dava a medida d‘o_real eoac
Ora, a pedra é dura, solida, seus ¢ O v 0
precisos e sua forma é apz-arem:emerilnﬁn“amente
tempo de sua transformaca® sendo . poile
mais lento do que aquele que © O istencia.
alcanqardadoohmiteda duracao#e‘s gl o
Neste sentido, é todo © cqntrano I gl
Objetos Relacionais s€ 05 cogglderarmo M 2
da extrema fragilidade e labilidade de su s
£ esta condicao material da pedra qu%'etivan(e
convocar no cliente sua percepsdo UE Jse e
(aqui, do toque, mais do queldo olhar). 1
permite entregar-se com mais confiang i
sensorialidade mobilizada pelos outros . J'ante
Relacionais, ¢ na medida em gue preser;'a rr:]ars -
esta experiéncig sua ligagao com as for s
realidade — ilusoriamente estaveis, Eomo a e
da pedra que ele temem sud mio (dai o nome de
Objeto Relacional).

A éfﬁculdade identificada por Lygia para que ?El:i
objetos pudessem ser apreendidos pela mlcra
sensorialidade — a resisténcia de seu u_zceeto(;
afastar a “significagao pritica e imediata” das

coisas -, resolve-se aqui através de um lugar gduaedz
i i a i cessi
artista cria na sessao para satisfazer a ne |
E tiva do cliente,

de garantir a atividade macropercep ; .
num plano secundario mas concomitante 2
registro intensivo.
Iniciado a este vai-e-vem entre as duas escalas do
sensivel e cuidadosamente acompanhado nesta
sua iniciacao, o cliente de Lygia descobre que pode
abandonar-se ao exercicio microperceptivo, sem
socobrar numa espécie de transe ou de IOEJFUFG
onde arriscaria perder suas coordenadas empiricas.
Descobre igualmente que pode habitar este
ambito paradoxal situado entre micro e macro-
sensorialidade, sem necessariamente sucumblj’
35 turbuléncias desta zona fronteirica, nem 4
desorientacao e a crise que delas resultam. Ele
descobre, enfim, que habitar este dmbito paradoxal
muda a perspectiva a partir da qual percebe o outro
e a si mesmo, transformando o modo como esta
relagdo é vivida e aquilo que ela pode engendrar.

O “self” que Llygia pretende assim “estruturar”
corresponde precisamente a esta consisténcia de si
de tipo processual, flexivel e impessoal, que nasce
e renasce entre o corpo e o mundo, ao sabor de
suas reciprocas fecundagdes. E precisamente do
self, segundo Winnicott, que se extrai o sentimento
de existir, a capacidade de uma experiéncia total
que gera a sensacao de participar na construgio
da realidade de si e do mundo, propercionando
a impressao de que a vida tem sentido. Eis uma
politica de subjetivacao ja bem distante do regime
identitdrio (o qual fixa a subjetividade nos limites
de um contorno fechado sobre si mesmo, isento de
mundo, regido pelo ego e suas ninharias e onde o
outro ndcé mais dotado de qualquer existénciaviva,
reduzindo-se a sua mera representagio, a tal ponto
que esta relac3o revela-se inteiramente estéril).

E assim que o cliente de Lygia Clark tem a
oportunidade de “tomar consciéncia de cada um
de seus gestos cqtldianos”, 0 que a artista buscava
desge seu Caminhando. O que ele descobre
entio €o ritmo da pulsacio vital, que norteia
05 movimentos do corpo, em sua relagio com a
alteridade. En_trar» em sintonia com este ritmo,
depenc_!ec_ﬂa_atlvagao de, pelo menos, trés poténcias
d_a subjetlwdade_que esta proposta contribui para
Ilbera_rf vulnerabilidade micro-sensorial a0 meio
plasticidade para mover-se de um exercicio d;;
sgnsibilidade a0 outro e tolerancia ao vazio da
d’|ssoluqa0 das form_as - condicdo para receber em
si as forcas que agitam a matéria das coisas, de
mpdo que pouce a pouco outras formas possan{ 5
criadas. Capaz de sustentar-se ha temporalid dEr
G Nionies Provisérias, ele se abre enta'z g
experEnci do “vazio-plene’, ing qual lygia tanto

insistia, como uma espécie de it
y ornelo
toda sua obra. A i

Umdos clientes de Lygia foi Jards
a entrevista que filmei com o m
projeto, Ihe perguntei qual ser
determinante daquilo que a Estr
havia proporcionado. Sem hesit
palavras de Lygia que ele esc
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vez. Pausadamente e com delicadeza, ele repetiu
as palavras da artista: “Quando vocé se sentir vazio,
nao lute contra o vazio. Nao lute contra nada. Deixe-
se ficar vazio. Aos poucos vocé vai se preenchendo
até voltar ao estado normal do ser humano, que é
o0 criatvo™. E Macalé acrescenta que estas palavras
tornaram-se para ele “como se fosse uma oragao”
que 0 acompanha desde entio a cada entressafra
de seu processo de criagao

No decorrer da mesma entrevista, Macalé conta que
durante o "tratamento” com Lygia ele atravessou
um episodio psicotico - o que, diga-se de passagem,
era bastante comum na epoca da ditadura militar,
principalmente naqueles cujo corpo vibratil era
mais saudavel, o que de um modo geral é proprio
dos artistas  Levado por amigos ao apartamento
de Lygia, esta o acolheu, 0 acomodou sobre o Grande
Colchdo e Ihe trouxe um Lexotan e o Poema Sujo de
Ferreira Gullar, dizendo-lhe que o lesse pois Ihe
fariabem O Poema Sujo trazia a Macalé a noticia de
queoterrenodacriagaocontinuava habitadomesmo
sob as condigoes adversas de um autoritansmo dos
mais tacanhas. De fato, em Gullar a violéncia contra
o corpo vibratil havia provocado uma furia de sua
forca criadora ao inves de paralisa la. £ isto que
levou Lygia a intuir que aquele livro reverberaria no
corpo vibratil de Macale e o acompanharia em seu
desamparo diante do intoleravel, o que teria talvez
o poder de curd-lo do surto. O Poema Sujo aqui foi
um Objeto Relacional que, junto com os demais,
vivenciados no contexto da Estruturacio do Self,
terd permitido ao musico exorcizar os fantasmas
que os efeitos da ditadura haviam despertado em
seu corpo, o levando a loucura

A esse respeito, Lygia sempre insistiu numa idéia,
a ponto de podermos considera-la como mais um
de seus ritornelos: “Nunca trate um psicotico como
louco, mas sim como um artista sem obra de arte”, *
Ao cabode dois dias, durante os quais ela o manteve
sob seus cuidados em seu consultorio experimental,
Macalé saiu da crise e voltou para casa Tendo
passado esse episadio, as sessoes de Estruturacao
do Self retomaram seu ritmo habitual.

Nem todos os clientes da Estruturagao do Self se
dispuseram a beneficiar-se da terapéutica para
as doencas da imaginacao criadora que Llygia
oferecia com esta proposta. Uns, por causa da
excessiva desestabilizacdo provocada por esta
especie de tratamento de chogue no corpo vibratil
que ai se operava, implicando a revelacao de sua
fantasmatica, concreta e cruelmente. Fragilizados
por este processo, alguns deles chegaram a ter
alucinacdes ou outras manifestagdes psicoticas.
Em casos como estes, a artista os encaminhava
para cuidados psiquiatricos, reconhecendo que o
processoextrapolavao ambitodesua investigacaoe
também aquele para o qual dispunha de habilidade
terapéutica. Outrosclientes, ao contrano, persistiam
em suas rigidas defesas interceptando o acesso
a prisao fantasmatica de seu corpo vibratil. £ com
estes que Lygia se entediava, perdia a paciéncia e
acabava interrompendo o trabalho. Qutros ainda,
portadores daquilo que a prépria artista qualificava
como “saude” - a vitalidade de seu corpo vibratil
e de sua energia criadora - ndo viveram nesse
processo a convocacao de seus fantasmas, objetivo
da proposta que Ihes permitiria talvez liberar mais
espaco para sua ja vigorosa capacidade poética. Foi
0 caso, por exemplo, de Caetano Veloso.

Durante sua entrevista para o mesmo projeto, o
muisico conta que curiosamente sua experiéncia
com os objetos criados por Lygia no final dos anos
60 (ele a conhecera em Paris, no comego de seu
exilio na Europa), hawia surtido um efeito muito
mais desestabilizador, convocando sua micro-
sensoridlidade de modo perturbador, a ponto
de té-lo deixado mais de uma vez "a beira de
insights”. Enquanto a vivéncia que ele tivera com a
Estruturagao do Self o havia levado a conceber cada
$€$530 como uma obra de arte (segundo ele, talvez
porque estivesse vivendo um intenso processo
psicanalitico exatamente no mesmo periodo).
Assim ele descreve, em seus proprios termos,
sua experiéncia “tu acompanhava aquilo como
quem acompanha a composicao de um ritmo.
Era um rntmo profundo, misterioso, mas bastante
equilibrado, daquelas coisas que ela punha sobre
o corpo da gente .. do sopro, da aproximagao
da mdo que, as vezes, era quase sem tocar e, as
vezes, com um toque. Tudo i1sso criava realmente

como que uma pega a cada vez. Mas ficava com
essa consciéncia de que eu estava tendo uma
experiéncia mais estetica do que terapéutica” A
auséncia do carater terapéutico em sua vivéncia da
Estruturagao do Self e confirmada por um episodio
que Caetano relata na mesma entrevista. um dia,
“sem que nada tivesse mudado”, Lygia Ihe diz “bem,
nao venha mais, acho que nao estad interessante,
nao esta acontecendo nada para mim”. E assim
encerrou-se seu trabalho com a artista Isto, diga-se
de passagem. em nada o abalou, 0 que transparece
no humor cannhoso com que narra esta historia,
mesmo porque ele jamais havia considerado aquela
expeniéncia como terapéutica.

Convenhamos que nao € nada habitual que um
terapeuta despache seu paciente desse jeito, sem
que essa decisao seja pelo menos discutida num
processo de elaboracao conjunta E menos habitual
ainda, que justifique sua atitude pelo simplesmotive
de que nada ali esteja acontecendo de interessante
para ele, terapeuta. O que Lygia estaria esperando
que tornana o trabalho interessante “para ela”,
de modo que fizesse sentido realiza-lo? Que pista
nos é aqui oferecida quanto ao sentido da ultima
proposta da artista?

Alguns episodios do trabalho de Lygia com Fulano
talvez possam nos elucidar. Primeiro uma sessao
em que, diferentemente de sua experiéncia com
Caetano, a artista sente-se gratificada, o que ela lhe
expressa nos seguintes termos: “eu lhe quero muito,
e gragas as suas vivencias com o mar estruturei toda
uma nova entrevista para os proximos clientes. Vocé
também me dd muite” O que se contrapde a outro
momento em que o mesmo cliente nao satisfaz as
expectativas da artista, o que a leva a lembrar-lhe
o sentido da proposta “ou se vive um processo ou
fica-se aqui simplesmente para sentir sensacdes”.
Fulano confirma que de fato naquele dia “apenas
vivera uma experiéncia ludica - mais nada”.’

A decifracao do sentido da Estruturagdo do Self
pode avancar mais ainda se evocarmos formulagdes
de Lygia, ao longo do tempo, acerca do que lhe
interessava em suas praticas envolvendo o corpo.
Primeiro, alguns comentdrios da artista em cartas a
Helio Oiticica, anteriores ao inicio da Estruturacao do
Self. Um més apos maio de 1968, quando comegava
sua mais longa temporada em Parnis, ela escreve ao
amigo. “Em tudo que faco ha realmente necessidade
do corpo humano, para que ele se expresse ou para
revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira”.’

Em outra carta, em 1974, momento em que a artista
ainda desenvolvia seu trabalho na Sorbonne,
ela lhe escreve "e a fantasmatica do corpo,
alids, que me interessa, e nao o corpo em si”.’

£ igualmente esclarecedora uma formulagio de
Lygia de 1982 durante a mencionada conversa com

Estruturagdo do self . a partir de 1976

psicoterapeutas, quando ja praticava a Estruturacio
do Self havia varios anos. Perguntada se o que ela
faziaeraterapia, Lygiaresponde: “Euquerodescobrir
‘o corpo’. O que me interessa fundamentalmente e

o corpo. E atualmente eu ja sei que é mais do que o
corpo. () Entdo por trds da coisa corporal, € 0 que
vem de mais profundo que interessa”. Caetano
nao tera se disposto a langar-se na investigagao
deste “por tras da coisa corporal”, preferindo ficar
no que ele chamou de uma “experiéncia estetica”.
O comentdrio do musico nos permitina supor que
a experiéncia estética nao interessava a Lygia ao
criar a Estruturacao do Self? A hipotese procede
se limitarmos esta nogao a um simples “sentir as
sensacdes”, como Caetano a descreve, encerrando
a obra da arte no objeto. O proprio musico
problematiza esta definicdo complementando sua
idéila: “ewidentemente, as experiéncias esteticas
tém efeitos psiquicos e ate terapéuticos. O que
eu quero dizer, € que eu percebia as sessdes mais
como objetos de arte do que as produgdes artisticas
de Lygia que conheci no dia em que fui visita-la em
Paris”. A hipotese de que a experiéncia estética nao
interessavaalygiadeverasercertamentedescartada,
se a concebermos como a vivéncia de um processo
ativo que ndo cessa no objeto, mas segue seu curso
ate a consumacao da obra - o acontecimento de sua
incorporagao vital pelo participante, redesenhando
os contornos da realidade subjetiva e objetiva.
Ora, nac é exatamente 1550 0 que Winnicott chama
de “uma experiéncia total”, que a clinica visana
promover? Quando tal experiéncia nao acontece,
segundo lygia, "as sensacoes se perdem com o
tempo”, numaempobrecedora estenlidade.
Pode-se assim afirmar que € na experiéncia estética
assim definida que se realizava a obra artistica
da Estruturacao do Self propriamente dita, mas
também e indissociavelmente sua obra terapéutica
Como vimos, nao tem nada de fortuito o fato de que
o trabalho de Lygia Clark tenha adquirido matizes
terapéuticos: aessa alturade suatrajetoria, aartista
sabia que e exatamente na experiéncia estetica que
incide o poder nefasto da fantasmatica do corpo.
Decisiva paralygianaepocade sua maturidade, esta
questao a tera levado a focar sua ultima proposta no
trabalho de estruturar um self, tendo para isso que
se doar como “um suporte solido”, como ela propria
o qualifica,  para acessar, elaborar e expulsar os
fantasmas do cliente de sua proposta no proprio
corpo, seu lugar de inscriao, de modo que este
se expressasse e se revelasse como “experiéncia
primeira”. Esta seria a condigao, segundo a artista,
para que o participador se “curasse”, podendo
viver uma experniéncia estetica no sentido pleno:
o "estado de arte sem arte”. Era isso certamente
0 que interessava Lygia com sua Estruturacao do
Self, e é nesse processo que Caetano nao se dispds
a embarcar naquele momento E se o musico o
reconhece € porque 0 compara com o impacto
que Ihe haviam causado os objetos que Lygia lhe
apresentara alguns anos antes, provocando efeitos
desestabilizadores que ele descreve como “quase
insights”.

Abrir possiveis

Lygia definia a si mesma como pesquisadora e €,
fundamentalmente, como tal, que a Estruturacio
do Self lhe interessava, do mesmo modo que todas
as propostas que criara anteriormente Ela o diz
explicitamente numa carta a Guy Brett datada de
1984: "Sou uma pesquisadora e nio uma artista e
quandodescubro o conceitodo trabalho, ele passa a
nao mais me interessar. Sempre fui assim e, atraves
desta pratica, ja descobri neste atual trabalho o seu
significado, que alias sao varios. Ja nao me interesso
mais por ele, caindo no vacuo, nao sabendo o que
fazer”.

Com efeito, no mesmo ano dessa carta. lyga
abandona parcialmente a Estruturacaodo Self antes
de abandona-la por completo em fevereiro de 1988,
seguindo o conselho de seu analista, vindo a falecer
dois meses depois. Na verdade, ja em 1981, tendo
encontrado aquilo que investigava nesta proposta

seu interesse se esgota para a artista e as sessoes
comecam a deixa-la mais e mais extenuada A
partir dai, diminui gradualmente o numero de seus
clientes e aproveita o periodo de entressafra dge
seu processo de criagao para transmitir a proposts
para terapeutas, wislumbrando um  possie

desdobramento no terreno do trabalho
especialmente para o tratamento da psieose
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E curioso lembrar que ja em 1966, ano da primeira
proposta que tem no corpo seu Iu' p [
5 gar central, Lygia
escreve: “O meu trabalho pede a manipulacio para
que ele realmente se expresse. Gostaria que ele
participasse da vida, por meio de todo tipo de coisa
para a qual ele fosse solicitado. Como brinquedos,
Sassatempo; terapia, estudos para formulagio
lr(:t::li?i:t;}nl\;?e:f;dade preferia inscrever meu
! cotidiano, mais do que em
museus e galerias”. ' ' Retrospectivamente, podemos
reconhecer que naquilo que se refere a terapia, seu
projeto se cumpriu, pois os Objetos Relacionais foram
de‘ fato incorporados com éxito ao tratamento da
psicose pelos profissionais a quem ela transmitira
os principios operatorios de sua Gltima proposta
- 05 quais, por sua vez, os transmitiram a outros,
principalmente a psicélogos, psiquiatrase terapeutas
OFupacionais da rede de saide mental publica, que
ainda hoje vém utilizando os Objetos Relacionais em
seu trabalho." * Porém, referir-se a Estruturagao do
Self da perspectiva exclusiva de sua transferéncia
para o campo clinico, nos levaria a passar ao largo
da densa e sutil complexidade desta proposta, assim
como da logica da evolugao da trajetoria artistica de
Lygia Clark que ela nos permite esclarecer.
Pois se a artista se empenhoude maneiratao incisiva
eduradouraacolocarem praticasua Estruturagdodo
Self é que na realidade esta se revela como o ponto
final do percurso de uma investigacao tao vigorosa,
quantosingular, aqual elatera consagradosuavida.
Neste sentido, podemos afirmar que nao se trata
absolutamente de um mero acidente de percurso
e menos ainda de um desvio qualquer. A trajetoria
de Lygia Clark tera sido, desde sua aurora, movida
por uma pesquisa incansavel de solugoes artisticas
capazes de veicular as emanagoes do corpo vibratil,
a fim de que os objetos assim criados fossem vivos
e pudessem refratar-se no ambiente, antes de
convocar os efeitos de suas refracdes em retorno,
segundo o movimento de fecundacao poética on_de
a obra propriamente dita se realiza, da perspectiva
que nos propde Lygia Clark.
Na realidade, tudo isto ja estd presente nas
investigagdes da artista no duplo dominio 'da'
pinturaeda escultura, na alvorada desua obra.’Ja ai
ela havia conseguido a proeza de extrair da propria
geometria sua ca pacidade de expressar € convocar
o corpo vibratil. Em 1955, ela chega até mesmo 2
falar em "geometria amorosa’, _deslgnacao que
logo abandonara. Vinte anos depois, 0 fato de que
essa busca de Lygia ja estivesse presente em sud
pesquisa na geometria encontra-se c!aramen;.e
formulado pela artista. E o que ate;l:_am alguns de
seus textos, como numa carta a Oiticica, ondc_z se lé:
“a geometria nasce do reflexo do corpo prOJetad'o
em minha mente”; ~ 0U uma entre:nsta de Lygia
de dois anos depois, €M que ela diz: ‘comecei com
a geometria, mas procurava um esupaq_o orgdanlé:o
onde pudesse introduzir a pintura’. Relido da
perspectiva da evolucao de sud trajffm”lf‘%| o q‘::
Lygia € seus amigos neoconcretistas _qual _CEIVH
de “organico” no objeto de arte nao sen:_ stui
qua[idade de secregao do C(_ero wbravtll do‘a ista’
Nio € isto o que 0 tornaria um objeto 'WW; com
poder de convocar por sua VCZPC?'POI‘"b;at"mebS:S‘;
receptor, resultando num devir singular gamuos:
O fato é que desde suas primeiras investigacoes,

Estruturagdo do self. 3 p

onizou a natureza essencialmente
viva e temporal da obra, oque a levou a uma busca
obstinada visando desobjetificar o processo de
criacdo, a fim de lhe garantir seu carater de ato:
simultaneamente, interferéncia no mundo e sua
reinvengao. Eis o processo que conduziu esta obra
a se deslocar de seu estatuto inicial de objeto na
diregio de sua realizagao enquanto acontecimento.
A plena realizagdo do projeto de Lygia de fazer de
sua obra um gcontecimento € o que a terd conduzido
a tratar da fantasmatica do corpo vibratil de seu
participador, de modo que ele pudesse relacionar-
se de fato com seus objetos — isto é, micro e macro-
sensorialmente -, para viver uma experiéncia
estética no sentido que Lygia Ihe atribuia. Empreitada
necessaria para constituir para suas criagdes este
interlocutor praticamente inexistente ‘e, com
ele, construir um fragmento de mundo onde tudo
voltaria a estar vivo. Abrir possiveis: €is 0 que visava
a obra de Lygia desde seus primeiros esbogos até sua
plena realizagao com a Estruturagao do Self.

A Gltima proposta de Lygia Clark tera levado aos
seus mais radicais limites, a questao que move a
totalidade de sua trajetéria artistica. O que ela nos
entrega, retrospectivamente, € uma inteligibilidade
relativa ao conjunto desta obra excepcional, nos
permitindo identificar em cada uma de suas etapas,
um passo a mais na elaboracao de uma so e mesma
problematica. Explorar os mais infimos meandros
deste vasto continente, tendo a Estruturagao do
Self como bussola, seria uma viagem apaixonante.
Mas aqui comecaria um outro ensaio.

Por ora, contentemo-nos em lembrar que lygia
Clark terd inventado um territorio inédito,
desconsiderando as fronteiras da arte, como as
da clinica — quaisquer que sejam seus estilos,
escolas ou categorias —, movida unicamente pela
radicalidade de seu espirito investigativo. Ja em
1963 ela escreve: “A obra de arte toma novamente o
sentido do anonimato. Todos terao a possibilidade
de criar o seuvir-a-ser.Com isto, ela perde realmente
o conceito antigo de obra de arte, pois os museus
serio laboratorios para que se encontrem novos
‘caminhando’ para o individuo, tendendo a se fundir
mesmocom oconsultoriodoanalista”.  Estefuturo
antecipado, a artista o realizou na Estruturacao do
self. Do ponto de vista deste territorio insolito, a
polémica relativa ao lugar onde situa-lo, se ainda
na arte ou ja na clinica, ou mesma na fronteira
entre as duas ou em seu ponto de juncao, revela-se
totalmente estéril: falso problema, via sem saida. Se
nos dispusermos a uma sintonia fina relativa a ética
que irriga O percurso desta artista, as perguntas a
serem feitas serdo totalmente outras.

a artista sint

A poténcia politica
da arte

Lembremos que data de 1963 a reviravolta
na trajetoria de Lygia Clark que a langou na
experimentagéodeobjetnsed1spositivosquEtenam
o poder de veicular a micropercepcio e convoca-
la no corpo do participador, como condigio de

artir de 1976.

realizagio da obra. Ora, este no era um momeny,
qualquer, mas © inicio fios anos 60, um tempo e,
que a forca de criagdo operava principalmente
esgueirando-se pelas margens, e no qual aing;
reinava na subjetividade o regime identitdrio e 5y,
recusa do corpo vibratil. Este tempo encerroy-se
com os anos 70 e 0s movimentos que reivindicaram
“a imaginagao no poder”. Pode-se, mesmo, dizer
que as primeiras séries de criagdes de Lygia apos
reviravolta — agrupadas sob o nome de “Nostalgia
do Corpo” (1966) e "A casa € o corpo” (1967-6g)
—terao partlcipado do esfor¢o coletivo de toda uma
geragao que culminou naqueles movimentos.

O cenario de nossos tempos € outro: nao estamos
maissobregimeidentitario.apoliticade subjetivagio
ja nao é a mesma. Dispomos todos de um self em
pleno funcionamento — 0 qual da lugar a uma
subjetividadeﬂexivel e processual — e nossaforca de
criagio ndo s6 € bem percebida e recebida, maselaé
até mesmo insuflada, celebrada e frequentemente
glamourizada. Mas ha um porém, e que nao é dos
mais negligenciaveis: 0 principal destino desta forca
haje nio é a invengao de formas de expressividade
para as emanagdes do corpo vibratil, estas formas
que veiculam a incorporagao das forcas do mundo
em nossa subjetividade, indissociaveis de um devir-
outro de nos mesmos. Nada a ver com a verdadeira
saude que interessava a Lygia Clark promover.
O assim chamado “capitalismo cognitivo™ ou
“cultural” *" inventado justamente como saida
para a crise provocada pelos movimentos daqueles
anos apropriou-se da poténcia de criagdo que entdo
se emancipava na vida social, para coloca-la de fato
no poder. Entretanto, sabemos todos que se trata
ai de uma operacio perversa cujo objetivo é 0 de
fazer desta poténcia o principal combustivel de sua
insaciavel hipermaquina de produgaoe acumulagao
de capital. £ esta forca, assim instrumentalizada,
que com uma velocidade exponencial vem
transformando o planeta num gigantesco mercado
e, seus habitantes, em zumbis hiperativos incluidos
ou trapos humanos excluidos - dois polos entre 05
quais se perfilam os destinos que lhes sao acenados.
Esse & 0 mundo que a imaginagao cria em nossd
contemporaneidade. ;
Porém nio podemos esquecer que no Brasi,
como na maioria dos paises da América Latina, 2
instalagao do capitalismo financeiro globalizadofﬂ‘
precedida e preparada por ditaduras militares-
abordarmos os regimes totalitarios de um pontode
vista micropolitico - aquele do diagrama das forgas
que operam no invisivel, produzindo as formas 02
realidade -, ninguém ignora hoje em dia 0 quant®
a fim de se manterem no poder, tais regimes '130
se contentam em n3o levar em conta as expressoe
do corpo vibratil, ou seja, as formas culturas €
existenciais engendradas numa relacao viva €O
0 outro. Destrutivamente conservadores. €€ "';2
mais longe do que a simples desconsideracd? 3
tais expressdes: empenham-se 0bs
em desqualifica-las e humilha-las ate a4
criagio da qual elas 3o o produto est2|3 3" |3
marcada pelo trauma deste terrors ¢t - em
acabe por bloquear-se, assim redu” 7 5:‘Eme~a
Um século de psicanalise nos tera ' 3do QL: -
Cura de uma ferida deste porte p ¢
por trés geragoes.
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Nio por acaso, é no momento mais violento da
ditadura que Lygia deixa o Brasil para instalar-se
em plena Paris de 1968. ' Oito anos mais tarde, em
1976, a artista despede-se da Franca guando este
pais comega a enrijecer-se, enquanto no Brasil, ao
contrario, COMeEam a aparecer os primeiros sinais
de um movimento de dissolugao da ditadura. Nao
esquecamos que o enrijecimento da Franca pos-
68, assim como a abertura democratica do Brasil da
ditadura, resultam em parte da instalacao do novo
regime capitalista. Se considerarmos o capitalismo
financeiro globalizado do ponto de vista da politica de
subjetivagao que o acompanhae o sustenta, podemos
dizer que a instrumentalizacao da forca de criagao
que ele opera foi mais perversa ainda em paises sob
ditadura, na medida em que tirou vantagem de suas
feridas pelos regimes militares. O neoliberalismo se
apresenta como o salvador que vem libertar a energia
decriacaode seu jugo, cura-lade seu estadodebilitado,
permitindo-lhe reativar-se e voltar a se manifestar.
Ora, é exatamente no momento desta passagem que
Lygia Clark inventa e desenvolve a Estruturacao do Self.
Tendoeste panorama como horizonte, podemos sugerir
que a artista tratou, gracas a sua terapéutica em favor
do poético, 0s machucados invisiveis (mas nao menos
poderosos) ligados a inscrigao deste trauma no corpo
vibratil de muitos criadores daquele tempo. ~ Nao é
exatamente disso que nos fala lindamente Macalé?
Mas a proposta vai mais longe ainda: com o trabalho de
limpeza da memoéria do corpo de seus clientes através
da convocagao e expulsao de seus fantasmas, a artista
tera pretendido reativar sua imaginagao criadora, no
momento mesmo em due o capitalismo financeiro
comecava a fazé-lo a sua maneira perversa. Podemos
supor que além de recuperarem a saude de sua energia
de criagdo, os frequentadores de seu consultorio
artistico-politico estariam assim mais aptos a resistir a
instrumentalizacdo mercantil deste processo e a evitar
o infeliz equivoco de muitos artistas e intelectuais da
época que, desavisados, entregaram-se a-criticamente
a0 novo regime.
E de dentro deste novo cenario, que devemos reabrir
a questdo que permeia a obra de Lygia Clark. Desta
perspectiva, sdo outras as perguntas que emergem
diante da generosa heranca que a artista nos lega: o
que podemos nos para continuar instaurando novos
possiveis, nesta paisagem asfixiante onde a forga de
criagao é cafetinada pelo mercado? Que dispositivos
artisticos teriam o poder de tratar estes tempos sem
poesia? Em outras palavras, como reativar nos dias
de hoje a poténcia politica da arte?

AAlmofada leve é um dos Objetos Relacionais criados por Lygia
Clark no contexto da Estruturacao do Self (ver a este respeito o
texto em anexo "Breve descrigao dos Objetos Relacionais”).

Esta citacao, bem como todas as que se referem as anotagoes
de sessaoda Estruturacao do Self, é extraida dos "diarios clinicos”
de Lygia Clark, registros de caso redigidos pela artista ao longo
da realizacao deste trabalho A maior parte das citagoes provem
de anotacoes de um dos casos especialmente, cujo manuscrito
me foi cedido pela Associagao Cultural “O mundo de Lygia
Clark”, responsavel pela organizacao e preservagao do acervo da
artista Com o inturto de preservar o anonimato dos “clientes”,
a Associacao eliminou os nomes nos dianios clinicos da artista,
bem como detalhes que pudessem identifica-los, e os substituiu
por numeracao, seguida da indicacaode idade, profissao, numero
e data da sessao O caso que me foi oferecido € o do "envelope ne
5 (33 anos)’, que chamare: de “cliente n° §” nas notas de rodape,
mas de “Fulano” nocorpodo texto. As demas citagdes provém do
unico textode Lygia Clark sobre esse trabalho, escrito pela artista,
com minha colaboragao, em 1978 e publicado em 1980: "Objeto
Relacional” In Manuel ). Borja-Villel e Nuna Enguita Mayo (Ed),
Lygia Clark (catalogo de exposicdo), Fondacid Antoni Tapies
(Barcelona), Réunion des Musees Nationaux/MAC, galeries
contemporaines des Museées de Marseille (Marselha), Fundacao
de Serralves (Porto) e Socété des Expositions du Palais des
Beaux-Arts (Bruxelas), 1997, edigoes bilingues espanhol/inglés e

francés/portugués Na epoca em que preparavamos este texto,
eu estava escrevendo a pedido da artista uma tese de DESS
sobre a Estruturacao do Self (Memowe du Corps. Universite de
Paris VII,1978), para cuja elaboracao mantivernos uma intensiva
de discussao ao longo de varios meses, em torno de suas
anotacoes clinicas Notas dessa pesquisa serviram igualmente de
fonte. Utilizei-me por fim de entrevistas que filmer com pessoas
que fizeram a Estruturacao do Self, no contexto de um projeto
de pesquisa que venho empreendendo (“Lygia Clark, do objeto
30 aconteamento. Projeto de ativacao da memona de 26 anos
de investigacGes corporais”, ver nota 25) A pnimeira ctagao foi
extraida da 1* sessao do clente n” 5, em 28/10/76

Respire Comigo € uma proposta cnada por Lygia Clark na
fase "Nostalgia do Corpo™ (1966), que a artista ncorporou a
Estruturacao do Self E Plastico como o ventre exterior consiste
num uso especifico de Saco plastico cheio de ar, ambos
importados da fase "Corpo Coletivo” ou “Fantasmitica do
€orpo” 1972-75) (cf “Breve descricio dos Objetos Relacionais”)

Cliente ne 5,17+ s€5540, 12/0V77.

AAlmofada pesado & um dos Obyetos i’f’!acuonauscrlad_us por
Lygia Clark no contexto da Estruturacao do Self (cf “Breve
descrigao dos Objetos Relacionais”)

Cliente n 6, 1+ 55530, 28/10/76 .

"Objeto Relacional” (edicao onginal. p 49. reproducdo, p 319)

“Objeto Relacional”, 4° caso 46+ € 4g* sessoes (cf. edicao
original. p. 55, reprodugao, p. 325) Note-se que nesla sessao
assim como na antenior, ha um erro de impressao no_texto
do catalogo Lygia Clark (Barcelona Fondacio Antoni Tapies,
1997, p. 32

9&3;\:(1«1?& wiveu em Panis por trés periodos Um primeiro no
inicio de sua trajetona artistica de 1950 a 52, quando estudou
com Arpad Szenes, Issac Cobrinsky e fernand Leger Um
segundo em 1964, quando conviveu com O grupo de artistas
Jatino-americanos da arte cinetica como Soto, Cruz-Diez et_(
e com os artistas que se agrupavam em torno da gﬁ‘e'la
Signals, de David Medalla e Paul Keeler, em Londres, a qual
esteve fortemente ligado Guy Brett. Um terceiro e Gitimo
periodo, de 1968 a 76, quando seu trabalho ocupou um lugar
de destaque na revista Robho, referéncia importante da cena
artistica na época sobretudo no ambito das instalagoes,
performances e intervengoes publicas; neste mesmc_)perlodo.
entre 1972 e 1976, Lygia foi professora na entao recem criada
UFR d'Arts Plastiques et Science de ['Art de I'Université de
Paris I, na Sorbonne (faculdade conhecida por St. Charles,
nome da rua onde se locahzava)

Lygia Clark cria esta proposicao no momento em que ell.?
volta a viver definitivamente no Rio de Janeiro. “Terapia” é
o nome genérico que ela Ihe atribuira, sendo Estruturagao
do Self o nome dado 4 sua pnmenra sistematizacdo (cf.
“Objeto Relacional”, edicao original, p. 51, reprodugao, p. 320)
Estarei adotando esta designacao para a proposta como um
todo, considerando-a como uma fase do trabalho da artista,
que enquanto tal se compoe de um conjunto de objetos e
procedimentos, e que se Inscreve na série de fases sucessivas
de propostas a partr de suas investigaches focadas no
corpo: “Nostalgia do corpa” (1966), “Acasa é 0 corpo” {1967-
69). “O corpo € a casa” (1968-70) e "Corpo Coletivo™ ou
“Fantasmatica do Corpo” (1972-75). (cf. “Breve descricao dos
Objetos Relacionais”)

Aartista chegou a trabalhar excepcionalmente com um casal.

Os chentes se despiam, guardando apenas suas roupas
intimas.

Cf. "Breve descnicao dos Objetos Relacionais”

“'Ob;eto Relacional” (edicao onginal, p 51; reprodugao, p. 321)

Alem da fase da "Nostalgia do Corpo”, foram igualmente
incorporadas a Estruturacao do Self propostas de todas as
demais fases anteriores de trabalhos de Lygia que envolvem
0 corpo, com exceqao de “O corpo @ a casa”, por tratar-se
de uma fase de propostas a serem realizadas em grupo
ou, no minimo, a dois Ja da fase “Corpo coletivo”, embora
se tratasse igualmente de propostas grupais, muitos dos
objetos utilizados foram incorporados a Estruturagae do
Self e, sobretudo, importantes aspectos do dispositivo, como
veremos mais adiante.

Cf. “Breve descrigao dos Objetos Relacionais”.

Ver nota 2
" “Objeto Relacional” (edicao original, p. 49; reproducio, p. 319)

' Texto de uma fala de Lygia Clark, in Lygia Clark. Memoria
do Corpo, documentario realizado em 1984, com direcao de
Mario Carneiro, programacao visual de Waltércio Caldas e
selecdo musical e sonora de Lilian Zaremba Rioarte Video;
apoio MEC, SEC, Funarte e Inac. O filme teve a participagao
do critico e curador Paulo Sérgio Duarte como “cliente” da
Estruturagdo do Self. Entrevistas com Mario Carneiro e Paulo
Sergio Duarte foram filmadas no contexto do projeto acima
mencionado.

Criei a nogao de “corpo wibratil” em minha tese de
douterado, publicada com o titulode Cartografia Sentimental
Transformacées contempordaneas do desejo (Sao Paulo
Estagao Liberdade, 1989; esgotado), reedicao Porto Alegre
Sulina, 2006. A nogao vem sendo reelaborada em varios
de meus ensaios: entre 05 mais recentemente publicados,
“Otherness beneath an Open Sky The Political-Poetic
Laboratory of Mauricio Dias & Walter Riedweg”. In Davilla,
Mela (Edit) Dias y Riedweg Possiblemente hablemos de lo
mismo. Barcelona MacBa e Actar, 2003, "Arte cura? Llygia
Clark no miar do contemporaneo”. In: Bartucci, Giovanna
(Org). Psicandhise, Arte e Esteticas de Subjetivagdo (Rio de
Janeiro. Imago, 2002).

Proponhe anocaode “micropercepgio” apartir da nocao
leibniziana de “pequenas percepcdes”, especificamente
0 tratamente que esta recebe na obra do filésofo
portugués Jose Gil Cf especialmente A imagem-nua e
as pequenas percepcoes, Lishoa Relogio d'Agua, 19g6. Cf
também: “Abnir o corpo”

» po’, ensaio de Jose Gil que figura
neste catalogo.

Alem da currespoqdéncla de Llyga Clark ja publicada
[com Hélio Orticica, Manio Pedrosa, Rubens Gerchman, entre
outros), serviram igualmente como fonte de pesquisa as 30
cartas que a artista escreveu a Guy Brett, bem como algumas
das que escreveu a Gerchman (cujas copias me foram cedidas
por seus respectivos destinatanos no momento em que
filmei sua; entrevistas para o referido projeto). Por ultimo,
algumas copias de cartas d_e Lygia a Sérgio Camargo foram
colocadas & minha disposicao pela Casa Hum - Acervo Sergio
Camargo

Cliente n 5, 19+ sessao, 21/01/77

" Ibidem.
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e 26 anos de investigacdes
corporais” € um work in progress que visa criar condigoes
de1fan5ﬂ1lssaodasprail(aselperlmenla:srgahz;das pela
artista, atraves da construcao de memana da experiéncia
vivida por seus participantes e por figuras do meio
cultural brasileiro e francés onde estas praticas tiveram
sua origem. Até o presente momento foram filmadas 56

entrevistas, 24 na Franga e 32 no Brasil O projeto deu
onigem a exposicao que este catalogo acompanha, paraa
qual foi selecionada uma parte das entrevistas N

Lygia Clark analisou-se com pierre Fedida de 1972 31974
entrevistacom o psicanalista - filmadaemns de julho de 2002
por Florence Lazar - foi a primeita que realizeino contexto do
referido projeto, bem antes das demars Informada de que 0
psicanalista estava gravemente enfe_rmo, viajer a Panis para
entrevista-lo Fédida veio a falecer trés meses depois .

Ver "Encontro de Lygia Clark com Psicoterapeutas’ no
presenlc(atalngo

Cliente n° 5,13 ses530,13/12/76

Cliente n° 5, 20+ 585540, 16/12/76

Carta a Guy Brett (Rio de Janeiro, 14/10/83) )

No transcorrer da entrevista que fiz com Pierre Feédida,
o psicanalista formula em duas passagens a idéia de
que a fala €, antes, uma secreqdo do zorpo.‘ela e baba.
baba antropofagica A ideia do psicanalista € novamente
evocada na entrevista realizada com Rubens Gerchman
para 0 mesmo projeto Segundooartista, Lygia Ihe contara
que em seu primeiro encontro com Fedida — apos meses
de insisténcia para conseguir que ele a recebesse 93!3
um trabalho de analise -, ela nao consegue falar francés
nem portugués. emudece e se poe a babar O psicanalista
reage |he dizendo “Senhora, este e um excelente comeco
de analise!”.

O conceito de “acontecimento” deve ser entendido,
aqui, no sentido que lhe conferem Gilles Deleuze e Fé[lx
Guattari em sua obra. No contexto do presente ensaio nao
caberia apresentar este conceito em sua (omplexldade;
mas apenas destacar que se refere a passagem do “wirtual
ao "atual”. No campo teorico aqui delineado tais conceitos
remetem respectivamente a realidade intensiva, apreensivel
via corpo vibratil, e a realidade extensiva, apreensivel via
macropercepgao

Proponho anog3ode uma “neurose da percepgao”, apoiando-
me em investigacoes apresentadas por Hubert Godard em
sua entrevista para o mencionado projeto. O pesquisador de
teorias e praticas corporais evoca a ideia de uma “neurose do
olhar” que se refere a redugao da capacidade do olhar aquilo
que ele designa como “percepcdo objetiva”, em detnmento
da "percepcao subjetiva® ou “olhar cego” Estendendo este
sintoma para os demars 6rgaos do sentido, proponho a nogao
de “neurose da percepcao”. Esta entrevista, filmada em Paris
por Babette Mangolte, em 21 de julho de 2004. encontra-se
publicada no presente catalogo com o titulo "Olhar cego”

' D. W. Winnicott, Playing and reality (London: Tawvistock
Publications Ltd, 1971 Tradugao brasileira de José Otavio de
Aguiar Abreu e Vanedi Nobre: O brincar e a realidade (Rio de
Janeiro- Imago, 1975)

Sao inumeros os momentos em que Lygia Clark reafirma
esta ideia. Para ficar num so exemplo “O que faz o neurético?
Ele bola um sistema, nao ¢na, ndo muda a visao de mundo, nao
faz nada. € o que faz o borderline? £ o artista, e o cniador () ele
muda o pensamento, a visdo do mundo e modifica as coisas
Entao, eu acho que o borderfine e muito mais sadio do que o
neurotico” Cf "Encontro de Lygia Clark com Psicoterapeutas”
no presente catalogo, p 60-1

Cf Joyce Mac Dougall, Pladoyer pour une certaine
anormalite Pans Gallimard (NRF),1978 Traducdo brasileira:
Em defesa de uma certa anormalidade Porto Alegre. Editora
Artes Médicas, 1991

Gilles Deleuze e Claire Parnet, “Un entretien, qu'est-ce que
c'est, a quoi qa sert”” In Dialogues (Pans: Flammarion, 1977.
p. 12) Tradug3o brasileira de Heloisa Araujo Ribeiro. “Uma
conversa, o que e, para que serve?”. In. Dialogos (Sao Paulo
Escuta, 98. pag)

Gilles Deleuze, "La Iitterature et la vie”. In: Critique et
Chimigue (Paris Minuit, 1993 pig) Tradugao brasileira de
Peter P. Pelbart, “A literatura e a vida”. In- Critica e Clinica
(saoPaulo ed 34.1997 p 14)

Opcit. Na edicao onginal, p. 12 Na traducao brasileira
P- 14. Aqui como em outras passagens deste mesmo texto,
a sintoria entre Lygia Clark e Gilles Deleuze aparece com
nitidez, no que diz respeito as suas respectivas concepgoes
de “saude” Acerca da relacao entre literatura e saude (ideia
que pode ser estendida as demais esferas da arte), o filosofo
escreve: “A doenga nao € processo, mas parada do processo,
€omo no ‘caso Nietzsche'. Por isso o escritor, enguanto tal,
nao ¢ o doente, mas antes medico, médico de si mesmo
e do mundo. (.) A literatura aparece, entao. como um
empreendimento de saude (.) Qual saude bastaria para
libertar a vida em toda parte onde esteja aprisionada pelo
homem e no homem, pelos organismos e géneros e no
interior deles?” (ver nota 88)

Para ficar apenas em alguns dos clentes de Lygia Clark
pertencentes ao universo cultural brasileiro, citemos os
compositores, poetas e cantores Macale e Caetano Veloso, o
triticode arte e curador Paulo Venancio, o poeta Waly Salomao,
a cneasta Suzana de Moraes ou o colecionador Luis Buarque
de Holanda, entre outros Com excecao de Waly Salomao e
Luis Buarque de Holanda, que ja haviam falecido no momento
€m que dennicio, efetivamente, ao trabalho de realizacio das
entrevistas para o referdo projeto, todas as demas figuras
aqui evocadas tiveram seus depoimentos filmados

“Fantasmatica” provem de “fantasma™ ou “fantasia’,
traducoesparaoportuguésdoconcertofreudianode phantasie
em Alemao Tal conceito e suscetivel de um amplo e vanado
emprego em psicanalise A contribuigdo provavelmente
original de Lygia Clark nesse debate e a ideia que ela formula
J4 nos anos 70 de uma fantasmatica “do corpo”, bem como a
proposta clinica de elabora-la no proprio corpo. Assinalemos
aqui que a artista teve a coragem e a liberdade de propor
esta concepgdo no contexto da psicanalise francesa daquela
decada, que corresponde ao auge do lacanismo na Franca.
fendmeno que teve por efeito tornar grande parte do meio

psicanalitico local inteiramente refratano, senao hostil, a
questio do corpo e A sua Comunicagaoc INtensiva No processo
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analitico Pesquisas recentes €M psicandlise e em diferentes
correntes da terapia Corporal tém mostrado um interesse
crescente pelo estatuto do €orpo no trabaiho chinico

Cf entrevista com (ula Wanderley que filmei no contexto
do mencionade projeto

Cliente X sessao de 26/09/77 (0 fragmento citado no
teno..cxgra-da de um relato de caso. me foi concedido pela
Associacio Cultural "0 myndo de Lygia Clark™, contendo
ap_erus aind agaodadatada s€5530)

Objeto Relacional”, 3 caso 1 sessao (edigdo original, p 54,
feproducdo, p 324) Para saco Pldstico cheio de ar, cf. “Breve
descrigio dos Objetos Relacionais™

Ibid., edigdo original, pss. reproducao, P323 No que
Son(eme 0s Objetos relacionars mencionados na citagio ver
Breve descrigao dos Objetos Relacionais”

: Ibidem, edigao original, p. g5, reprodugdo, p. 325,

Ver por exemplo “Objetos Relacionais™ {edicaoonginal. p. 51,
reproducdo, p 3)

Asno¢oesde "bom” e m
Apresenta-las aqui nos af,
entanto, a breve descnga
contribuir para ilumina-
pelo filosofo como aquel
um corpo mobilizam os.

duencontro” provémde Spinoza
astana do foco deste ensaio, no
0 de um certo aspecto delas pode
lo Um “bom encontro” se define
€ em que os afetos de que é Capaz
afetos de que e capaz um outro, o
g:e tem por '-‘"»"_10 potencializar o que pode aquele corpo.
quanto num “mau encontro”, a0 contrario, os afetos
Proprios de um corpo inibem aqueles de um outro corpo,
0 que tem por efeito desvitaliza lo. Embora tais nogoes
Spinozistas nao se limitem absolutamente as primeiras
ﬂpe_nencms da existéncia, e muito menos a relacdo com
a mae privilegiada pela psicanalise, articula l3s as nogoes
Propostas por Winnicott de “mae suficientemente boa* oy
ndo suficientemente boa”, pode nos permitir avangar no
esclarecimento da Estruturagio do Self

“'Vernota 33,

Cf. “Breve descriio dos Objetos Relacionais™.

Cliente n° 5. 13 sessdo, 1312/76

“Cliente n® 5,19+ sess3g, n/oy

Entrevista com Lula Wanderley que filme: no contexto do
referido projeto.

"Sobreaescutadoquedlzucovporemetemosémterpietacio

de fenomenos tais como o da “vidéncia” no ensaio de José
Gil, "Abrir o corpo”, publicado no presente cataiogo

i Relacionais” (edicao onginal, p. 52 reproduc3o, p. 322)
" Ibidem.

" Ibidem.

Chente ne 5, 28: sess3o, 28/03/77. O grifo nao existe no
original.

Comentando uma sess3o com Fulano anterior a citada
neste paragrafo, Lygia escreve: “Disse ter vivido os pedacos de
papel molhado scbre seu €Orpo como o cataplasma magico de
um curandeiro, para sanar males do corpo.” (Cliente ne 59
5€5530, 29/11/76).

.. "Objetos Relacionars” (edic3o onginal, p50: reprodic3o, p.320).
Ibidem., edicao onginal, p. g5, reproducao, p. 325-26.
Cliente n° 5, g* sessio, 29/11/76

; ' "Objetos Relacionais™ (edicdo original, pss; reproducao,

p- 325-6).

“Ibidem (cf. edicao original, p 5o, reproducao, p.320). O grifo
nao existe no original.

Cliente ne 5, 13+ sessdo, 13/12/76. Grifado por Lygia Clark no
manuscrito.

A inclusao pelo “sistema da arte”, dos 26 anos de
trabalhos de Lygia Clark dedicados as experimentacdes
corporais data de 1997. Ela se deve 2 retrospectiva
organizada pela Fondacié Antoni Tapies, assim como 3
sala que lhe foi consagrada na Documenta X de Kassel,
projetos realizados no mesmo ano e num dialogo entre
Manuel Borja-Villel e Catherine David, seus respectivos
curadores. Apesar da importancia de tais iniciativas -
especialmente, a retrospectiva que mostra pela primeira
vez o conjunto do trabalho de Lygia Clark —, a partir de
ent3o, esta parte da obra foi nao so reconhecida, mas
admitida no panteao das estrelas da arte contemporanea,
tendendo a ser confiscada pelo vetor fetichizador,
dominante neste cenario Neste diapasio e levando em
conta 0 modo como sdo geralmente apresentadas, tais
propostas na maioria dos €asos encontram-se esvaziadas
de sua vitalidade. Por exemplo, refazem-se diante de um
publico de museus e bienais, entre atento e distraida,
propostas como a Estruturagao do Self. Ora, tal proposta
e estritamente incompativel com a presenga de qualquer
pessoa que esteja na posicao de “espectador”, exterior
a experiéncig que esta obra supde e mobiliza - isto, sem
falar no siléncio, na continuidade no tempo, naintimidade
intensiva, etc. indispensaveis para que ela tenha chances
de realizar-se O desafio que estas propostas colocam para
0 circuito da arte continua na ordem do dia. O projeto de
construg3o de memoria e a exposicao que este catalogo
acompanha sao tentativas de enfrentar esse desafio.

“Obyetos Relacionais” (edicdo onginal, p. 49: reproducao, p. 31g).

" Ibidem.

Ibidem.

Cf. entrevista com Hubert Godard no presente catalogo.

Ver nota 2, "Encontro de Lygia Clark com Psicoterapeutas” no
presente catalogo, p 61.

Otextooriginal de Lygia, a0 citar Mario Pedrosa, é "o exercicio
espiritual da hiberdade” Tomei a liberdade de substituir
“espiritual” par “expernimental”, para restituir a formula
original de Pedrosa, que Lygia transformou seja por engano,
S€ja por sua interpretacdo da frase do critico (1965 "A
magia do objeto”. In Lygia Clark cf edicio oniginal, p28;
reprodug3o, p 153)

Idem (edicao original, p 27, reprodugao, p.152). O grifo ndo
existe no original

Impregnada do ideario que orientou 0 Mmovimento politico
e socio-cuttural que eclode em 1968, 3 faculdade funda-se
€M 1971 como aiternativa ao espirto conservador do ensino

< Artes pioneira,
da arte até entao imitado 3 momo?::c rrl:JdeIo por outras
a iniciativa ¢ em seguida tomada ¢ 30 de Lygia Clark nesta
universidades europeias Apamc'lﬂiua presenca ja exercia
aventura ampliou a influéncia QUE S50 5 e g0 mais
na cena artistica local desde 05 Prrmm do referido projeto.
longa estada em Paris No (uﬂle‘m dos fundadores
foram filmadas entrevistas com U e ai lecionavam no
St Charles, com alguns professofes q: us alunos.
m varios de e

mesmo periodo que Lygia € (o oducio. p 326)

ibidem (edigdo original. p 55 1EPIOTHETT T Lo neitas™ no

Ver “Encontro de Lygia Clark com

resente catalogo p 61
¥ “Objeto Eclacgronal' (edicao orignal. p55. ¢
6) " Haum
325\/ei “Breve descrigdo dos Objetos Relaflo:aguahfucava
outro uso ainda da “pedra na mao” que gg! sua propria
de Ponte: a artista colocava uma pedra cdacthG'-' voile
mao e adocliente e asrecobria comum pefm seguida, €la
branco (que ela chamava de paninho) H decliente a
retirava lentamente sua mao, deixando a a fungao
lo Paninho. Nesta sud Tun

sds com a pedra, coberta pelo & transicionais” de
especifica, a pedra remete 20 OPFfwsnolugafda hiso
Winnicott: junto com o paninno. €12 e 19 = experiéncia
das maos que se separaram. Portadores s sl 0
de fusao/autonomia, pedra e pano pamuiwsivﬂ:ntre
constituigdodeum “espago potencial ,pontTr: da suporte
s1 mesmo e 0 outro, que sustenta o self eb :vidade sl
para o processo continuo de €riagao da subje
mundo que a cerca

LrD Wqumcott, Playing and reality (London: ;:v‘:f;:o;:
Publications Ltd, 1971 Tradugao brasileira de J(;&: d(a(Rio b
Aguiar Abreu e Vanedi Nobre: O brincar € a redlida
Janeiro: Imago, 1975).

n .
J‘alfds :At::?:lé & um musico brasileiro cujo estilo P““I'arr d:
composicao ¢ o timbre de voz singular, Lygia (|§Tk apreciav
larmente. Ele dedicou seu CD O g fogo € musicd as 3
particularmel 5 lark, a quem
Lygias de sua vida (Lygia Anet, sua mie, Lygia Clar it
chama de “mae estetica” e a Lygia “de Tom Jobim ) oc
traz uma foto de Lyga Clark beyjando Macale .'ns crtagoes sao
extraidas da entrevista que realizei com 0 mMusico NO Rio de
Janeiro, filmada por Moustapha Barrat em 2 de maio de 2005
no contexto do projeto X
" No inicio da vigéncia da ditadura militar no Bra.sﬂ.
© movimento cultural persiste com toda a garra (é a
€poca em que artistas como Lygia Clark e Helio Oiticica
radicalizam suas experimentacoes, e também ai que
se esboga o Tropicalismo). Com a promulgagio do
Al-5 em dezembro de 1968, o regime recrudesce e o
movimento perde folego, tendendo a paralisar-se. Como
todo regime totalitario, seus efeitos mais nefastos nao
foram aqueles, palpaveis e visiveis, de prisdo, tortura,
repressao e cénsura, mas outros, mais sutis e invisiveis: a
paralisia da forga de criagao e a frustracao subsequente
dainteligéncia coletiva, por ficarem associadas a ameaca
aterrorizadora de um castigo que pode levar & morte. Um
dos efeitos mais tangive:s de tal biogueio foi justamente
0 de ter provocado episodios psicéticos em muitos
jovens, principalmente naqueles cujaforca de criacao era
“saudavel”, no sentido que Lygia atribui a este adjetivo.
Na época, murtos deles foram internados em hospital
psiquiatrico e nao foram poucos 0s que sucumbiram a
essa "psiquiatrizagdo” de seu sofrimento, tendo jamais
voltado da loucura (ver notas 83 e &)

O poeta e critico Ferreira Gullar, principal teorico do
necconcretismo, crna Poema Sujo em 1976, em seu exilio
na Argentina, fugido da ditadura militar no Brasil, apos ter
vivido exilios e expulsdes de varos paises — como muitos
ativistas da época, quando goipes militares inviabilizavam
5Ua permanéncia, como a queda de Allende no Chile. Gullar
escreve essetextonum momentoem guetambém o governo
argentino endurecia, anunciando-se uma situacio de perigo
eminente para os exilados. O poema na epoca foi trazido ao
Br;s:! por Vinicius de Moraes, gravado numa fita cassete pelo
proprioCuliar & se tornou imediatamente o mote da reunides
de artistas, intelectuais e ativistas no Rio de Janeiro. 1sso
levou Enig Silveira, da editora Cvilizagao Brasileira, a assumir

manifesto deliberado
MeSMo ano que Lygia

produgao. p-

de afronta 3 ditadura Ora, é nesse
Clark volta ao Brasil e inicia sua raticada 3

Self O episédio narrado por MacaF:e se deu dosnzrsmr:‘é‘:sa:ndo
3pos a publicacio do livro (ver notas 82 e8a). *
.. Carta a Guy Brett (Rio de Janeiro, 14/10/83)

Dois dos clientes de lygia C
contexto do projeto, revelaram
psicoticos durante o “tratamento”
Self. Ambos abandanaram o trabal
tratamento psiquiatrico Cabe salie
psicoticas eram bastante comun
parte, decorrentes do terror da m!:d:f?:elf n[z;:osdo: i
ocorreram igualmente no ambito das expenénclasz-:[ril.::

€om a Estruturacao do
ho e se submeteram 3
ntar que Manifestaces

ativa a politica de subjetivacao bur

o " uesa

a mlerdrc_au das manifestacoes d% mrpueiffrc"allmm‘e

imaginac3ocriadora que lhe sioinerentes Eneste ;2“: c:a
onte

historico que convém PoOruma pa
A re &
Propostas por Lygia Clark e i
Caetano refere-se as Propostas de |
il 4 X ¥gia das fa "Nostalg;
doCorpo™, A casa é o corpg e'Ocorpoe'acasa's(:: iy
A entrevista com Caetano fori filmada por )
Barrat no Rio de Janeiro, em 18 de abril de 2op0 Moustapha
Cliente n° 5, 6+ sessag, 18/m/76, i
Cliente ne g, 1y S€s530, 06/12/76
Cliente ne 5, g+ sess3g 29/mi76 itacs
as duas anteriores, vemn con%rm?& oy 12520, ben oo

ar que 3 Proposta de Lygia

& nfundida com propostas de .
Clark nao :’:‘;:n’;:;s ou ludicas, que eram com:;:f: ';Eﬂoag
meramenohfemm na arte contemporanea Cassificag,. 3
e que PO rticipagao do espectador” ou interatyyg, o "
categna g:ns. 26/06/1968 O fragmento da €anta go
es;;m:'e:;e foi extraida encontra-se igualmente Publv::dz
neste catalogo. rta a Helio Oiticica. Paris, 06/07/74 In.

Lygia Clark. ¢ Cartas 1964-1974. Lucia " b,
Clark - Heho Orticica. FRY. 7996, 2'2 N0 Figuey,

Rio de Janero: UFRS. 1996, p.223 O ffag"nemo
(org). 3l esta frase fol extraida encontra.
carta dc;ql:‘este catalogo

ublicado 30 existe no onginal.

OS"’odn finigao de “experiéncia estética”

Esta :ceno de John Dewey. Cabe s,
i daaf: o filgsofo americano, a ideia de €xperiene,
g:‘teéllca define o gue ele entende por “umg C!penén(,a.‘

| for seu ambito. E para indicar este sentidp 4,
seja qual xpeniéncia’, que esta aparece grifada ag yp, ‘
palavra etfet”m Cf. Art as Experence (1934) in TED
do p'es;r:,varks of John Dewey. edited by Jo Ann Boyg,, =
Collecte es (Carbondale: Southern llinois Unl\lers;ty p(h':,
1967-1997) Tradugao brasﬂelcral: 'é\ artencogno EXperigng ;e
\n: James / Dewey # Veblen, Col. Os pensadores, ne 4q g5
paulo: Ed. Abril Cultural, 1974

Cliente ne 5, 12* sess30, 09/12/76.

* =pantasmatica do Corpo”, f.ragmenlto de entrevist, de
Lygia Clark a Roberto Pontual: lyg"is ar;, afantasmy,,
do corpo” (Rio de Janeiro: Jornal do Brasil, 2V/0g9/
Reeditado In: Lygia Clark (Barcelona: Fondacio Anggy,

3 . p314)

T'agfé;'.?fbgig Clark a Guy Brett ‘(Rm de Janeirg, 31/08/8,
Grifamos a palavra “arte” para indicar que Lygia refere.
se aqui 30 que se qualifica tradicionalmente comg ty e
cujos constrangedores limites ela teve que trans?o, ¢
precisamente para levar adiante seu trabalho de criaco que
muito precocemente ela abandonou este termo e deixoy ge
se autodenominar “artista”. Em inumeras passagens de seus
manuscritos, principalmente no final de sua vida, ela afirmg
insistentemente que nunca deixou de ser artista para torng,.
se terapeuta ou algo do género.

" Esses terapeutas s3o Lula Wanderley e Gina Ferreira,

' Resposta de Lygia (segundo ela, com a colaboracio de
Yve-Alain Bois) a um questionario que lhe enviara Cuy Brent
para «Towards the Invisibles, um projeto de exposigio que
o inglés estava concebendo na época com David Medall;,
o qual nunca chegou a se concretizar. O texto foi enviadg
por Lygia numa carta a Guy Brett. cuja copia o critico me
remeteu junto com as demais cartas da artista Gue me
ofereceuquando nos entrevistamos mutuamente para o projeto
(filmados por Babette Mangolte em Paris, 28/07/2004).
Entrevistei igualmente David Medalla (filmado por Babette
Mangolite em Paris, 27/07/2004). O grifo nio existe no
original.

Um interessante relato de caso de transferéncia da
Estruturacao do Self para o terreno terapéutico figura no
livro de Lula Wanderley, O dragdo pousou no espaco. Arte
contempordnea, sofrimento psiquico e o Objeto Relacional
de Lygia Clark (Rio de Janeiro: Rocco, 2002, prefacio de
Guy Brett).

Nome que Lygia Clark deu a uma série de estudos de
pintura realizados em 1955,

Lygia Clark, carta a Hélio Oiticica. Paris, 06/0774
In: Lygia Clark - Hélio Oiticica. Cartas 1964-1974. Luciano
Figueiredo (Org)), Rio de Janeiro: UFRJ, 1996, p.223. A carta
daqual esta frase foi extraida encontra-se publicada neste
catalogo.

Lygia Clark, citada na revista Veja (Sao Paulo, dez. 1976).

" Aqu, encontramos novamente uma sintonia entre
investigacoes de Lygia Clark e Gilles Deleuze, desta vez, entreo
interlocutor inexistente Que a artista busca constituir com sua
obra e aquilo que o filosofo qualifica de “um povo que fatta”
(fazendo sua a expressao de Paul Klee). O filosofo evoca esta
ide1a referindo-se a literatura, mas podemos mais uma vez
estendé-laa toda criacio artistica Eis o que ele escreve “asaude
omo Iiteratura, como escrita, consiste em nventar um povo
que falta. () Precisamente nio & um pova chamado a dominar
©Mundo. E um povo menor, eternamente menor, tomado num
devir revolucionario, Talvez ele s exista nos dtomos do esarto,
Povo bastardo, inferior, dominado, sempre em deviy, sempre

Gbad? (-) Bm ultimo da Iteratura: por em ewidéncia ()
€35 triacao de uma saude. oy Invencao de um pove, isto€ uma
:osswgéhq,dg de vida. Escrever por esse povo que faita (pof
mg‘“' 3 €M intencao de’e n3o ‘em lugar de’)” (cf. nota37 N

Binal p1g-5; na traduc3o brasileira, p1g-5).
proe;gvf;g:’: (Barcelona: Fondacié Antoni Tapies, 1997, idr'
PIs67 nte de 1963, pois Lygia refere-se a Caminhandol
de pensadoresT bl deser)volvada peiuwsWP”
cf especialmen;gados 3 Toni Negri e 3 revista Muiti .
Capitalisme ® € Maurizio Lazzarato, Les i’evoluhonsm
le Seyj) moa;'s o3 Empécheurs de penser en runs
noces no 5mg.1 P":’F’Onhq um  desdopramento d_f;ao
neoliberalismgo e. i b prupflmﬁ
“Politics of Flo :"' alguns de meus ensaios, entre Osfql. :
Clark™ 1. |n-sn:lme 3chyecuvly. The Event ark Oot:vgun
Antinomyes bfmlg - Terry, Condee, Nancy & Enwezor. -
Conten and Culture: Modernity, Postmodernity
“Life 5o POr@N€Ity. Durham. puk, rsity Press, 200%

Life for 551" b uke University iS5
9nd domesg,c o edrosa, Adnano (Org) Farsites: urbd g
“Zombie Anthrapair. 521 Diego/Tjuana e 0.
Collective oy Pophagy” In: lvet Curlin e Natasa Ilic

s
Kunsthalle Fndhmy dedicated to ononymous worker. k3

a
d
se '8U3|menz:

- ap'Olln-i
nalar aind,

37 volum
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Texto pubi.ado no jornal O Estado de § Paulo, suplemento
Iiterario, S3o Paulo. 28 de dezembro de 1963, & reeditado
no Ivio Académicos e modernas Textos Escolhidos i, de
Otilia Arantes, S30 Paulo Edusp, 1998

A obra de Lygia Clark

A entrada de Lygia Clark na arena da arte, onde
a distancia psiquica entre a obra e o espectador
(condicdo que até bem pouco tempo parecia
indispensavel ao entendimento da obra) foi
suprimida, ndo é de agora nem veio de supetao.
Surgiu ao longo de todo um processo, no curso do
qual a artista foi, de tateio em tateio, encontrando
seu caminho, descobrindo o que procurava,
alterando seu conceito de arte, modificando seu
modo de viver.

A consciéncia dessa mudanga nas relagdes da obra...
edaarte,da arte com o artista e deste com o publico,
comecgou a brotar em Lygia Clark desde o momento
em que se preocupou em alterar a estrutura mesma
do quadro de cavalete. Tirou-lhe a moldura como
para obrigi-lo, a guisa do pequerrucho a quem a
mae tira o carrinho que o sustenta de pé para que
“dande”, a mergulhar diretamente no espago sem
muletas nem qualquerveiculomediador. Dessaidéia
resultaram as “superficies moduladas”, em que o
quadro é decomposto para ser reconstruido a partir
de figuras geométricas justapostas. Dum plano
no espago envolvente passou a artista a superpor
planos, superficies em madeira, criando nao mais
um quadro mas um objeto, uma construgio no
espaco real. Estava aberta uma nova trilha que a
arrebatou da pintura para a escultura, desta para a
arquitetura, para... a acdo, o movimento, o ato, isto
€, para um campo em que o conceito mesmo de arte
sofre radical transformagao.

Das superficies moduladas ao contra-relevo, a
passagem é natural. A superficie desengastada da
moldura evolui agora, por si mesma, no espago, que ja
nao sera apenas tri mas multidimensional. Os limites
isolantes do plano do quadro, prenhes a assumir nova
dimensao, exumam uma espécie de fosforescéncia
bordejante que a artista chamou de “linha-luz”. A
fungao desta foi, com efeito, fazer a ligagao direta do
antigo plano com a convulsiva realidade do espaco
para além do plano. Contornando a superficie preta,
umallinha branca deixavirtualmentedeserlinhapara
ser halo, luz, faixa de espago vivo, como se 0 antigo
quadro desmoldurado, antes de passar a flutuar no
espaco circundante, se abrasasse nas extremidades,
comao corpos extraterrestres ou naves espaciais que
queimam, se incendeiam ao atravessar a atmosfera
daTerra.

Diante disso, o plano, afirmou Clark, morreu. Nao, o
que se deu é que comegou a MOver-se No espaco. A
linha luz nos contra-relevos foi o instrumento para
essa dinamizacio espacial. No preta e branco, ao
distinguir-se ela como figura sobre o fundo preto da
superficie, era virtualmente o tempo que se Inseria
no espaco, nao o envolvendo mas desprendendo-se
dele, como um ato traumatizante Chegava aartista
assim ao maximo de abstragdo, a procura de um
ideal significativo em que o espago vazio, fundindo-
se com o tempo, se eleva ao objeto absoluto, um
acontecimento. Desde entao ficouelaaoscilarentre

Mirio Pedrosa

Composigdon®2,1954.
Oleo sobre tela. 118 x 75 x 3¢m

duas metafisicas, a do vazio, quer dizer, espaco, e a
do tempo, quer dizer, ato, por ela sintetizadas numa
expressdo paradoxal, de inspiracio quase zen, o
“vazio pleno”.

Tal como a concebiamos todos até as ultimas
experiéncias do século - em que, de um lado,
Schwitters, continuando o dadi como Modrian
continuou © cubismo, da para ajuntar coisas,
amalgama-las, inclusive detritos que encontra, que
acha, e, de outro lado, um Gabo, um Moholy-Nagy,
um Joos Schmidt, um Vantongerloo, seguidos pela
geracdo cinética, que se inaugurou com Vasarely,
enriqueceu-se com Yaacov Agam, Sato e outros,
sem falar na grande revolugdo lirica calderiana,
avancam para apreender o tempo, no campo da
visualidade - a obra de arte entrou em crise. Ela
vai perdendo seu nobre isolamento psiquico, a
durabilidade ou inexauribilidade do objeto natural,
sua unicidade mesma, para ser antes uma nova
espécie de objeto artificial (em oposicao ao natural),
embora preservando ainda deste a propriedade
de ser individual. Clark jamais hesitou diante das
consequéncias de sua marcha por assim dizer
iconoclastica, e dos primeiros, entre os artistas
dessa familia revolucionaria, chegou em escrito
seu a evocar, para essa transformacao, “a magia do
objeto sem fungao”,

Desde que recomendou que se tocasse nas suas
“obras de arte”, isto &, nos seus “bichos”, seu ideal
ou seu compromisso nao é mais formal-artistico,
mas estético-vital. Ndo é nem mesmo a arte, que
ela reverencia ou que quer, mas o comportamento
diante da existéncia, a agao totalizadora da vida, a
forca catalisadora de uma atividade criativa que no
universo une, reune, funde esse lado e o outro lado,
o antes e o depois, o baixo e o alto, o ontem e o
amanha, naquilo que Husserl chamou "o campo da
presenca eterna”.

Ela inaugura sua nova estrada com o que veio a
ser chamado de "bichos”. Ja em 1957, num de seus
cadernos de notas e pensaments, com espantosa
lucidez, definia a sua e a nova tendéncia, que
crescia, nestes termos: "A obra de arte deve exigir
uma participacac imediata do espectador e ele,
espectador, deve ser jogado dentro dela”. Falava
ela entdo apenas — ou aparentemente apenas
- em termos espaciais, pois 0 que procurava era
“compor um espago”. Na verdade, quando ja entio
reclamava”a participacao” do “espectador” “dentro
da obra”, toda sua atitude ia passar, ou comegava
a passar, por uma mudanca de cujas implica¢des
finais n3o tinha ainda plena consciéncia. Pensava
ter-se proposto simplesmente “um problema de
escultor”, na realidade, sua proposicao visava ao
tempo, a apreensio do tempo, vivencialmente,
imanentemente.

As construcdes espago-temporais de Clark
nasceram desse contexto. E por isso, “quando” -
escreviamos, a sua exposi¢ao individual no Rio de
Janeiroem1g60-"aidéia se iluminou, cristalizada,
eéra como uma descoberta de parecer tio natural
(...) O primeiro de seus bichos surgiu diretamente
do contra-relevo em losango (..) esse primeiro
trabalho ndo se achata no chio, no plano (.)
tem ainda uma forma inicial privilegiada. Possui,
por isso, certos caracteres classicos da escultura,
apesarde umadobradiga {invencgao revolucionaria),
que junta dois planos, e duas partes dobradas,
rebatidas, que ndo mexem. Um eixo central
preside ao mover dos planos. Logo depois, Lygia
aborda o circulo como um passo evolutivo natural.
Essa obra tem a dignidade mitica de um relogio
do sol (..) A partir dai a evolucao é no sentido de
uma complexidade crescente, em que quadrados
se ligam a triangulos, quadrados a quadrados,
guadrados a circulos etc. Nessa complexidade, as
obras se vao individualizando, com movimentos,
ora tendendo a expandir-se para as extremidades,
orapara ointerior, a procura de uma célula central,
como na simetria convergente ou postero-anterior
dos organismos vivos. £ fora de lugar estar aqui
a analisar e esmiucar esses movimentos com oS
€spagos imprevistos que criam, as sombras que
projetam, os reflexos que despertam. as irsacoes
luminosas que aparecem, as invagina oes gue se
abrem, as visualizagdes espaciais que se antevee

as virtualidades tempo-espaciais Gue sugere
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Diferentemente de outras realizagdes cinéticas, em
que o espectador € que se desloca em torno da obra,
emlygiaaobra, ela mesma, se move, nao por forgas
exte[nas, 4 motor ou a qualquer acionamento
mecdnico, nem sempre pelo vento, pela natureza
€omo nos mobiles de Calder, mas pela acao do
espectador que a altera, deforma, conforma, recria.

Na acao de destruir o plano concentrou-se, durante
algum tempo, o esforco ou a imaginacdo de
Clafk. Assim, tirou-o ela primeiro da imobilidade,
obrigando-o a girar sobre si mesmo, em formagdes
duferen‘tes, S€ja em projecao no espago, seja por
sucessdo atraves de movimento impulsionado.
Dep0|§. seu achado maior foi a superposicao de dois
Ou mais planos que girassem uns sobre outros. Todo
movimento agora é circular, no sentido horizontal;
0s planos se integram por dentro, se transformam
na continuidade. Ao invés das limitagbes impostas
pela ?nvenc_éotécnica, mecanicadadobradica, aidéia
surgiu, entao, de fazer soldar a superficie circular de
€ima a de baixo, ligando partes cortadas de uma
com partes da outra. O movimento por articulagao
€ assim substituido por um movimento continuado,
por expansao, concentragio, convergéncia, escorgo.
o} I_Jicho perde, por assim dizer, as juntas que o
fazna‘m comoquesaltar, para adquirir uma estrutura
continua, que lhe d4 um movimento coleante ou
ondulante.

Nas ultimas formacdes resultantes de uma geragao
topologica, na base de dois triangulos sob torgio, 4
la Moebius, ligados entre si, nac ha mais qualquer
separacio entre forma e estrutura, mas fusio
indiscernivel, de modo que o “animal” nio tem
posi¢ao privilegiada, nem dngulo de visdo favorecido
nem qualquer aparéncia a priori. Ele est3 ali vivendo
de entranhas e carapacas a4 mostra, exterior e
interior fundidos, a espera, desdenhoso, que um
qualquer venha e o apanhe como queira, mas de
jeito, e o arreganhe ou encolha, o puxe e repuxe,
pois sua natureza, se € elastica, ndo é complacente
ao primeiro gesto displicente que ele queira dispor.
Clark alcanga com essas obras uma expressio
perfeita de seu pensamento dilacerado entre arte e
nao-arte, entre criagao e nao-existéncia.

Dos restos do seu formalismo (entenda-se o termo
n3o num sentido pejorativo, mas como uma busca
em si mesma, inicial, da vivéncia da forma) nada
ficou com a ultima criagao desse monstro eldstico
eestruturado, de extraordindria e enigmatica forca
coesiva. O “plano” de uma vez foi subsumido no
conjunto estrutural, como (numa talvez legitima
analogia com a notagdo musical moderna) o que
se deu com a unidade mesma da nota, que tende
a subsumir-se, indistinta, na estrutura do objeto
sonoro. Agora a artista procura substituir a fungao
delimitadora do espaco pelo plano, por uma
cadéncia que o defina pelo movimento, ou melhor,
pelo tempo. Os “bichos”, “monstros”, “objetos” de
Clark ganham, assim, com efeito, um dos tracos
caracteristicos da aplicagao do tempo no espaco
— uma espécie de reversibilidade. O antigo espago
articulado cede lugar ja nao mais a sucessao
periédica, mas a um movimento ondulatdério que
emerge de um “onde” de dificil determinagao, e se
vaiparaum“agora” carregadodoque foi, se escoou,
e prenhe do que vai ser. O espaco metamorfoseia-
se. enrola-se sobre si mesmo, intensifica-se em
tempo, e os dois, espago e tempo, num corpo- a-
corpoirreparavel, inseparavel, anulam-se, renascem
amalgamados na duragao.

Revela-se de todo esse seu empenho uma recusa
a aceitar os limites inerentes a toda superficie. Ela
persegue nessa recusa os ultimos estertores d.o
plano. Que ha por tras dessa guerra fanaticaa mais
simples das figuras geomeétricas? Talvez a suspeita
de que esteja entranhado nele o pecado fonj'n_allsta,
ou a forma em si, descarnada de matéria, de
vitalidade expressiva—em suma,aformadesgarrada
da estrutura. Dai ndo aceitar ela tampouco as
divisdes mecanicas do espago da superficie em
exterior e interior, ou a dualidade morta dos
dois lados, um luminoso e outro na sombra; um,
radiante, para fora, outro, humﬂhado,l para dentro.
Que os dois se fundam, desespauallzados, na
continuidade, compostos ambos das qualidades e
das negatividades deum e de outro lado.

Casulo ,1959. Ferro. 42x 42 6cm.

depois do abandono

Nio gratuitamente € que
o espago modulado

do espaco articulado pel dulal
sua atividade foi polarizada em duas direcoes

opostas, embora partidas ambas da mesma
inspiragio topologica da cinta de MO&!JIUS: que
toma no pensamento de Clark a generalizagao de
um simbolo mitico da dualidade na totalidade,
como o taigitu chinés. Uma consiste no que
chamou de “caminhando” e, como o participio
indica, desenrola-se linearmente, num sentido
Gnico. A outra, ao contrario, é uma volta sobre
si mesma, uma concentracao. Na primeira, uma
estrada aberta, uma sucessao no tempo: naoutra,
a revelagdo de momento no tempo. Na primeira,
a artista abdica da realizagdo, pois transfere
ao outro, ao que seria o espectador, a tarefa de
realizar: — aqui esta uma tesoura, aqui estd um
papelnumadeterminadafiguratopoldgica. Corte-
0, vaze-o, faca sua experiéncia. O interlocutor,
surpreso, obedece ao convite da artista, e corta.
Ao cabo, traz de sua incursdo por uma superficie
definida uma faixa retalhada, com muitos ou
poucos elos, comprida ou curta, de talas internas
fininhas ou grossas etc. E isso arte? — perguntarao.
Clark ndo se importa com a pergunta, e, alias, no
caso, o outro também nao, pois sai de seu teste,
de seu jogo, com a sensagio de quem acaba de ter
cometido um ato insélito, fora do cotidiano, jovial,
fatil ou sério, conforme o temperamento. Nio é
arte_, mas o documento ficou, o testemunho foi
aceito, a unicidade da coisa € patente: ninguém
corta da mesma maneira. A experiéncia se faz
ao Iongo_ dq cinta, e no seu interior, para que o
corte seja liberto do espaco ambiente, isolado,
num contexto que € seu, sem comunicagao com o

Descaberta da linha orgdnica, 1954
Oleo sobre tela. 7g x 68 x 2,5-cm.

mundo de fora. Dessa vivéncia partiu Clark par,
aqueles monstros que sdo sO estrutura, sem
lado externo e lado interno, um acontecimenty
no espago-tempo e Nao mais apenas uma form,
mével sustentada no espago.

Com a segunda diregao, superficies helicoidais
superpostas e ligadas por solda criam o que
se pode classificar de espago arquitetonico
privilegiado: s30 carapacas que contém um espaco
flexivel envolvente e envolvido. Que espécie de
“arquitetura” é essa? E a arquitetura primeira, 3
toca, a concha, o abrigo do primeiro bicho ou do
primeiro homem, aquela em que o espaco vazio é
forma, mais do que forma, € o que suporta a massa
interna, a cipula indefinida e flutuante, como se
fossem o ar, o halito imenso e multiplo de tudo
que respira sobre o planeta, e o que sustentassea
abobada celeste.

Da-se naquele local o mistério daquilo que a
artista mesma definiu ser “a mistica do homem
contemporaneo, a inauguracio do momento,
como a saudade cosmoldgica”. Chegando a0
“avesso do espaco”, como queria Focillon, ela pensa
instaurar a vivéncia do dentro sem descontinuidade
da vivéncia do fora, que deixa, assim, de ser
glamouroso, como uma cara emperiquitada. Nos
“abrigos” de Lygia, passado e futuro se encontram
num momento, isto €, na espessura do presente, cujo
privilégio é, segundo Husserl, ser a zona onde 0 5f
€a consciéncia nao fazem sendo um. £, assim, sua obra
umesfon;opatéticcuaingénuomaser'ninente'r\ﬂeﬂie
contempordneo para alcangar e permanecer nogue
se poderia classificar de “dimensao primordial”

P3
BiNasepuinte Caminhando, 1963
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Ligia Clark ndo pdra de atravessar nossos corpos

Palavras-corpo

«Sou da famflia dos batrdquios:
através da barriga, visceras e mios,
me veio toda a percepgao

sobre o mundo.»

(Brevidrio sobre o carpo)

Aleitura dos textos de Lygia Clark é uma experiéncia
transtornadora. Arrebatamento pela beleza literaria
dos textos, pela radicalidade das expressoes em
torno do corpo. Radicais, mas transbordadas pelo
sensivel. Transbordadas pelo sexual que aflora
permanentemente. Brevidrio sobre o corpo: texto
fora de limite, surgido de uma meméria corporal sem
fundo. Aevocagao dos batraquios comaretornoaum
estagio pré-humano, uma reminiscéncia vaga que
ainda nos habitaria (o arcaico faz parte daquilo que
Suely Rolnik chama, em alusdo a Mille Plateaux, de
“ritornelos” de Lygia Clark). “A percep¢ao do mundo”
origina-se nas visceras, no lugar mais secreto e mais
profundo da anatomia. Como um esconderijo de
sensacoes e de saberes encarnados. Um corpo poroso
cujointerior se liga ao exterior, por dejecoes: o vomito,
ababa. Assim a urina espalhada no palco em Jeréme
Bel de Jerome Bel (1996), depdsito quase sacrificial
dos excrementos do corpo. Esses excrementos, para
Lygia Clark, nada tém de passivos: ativam processos
(Baba Antropofagica e seu esvaziamento coletivo de
carretéis). Entre as palavras, o organico e a atividade,
surpreendentes cumplicidades se tecem nos textos
clarkianos. As palavras-corpo sao vivas, circulam
com seu lote de mucosas, de secregdes, de lugares
do corpo escondidos ou exibidos. As palavras-corpo
incrustam-se no organismo, marcam-no oMo
outros tantos hieroglifos selvagens. Autodevorando-
se, a exemplo da Baba Antropofdgica, como a sombra
canibal que paira sobre o trabalho de Lygia Clark.

Objeto-nao objeto

«Em sendo a obra o ato de fazer a
prépria obra, vocé e ela tornam-se
totalmente indissocidveis.»
(Caminhando)

«A iminéncia do ato, o abandono da
transferéncia ao objeto, a prépria
dissolucao do conceito de obra e de
artista...»

(Captar um fragmento de tempo suspenso)

«Através de pequenos objetos
sem valor como eldsticos, pedras,
sacos plésticos, formulo objetos
sensoriais cujo toque provoca
sensagdes que identifico
imediatamente com o COfpo.»

(Da supressdo do objeio: anotagoes)

Laurence Louppe

A maioria dos objetos de Llygia Clark, a partir
dos Trepantes, sio macios, frageis. Ela propria
reivindica a precariedade deles. Quando passa aos
objetos “relacionais” (que se podem associar aos
objetos “transicionais” segundo a terminologia
de Winnicott, ou aos objetos “parciais” de Klein),
a precariedade, a fragilidade desses objetos
aumentara na mesma medida. Um novo mundo de
produgao, escultural, nasce entdo: sacos de plastico
inflados com agua ou ar, pedrinhas envolvidas por
uma rede, fios, barbantes. Uma ténue producio,
quase uma des-produgio. Os objetos clarkianos
ocupamomeioentreoobjetoeonao-objeto. Formas
6rfas trocam com o corpo redes de intensidades. A
experiéncia erotica, tao importante para a artista,
encontra a sua intensificacao nesses novos objetos
ndo identificaveis, desprovidos de genealogia: as
mascaras organicas, falicas, “mucosas do sexo no
toque de um saco cheio de ar” (Da supressdo do
objeto). A sexualidade como "economia libidinal”
- para retomar os termos de Lyotard - participando
na liquidacac do objeto?

A nao-producio do objeto, para Lygia Clalrk,
tem modelos: os borderlines, os psicoticos. A
nao considerar como loucos, mas “como artistas
sem obras”. E esses novos grupos de jovens “que
integram o sentido poético a sua existéncia, que
vivem a arte ao invés de fazé-la”, (O corpo é a casa:
sexualidade, invasdo do “territério” individual)

Corpo-poesia /
corpo-saber /
corpo-terapia

«Depois da fusao sujeito-objeto,

s6 sobra o introjetar-se e o didlogo
com o préprio corpo.»

(Da realidade fantdstica de ontem e de haoje)

Afastar-se “da transferéncia ao objeto”, imiscuir-
se na "imanéncia do ato”, é nio ter mais do
que seu corpo como referéncia. O artista entio
avanca rumo ao Uso de si, a obra maior de
Matthias Alexander. O uso de si, para Alexander,
€ constituir-se como consciéncia permanente,
atenta. Para Lygia Clark, pode-se falar também do
uso dos outros, de tanto que ela fez questao de
partithar seus saberes e suas praticas. A propésito
de Caminhando, ela desejava "que essa mesma
acdo pudesse ser vivenciada com o mdximo de
intensidade por parte dos futuros participantes”
(Captar um fragmento de tempo suspenso). Ela
pode comparar-se a estes grandes inventores
de pensamento do movimento: Dalcroze
Laban, Matthias Alexander, precisamente,
Feldenkrais, Irene Dowd, Pilates Lulu Sweigard,
Bonnie Bainbridge Cohen. para citar apenas

alguns. Todos preocupados com o corpo de seus
contemporaneos. Todos preocupados com o mal-
estar desses corpos, o qual relacionam com o
desenvolvimento da sociedade industrial noinicio
do século, a miséria corporal, o conformismo dos
modelos impostos, os grilhdes dos habitos...
Fica-se surpreso ao constatar a triplice visio de
Lygia Clark que corresponde exatamente aos trés
usos do corpo na danca. O corpo instrumentarium
simbdlico, dotado de uma multidao de potenciais
que convém colocar em operacao. O corpo objeto
de conhecimento, de exploragao, pois ndo se pode
conhecer “aquilo que pode o corpo” sem essa busca
e, por conseguinte, compreender suas debilidades
fisicas e psiquicas, percorrer os seus labirintos de
intranqguilidade. Na experiéncia dos dangarinos de
hoje esses trés campos estio presentes. Recortam-
seesuperpdem-se. Buqué de percepcoes e devisdes
convergentes que se entrecruzam. Dai nascem
estados, estados de corpo e de pensamento (o
conceito clarkiano de estado de arte?). A reflexao
sobre o patologico (pela terapia) é uma maneira
de se libertar do objeto. Lygia Clark coloca no
mesmo saco anti-objeto, anti-psiquiatria, anti-
Edipo (Da supressdo do objeto). O artista assume
seu sintoma, o exibe (como ela diz daqueles
que praticam Body-art) e, com isso, questiona a
diferenca entre patologia e normalidade. N3o ha
dangarino que nao tenha sido levado por sua arte a
beira da esquizofrenia: dissociacio eu-objeto, eu-
representado, eu-imaginario. E que, a partir desse
desvario voluntdrio nao questione a normalidade,
inclusive a normalidade sexual. Numerosos sio
aqueles, hoje, que, ao lado de sua pratica de
dangarinos, engajam-se em formagoes de analise
do movimento incluindo sempre uma vertente
terapéutica.

Anna Halprin havia guiado, no fim dos anos
1950, 0s vanguardistas da danga (Simone Forti,
Yvonne Rainer, Trisha Brown, Meredith Monk),
da arte (Robert Morris), da musica (Terry Riley, La
Mounte Young). Depois de uma reviravolta, uma
sensibilizacao pessoal ao sofrimento, empreende
um trabalho de “curandeira” (situando-se,
pois, como estrangeira as normas médicas).
Curandeira para os doentes atingidos de aids
ou de cancer em fase terminal. Ela inscreve essa
virada na continuidade de seu trabalho artistico:
“N3o sou uma terapeuta, sou simplesmente uma
artista que gosta de encontrar uma saida social
imaginativa. Para mim a arte é isto: levar as coisas
Propostas ou impostas ao amago de um processo
criativo”. Dai a reversibilidade incessante na
danga das atividades artisticas e terapéuticas.
“Se até agora dediquei minha vida & minha arte,
doravante dedico a minha arte a vida".” Intensive
Cares Reflection on Death and Dying (2000),
obra improvisada, atingindo intensamente seu
fim, poderia apresentar-se como uma extensio
dessa experiéncia. Figuras marcantes da danga
francesa (Alain Buffard, Anne Collod) quiseram
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seguir o ensinamento de Anna Halprin. Em busca,
sem duvida, de parti pris radicais, extremos, mas
também de uma des-hierarquizagao entre as
categoriasda arte, deuma equivalénciadespojada
declimax. Todosinteressados pelaindiferenciacac
entre as praticas, por uma abordagem mista
nio excludente. Suely Rolnik propde a visdo de
Lygia Clark como agente “hibrido” que abordaria
indiferentemente os campos clinicos ou artisticos:
“Em primeiro lugar, esse hibrido torna visivel
uma dimens3o clinica da arte (..} Em segundo
lugar, descobrimos nas duas praticas a presenca
de uma mesma dimens3o €ética: 0 exercicio de
um deslocamento do principio constitutivo das
formas da realidade que predomina em nosso
mundo”. (O hibrido de Lygia Clark).”

Pensar, nao pensar
0S 0orgaos
Lygia Clark: seus orgaos, N0ssos 0rgaos

Em Brevidrio sobre o corpo (breviario: leitura diaria
e sagrada para 03 padres catc‘;lico_s. mas tambfrm
guia de vida), Lygia Clark enumera Orgaos: as mMaos,
a2 boca, as orelhas, 0s pés. a lingua, a vagina, 0 penis.
Mas também as pequenas valvulas, as crispagc‘)es,
05 espasmos gerados por argaos invisiveis. Objetos
parciais, micro-objetos recortados do corpo €
transferidos para as palavras. Cada parte‘do corpe
constitui o objeto de longas e;_(pianagoef_ Cada
parte do corpo ¢ abordada sob diferentes angulos
— sensiveis, emotivos, alegaricos (pepsavse na_arte
dos brasoes medievais ou renasc‘enhstas)‘ Obj_e_tcs
meditativos, plenos de uma biografia sensitiva:
“Njo tenho memoéria. minhas lembrancas 530
sempre relacionadas com pfrcepqoes passadas,
apreendidas pelo sensorial”, escreve ela em
Brevidrio sobre 0 corpo. O sensorial tece o fund_o
onde se inscreve 3 memoria. 0O corpo de Lygia
Clark é explodido por seus érgaos — todos votados
35 experiéncias maiores: ¢ amar, o tralzalho, o
sofrimento, a revolta: a boca, as maos.{ls maos para
amar? Mas também maos de saber: maos daartista
plastica que recorta as ﬁtas_de Moebius, que sabem
modelar, articular, colar; maos que, nas palavras da

to,1969. Sacos de naylon emendados

artista, “eram muito mais sabias do que 0 resto de
meu corpo” (Breviario sobre o corpo). Pensa-se nas
maos sabias no tato, terapeutas, divinatorias, de
Bonnie Bainbridge Cohen, fundadora do Body Mind
Centering em busca de suas proprias maos, do?adas
de um pensamento autonomo: "Eu sigo minhas
mios por toda parte onde elas vao: se as sinto
rejeitadas, nao vou a esse lugar. Se minhas maos

s3o atraidas por uma zona, voulae observo™.”

CsO, voz, respiracao

Antonin Artaud pretendeu-se corpo sem Orgaos.
Um corpo de que Suely Rolnik fez a experiéncia
quando o grupo a cercou pela Baba Antropofdgica:
"0 corpo sem orgdos € esta matéria aformal
de fluxos/babas, que experimentei num plano
totalmentedistintodaqueleondesedelineraminha
forma, tantoobjetivacomosubjetiva”. Aperdada
forma, tanto objetiva quanto subjetiva, evocada
por Suely Rolnik, € uma experiéncia frequente na
danga contempordnea. A dissipacao, a extensio
da forma dos corpos acontece inopinadamente.
Suas bordas sao moveis, podem expandir-se para
longe de nos, atingiro que Laban e seus discipulos
char_naram de dinamosfera, um meio difuso, uma
espécie de_ham que circunda o corpo, percorrido
por turbuléncias invisiveis onde se confrontam as
forg_asA A aproximar (talvez) daquilo a que Didier
AnZIEL{ chama “o0s sentimentos de flutuacio das
frontelr;s dq eu”, as quais (citando Paul Federn
que lhe INSpirou essa nocao) “estao em perpétua
mudan¢a”.” O corpo sem 6rgao nada tem a ver
com a hemogeneizacao da matéria somatica
Iembram-rll.os_ Deleuze e CGuattari em M,iné
Plateaux. "Nio se trata absolutament
corpo desped St
p pedacado, esfacelado ou de org3
corpos (0sC). O C S B
p i sO € exatamente o ari
Kl Hik araas contrario.
( 8aos despedacados em relac
unidade perdida, nem retorno ag | o LA
emrelacao o diferentiado
fa0auma‘totalidadediferenciavel. Existe i
sim, distribuicio d Bes i ot
2 §a0 das razdes intensivas de gres
() OCsO € dESEjO, € € por ele que i OIg,a,.O-S.
Deflagrar antes zonas de eferyesca AL el
de um corpo multiplo que n3 o i
nenhuma definicio preesiobSE reconhece em
BaBHAGEAC her, il e d:s e;:tuda. Bonnie
igualmente como “razio inte'; i Uf 6rgaos
siva™: "Quando

integramos os 6rgaosemnossa danqa.nossow;,c
se preenche e se abre astrés dimensdes noespaco *
As glandulas, principalmente, produtoras ¢
horménios e de pulsdes, ao mesmo temp
Trabalhar com 05 0rgaos nao protege, toda-::a
do caos. Bonnie Bainbridge Cohen sentw 3 g3
proximidade em varias oportunidades. O core
se atrapalha, carrega-se de ilegivel. Corpo-caxs
corpo-anarquia (Antonin Artaud, em le Cahier e
Rodez: “Sou aquele que ndo sente seu corpoewiz
nele como um morto sem regra nem lei”). O verbo,
osopra principalmente, como ultima salvaguard:
As glossolalias ativas percussivas {malicoss
também) “para indicar que a ordem ritmica dis
coisas e do destino mudou o seu curso™.

Voz-verbo-
respiracao

O Body Mind Centering, para 05 que ¢
experimentaram, permite “viajar no corpo, pr!
espontaneamente no mowmentoeverba!uarf"
seguida as nossas descobertas para 0s outros 'ﬂ
verbalizacio como metalinguagem: transmt!
sensacdes pelas palavras, pelo sopre. o] coz%
acolhe essas sensacdes pela audicao € 35 SES'Z
por sua vez. A palavra, no decorref das‘t“’:’l'
coletivas dirigidas por Lygia Clark, podeaief?'zl
se “vomito”, tio forte éa partilhada experie” v
psiquica: "Palavra, verbo, ancora qué segu;
(Brevidrio sobre o corpo). A contribui¢ao orsa:?
a linguagem irriga e intensifica, transforme
a em “atletismo afetivo”. O musculo &2 Ilfjs’r:
“impulsiona desde o ar até a palavra’ [E’e'r."s
sobre o corpo). Segundo Meredith Mok, am'c;ar
um instrumento para descobrir, ativar Ietiénm
se, encontrar e por em jogo UMa 0'_15””,'
pré-logica primordial”.  Nas glossolal® Loy

vocalizagoes de Meredith Monk. ha umjc’gl ur
re-verbd:

somente no pré-logico, mas no P abit’
momento arcaico que nunca pard espi®
nossa voz (sempre o ritornelo..) YOI T o

a lingu?

misculos da boca, masculos d
lidade - got?

integrados na magquinaria de ord
Aloga propae diferentes tipos d€ resp'raiubs"“"
condugaoda coredgrafa Pascale HodPll o
pessoalmente sobre a apneld



apnéiaevacuou 0 ar usado que recolheu o carbong
em NossO COTPO, NOSs0 sangue. Os pulmaes estip
vazios, mas a contracdo dos trés diafragmas (a
membrana do cranio, o préprio diafragma e o
perineo) da no inicio uma sensacio de cheio. O
espirito permanece alerta e, a0 mesmo tempo,
tangencia paradoxalmente estados alterados de
consciéncia. Mas € principalmente no Tai-chi-
chuan, outra pratica oriental, que a respiracao é
vivida como alternancia sensivel entre o vazig eo
pleno (uma questao cara a Lygia Clark),

0 inspirar alivia o membro que se ergue sozinho,
0 peso condensa-se na parte simétrica do corpo.
Alternancia do vazio e do pleno num corpo
dissociado. A respiracio como dialética. Em
Respire comigo (1966), 0 inspira-expira reverbera
num tubo de mergulho submaring: A primeira
vez que escutei esse sopro, a consciéncia de
minha respiragao me deixou obcecada durante
varias horas sufocantes”. A fespiracao como
expansao da caixa toracica. Nio so. Espalha-se
por todo o corpo. Até a base do tronco. Ventila
as partes genitais. Areja até os dedos, até 0s
pés. A respiragao como abertura. Pergunta a
Bonnie Bainbridge Cohen: “Como vocé abre suas
glandulas?”. Resposta: “Respirando nessa regido,
emitindo sons nessa regido. Mediante uma
respiragdo, acompanhada de um som sibilante.
Depois, mexendo-me. Uma vez que se descobriu
um lugar, é ficil comegar o movimento por ai.
Observa-sequeespiritosai desse lugar, que acdes
saem dele, que esfor¢os estio implicados, qual é
adinamica desse movimento, qual o sentimento
e a forma deste movimento, qual é 0 som. Dai
saem todas essas informagdes. Trabalhando
com as glandulas, re-vivemos nosso nascimento
e nossas re-encarnagoes”.

Baba antropofdgica, 1973 Carreteis de fios .

Didlogo (1966)

“Se utilizo a fita de Moebius para

©ssa experiéncia é porque ela quebra
Os nossos hdbitos espaciais: direita-
¢squerda, anverso-reverso, etc. Ela nos
faz viver a experiéncia de um tempo
sem limite e de um espago continuo.»
Caminhando)

Na fita de Moebius de outra proposiao [Dia’logq de
Maos), duas m3os estranhas uma & outra vao viver
4 mesma aventura, destacar-se do individuo que as
r0ssui e vivenciar a dois uma experiéncia autonoma.
Contatos diferentes de pele a pele, a pele das costas
13 mao, mais fina. A pele da palma da mao, espessa,
“omrelevos. Mastambém palmacontra palma, maos-
“orpoqueseabracam,maisforteaindadogueoabraco
"avtual pelos bragos: aqui cinco dedos-tentaculos
=bertam.se intensamente. Desordem sensorial. Um
"94C corpo emerge através dessa experiéncia, um
“'pe duplo, um corpo sintese de dois corpos, unidos
Pelasensacio dotato Papel do entrave, incidindo na
"“ducao das atividades. Os sujeitos constrangidos a
“rcontrar outras estratégias no instante. Improvisar.
"ventar possivers. O entrave como libertacdo dos
€5Guemas. A técnica Alexander aconselha a auto-
Mibicio para evacuar os habitos limitativos. Nas
tarefas” postas em joga por Anna Halprin (perigosas

por vezes ou exigindo uma grande mobilizagio das
forcas), é preciso encontrar solucdes inéditas para
restabelecer desequilibrios, esmorecimentos. No
Contact Improvisation, os dancarinos em duo sao
alternadamente carregados, projetados pelo corpo
do outro, A beira (incessantemente) da queda. O
danganino é precipitado num espago esférico sem
nenhuma referéncia espacial. 0 aprendizado passa
Precisamente pela desfamiliarizagao sensorial. Steve
Paxton:"Comaexpenén(ia,cheguelacairadaptando
0 meu corpo as diversas variaveis que s3o a distancia,
a posicdo e a direcao, e a sentir intuitivamente
que parte de meu corpo absorveria primeiro o
impacto” . * A fita de Moebius encerra o punho de
duas pessoas. O Contact Improvisation funda-se
também numa relag3o dual. Risco menor do que na
queda? Esquecamos o quantitativo. O importante
esta primeiro na desorientacio. E principalmente
na perda dos limites entre o meu corpo e o do outro.
Os contactadores se movem pele contra pele, com
todas as nuances de relagdes, de rogamento, de
deslizamento, de percussio recebida ou dada.

Corpo coletivo

«O corpo coletivo se compde de
um grupao de pessoas, que vive
Proposicdes em conjunto e troca
entre si conteddos psiquicos.»
(O corpo coletivo)

O Contact Improvisation deve, a esse titulo, ser
aproximado a experiéncia do “corpo coletivo” segundo
Lygia Clark. O sujeito seliga a outros num corpo.comum,
incorpora a criatividade do outro na invencao coletiva
da proposicio. Ao ler tais palavras, constata-se que

as condutas de Clark podem todas ser transvazadas
na danca contemporanea. Incorporar a criatividade
do outro numa invencao coletiva? Assim opera o
dispositivo clarkiano Estruturas vivas (196g). cada
um acha-se tributario do peso ou do gesto do outro.
Assim opera a improvisacao em grupo: o improvisador
dialoga com as estratégias elaboradas pelo outro, nelas
se integra. Toda invencao do outro se torna a nossa. £
uma certa “morte do autor”, conduzida nio por uma
apropriagao exterior ou um deslocamento artificial,
mas pelo proprio processo de improvisagio.

Exemplos de experiéncias simples conduzidas
por Lygia Clark em companhia dos estudantes
parisienses: com a ajuda de seus objetos (que serio
em seguida chamados de relucionais), saquinhos
plasticos cheios de ar ou de pedrinhas, ela dispoe os
participantes no chao, pele contra pele. A perda da
verticalidade torna entao inutil o trabalho estafante
do corpo (a maior parte do tempo apesar de nos
mesmos) para fazer os ajustes necessarios. Estimula-
se o relaxamento por massagens € outras operagdes
tacteis. Segundo duas testemunhas dessas sessdes:
"A postura de relaxamento unida ao contato das
maos e dos materiais apaga a imagem individual
de cada participante e, do conjunto, emerge um
corpo coletivo em forma de rosdcea”. A imbricagio
dos corpos torna-se mais forte ainda quando outros
participantes se infiltram entre as pernas afastadas,
colocam a cabec¢a sobre a barriga do outro. Eles
formam "uma colunanochao, eoritmodarespiracio
de cada um se propaga pelo grupo” (Relaxagdo, 1974-

75). Surpreendente semelhanga com alehésde‘danqa-
deitar-se no chdo, respiragio, massagens reciprocas
entre os dangarinos, relaxamento, siléncio.

O advento de um corpo coletivo: uma pesquisa
primordial na danga moderna e contemporanea.
O termo coletivo nao é neutro. Implica um
ajuntamentodeindividuos propondo-se partithar
uma experiéncia comum. E nao um batalhao de
zumbis privados de inteng¢des ou de projetos. A
comegar pelas dangas corais de Laban (iniciadas
jé em1924): dangarinos ligados entre si pelo que
tém de mais intimo, de mais constitutivo em
seu ser-corpo, o gravitario (a troca do grauitlério
igualmente na base do Contact Improvisation).
Um pensamento do coletivo igualmente no
amago do trabalho de Anna Halprin. Ela intitula
um de seus escritos de “A arte comunitdria
como processo de vida". * A danga improvisada
chamada Closure (1971) justapde em proximidade
extrema uns cinguenta corpos com roupas
do dia-a-dia. Agrupamento espantoso de
corpos, ndo sem lembrar (ainda que so fosse
pela simplicidade das roupas) as rosaceas de
Lygia Clark. Nos ateliés de Lygia Clark, como
nos de muitos processos de grupo em danga, o
individuo integra seu corpo no “corpo grupal”
com a sensagdo de partilhar "uma pele comum”
(Anzieu). As vezes, nas experiéncias de Clark,
verdadeiros lagos permitem um encordoamento
dos corpos. Estes se entrelacam em grandes
redes e se soldam num magma informe (1974).
O indistinto habita tanto o interior dos corpos
como o exterior: “Meto as maos procurando
retirar a baba que escorre, corta-la, estanca-la,
continua a escorrer sem parar, sou um monte
de visceras”. (sem data, sem titulo, p.290)
Monte, amontoamento. Tais figuras em danca
multiplicaram-se recentemente em Meg Stuart
ou em Herse: uma lenta introducgao (1997) de

Boris Charmatz. Entao se esfumam as pertengas:
de corpo, de membro. O suor cola as peles. Cada
qual, mesmo oprimido pelo peso dos corpos,
respira com o pulmio dos outros. Lygia Clark,
quanto a ela, deseja "dissolver-se no coletivo”
(Da supressdo do objeto). (Proposigdes dignas de
receber os disparos de alguns arbitros da danga
€M guerra contra o "fusional”). De fato, essa
dissolucio das fronteiras entre o meu corpo e
outro corpo € uma experiéncia freqiente da
dan;a. As peles partilhadas no contato ou nos
apoios recolocam em questio a atomizacao
das unidades corporais. Remetem a outras
fronteiras abolidas: entre as especies (Lygia Clark
como hibrido segundo Suely Rolnik: “passaros
e ledes nos habitam, diz Lygia, eles s3o nosso
corpo-bicho”). Entre os géneros (o0 masculino
€ o feminino como identidades fixas, muito
q_uestionados hoje na danca). 0 corpo coletivo
aJugIa a restabelecer a confianca no outro, a
pacificar, a amenizar as feridas narcisicas, a
dar coragem, e atraves disso, a intensificar
a presenca de cada um no mundo, a reatar
didlogos. Pois o corpo coletivo ¢ eloquente: sua
palavra € singular que emana de um estado
de corpo em proximidade com a pele do outro.
Palavra sonhadora, errante, descontinua. Pratica
de escrita, como nos ateliés de Simone Forti,
or\de_a senha é nio levantar o lapis da pagina e
$€guIr a corrente-fluxo do pensamento.
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Canibalismo, 1973. Técnica mista.

Tocar

«Eu reuni um grande nimero de
materiais sem nenhum valor, mas
quando os tocava, a redescoberta tdctil
provocava um trauma estimulante.»
(Reencontrar o significado nos gestos rotineiros)

«Maos... olhos cegos que conhecem,
pelo tato, o redescobrir da pele, dos
pélos, das gorduras, das asperezas,
dos ossos, do conhecimento do pénis,
desde onde ele comega a viver até o
imponderidvel de seu limite.»
(Brevidrio do corpo)

LygiaClark convida osujeitoexperimentadoracalcar
luvas sensoriais a fim de fazé-lo explorar pequenas
bolas de matérias e de tamanhos diferentes. Pela
sensagdo, estabelece-se uma continuidade entre
sujeito e objeto. £ a0 mesmo tempo desgnvolve-;e
uma atencao respeitosa para com o0s objetos mais
humildes, os mais desprovidos de identidade. Por
outro lado, a Estruturagao do Self proposta por L'ylgia
Clark consiste também em despertar as memorias
tacteis. A comecar pela pedrinha, cercada por uma
ténue rede, contida na mao.

Na verdade, é todo o corpo que estd em
contato com a matéria, deitade num colchao.
Sacos cheios de dgua ou de ar sao co!ocac_!os
sobre os membros, intensificando as reagoes
cutaneas e ponderais. Restabelecgr; memgna
tactil é restabelecer, segundp Qldler Anznzuﬂ,
“3s comunicagdes primarias tacteis recalcadas
que $ao “registradas como panos de fundo
sobre 05 quais vém inscrever-se _sllsten‘:as
de correspondéncias int_ersen_son;ls o - asI
constituem um espaco psiquico primeiro, ngqua
podem encaixar-se outros espagos sensoriais e
motores; fornecem uma SUpeffIElf! tm;atglq;rr;
onde dispor os produtos dgs opet-agocis"ul eri

do pensamento”. A técnica do “pac

Relaxagdo, 1974-75

recomendada por Anzieu (envolver o corpo em
fraldas umidas) evoca a Estruturagao do Self de
Lygia Clark, tanto mais que os terapeutas tocam “o
envolvido”, interrogam-no com o olhar, solicitam
a verbalizagdo de suas impressoes. Outras tantas
atividades, quer sejam terapéuticas quer poéticas,
queimplicam um ou vérios atores, uma cenografia,
certa qualidade de estado e de empatia.

Toda uma filosofia coreogrifica do tato se
desenvolveu no decorrer do século XX. Nos ateliés
de Lisa Nelson, explora-se tactiimente o corpo do
outro. Demoradamente. Grande e profunda viagem
aos confins de um continente corporal. A atengio é
voltada para os pormenores anatdmicos, portadores
de singularidades. Ainda que nos reconhecamos
paralelamente nesse corpo-espelho.  Quando
tocamos uma pele, somos também tocados pelo
outro. Meditacdo sobre o corpo tocante-tocado.
Husserl opoe o tato pelo qual se constitui “um corpo
persistente”, quando as cinestesias desenvolvidas
pela visao tém tendéncia a parcelar.  Na técnica
Alexander, aquele que aplica atécnicatocao sujeito
de maneira “nao implicada”, “escuta” o corpo do
outro. Recebe o feed-back (sempre dois corpos
imbricados no tocar). Irene Dowd interessa-se pelo
que recebe de outrem no tocar, pelas partes de
corpo, “acolhidas em (suas) maos”. Portando, sem
a intengao voluntarista de se apropriar do corpo
do outro {mesmo que por um leve toque). "Para
receber sensivelmente essa comunicagao, preciso
ficar num estado de lucida neutralidade bem
alinhada, emocionalmente calma (o nao-implicado
de Alexander?), mentalmente aberta, sem estarcom
pressa de conseguir”. Neutralizar assim as fungoes
vitais que interfeririam na capacidade de perceber
“Enquanto mantenho esse estado de mc‘.d;
neutralidade e desloco meus dedos sobre 3 pele de
outra pessoa, 2 fim de sentir o que esta subjacente
a essa membrana de superficie, me é possivel sentir
as variagOes de forma, de temperatura, de textura
de densidade, de viscosidade, a fim de sentir 0s
contrastes e as variagdes de forma, de temperatura
de textura, de ritmo e de velocidade de movimento'

Ao longo dos anos, pude compreender, pude
pouco a pouco sentir com os dedos, o quanto
cada um dos diferentes sistemas corporais tinha
a sua prépria combinagao de caracteristicas. Sob
os meus dedos, a exploragao da pele é como uma
pesquisa topografica, o estudo de superficie”.
O tato de Dowd muito sensivel ao corpo “que ela
acolhe em suas maos” vai até poder identificar as
fascias, peles interiores que n3o tinham sido vistas
ha pouco, mesmo na dissecagao (o corpo como
reserva de invisivel).

No Contact Improvisation ha permanentemente
uma troca reversivel do peso e do tato. Essa
pratica, segundo Steve Paxton, “tinha por objetivo
estudar as possibilidades de se comunicar pelo
tato”. " O sentido hiptico fortemente solicitado
aqui da ensejo a reflexdes politicas sobre a ordem
do mundo onde impera a interdigdo do toque‘_o
Contact, a esse titulo, coloca-se como reflexad
sobre a ideologia que codificou as distancias entre
as pessoas. Trabalhar na proximidade, pele contra
pele, como no Contact, é, pois, criar um espaso
ndo-conforme: "0 Contato é uma Revolug3o pelo
Tato. E uma revolugio contra a tirania do nao
tocar. £ uma politica de movimento do interof
para o exterior organizando a ruptura dos cdd:gﬂs
espaciais e da distincia entre as pess0as-
dispositivo-contato permite, além disso, esfrega”
se em desconhecidos, conhecé-los corporalmente
sem ter de trocar palavras: “Engajar-se num3
danca e agarrar a oportunidade de desperta %
sentidos, de amenizar a pele em todos 05 can'%
e recantos de uma pessoa de quem se€ wnhecér
0U N30 0 nome, sentir suas roupas, compa't'lh:k
seus suores..”. ' O projeto tactil de Lyg' Clau
- que aprofunda a relacao do corpo com 0 ¢ ¢
do outro, n3o por um perpetuum movel (comom,
0 caso de Contact), mas por uma longa € estre 5
proximidade - n3o é muito diferente A0 mesglo
tempo, a atencao devotada aos objetos 40 M7
humildes bolinhas moles ou duras (atrave® 3
Luvas sensoriais ou no Relaxamento). 13V
censciéncia das tactilidades perdidas

Y



r~
L)

Relaxagdo, 197475
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A casa é o corpo. 1968 Instalagio

Reencontrar nossos
gestos rotineiros

«Eu me pergunto se apés a experiéncia
de Caminhando, nao tomamos mais
consciéncia ainda dos gestos que
fazemos — mesmo os mais corriqueiros.»
(A propdsito da magia dos objeros)

Terpsichore in Sneakers de Sally Banes relata a
epopéia dos dancarinos revolucionarios dos anos
1960-70, que colocaram em xeque a estética da
danga moderna, acusada de arrogancia e de inchaco.
Eles buscavam, ao contrario, um gesto cotidiano, sem
énfase, desprovido de lirismo. O que os dangarinos
dos anos 1960 chamavam de gestes trouves, no
limite entre o funcional e o jogo: andar, correr..
Gestos ja prontos, ready made gestuais, banaise sem
qualidade. Na orla dessa obra doravante lendaria,
Sally Banes cita Paul Valéry (4 alma e a danga):

“Nossos passos sao tao faceis e familiares que nunca
tém a honra de ser considerados em si mesmos como
atos estranhas”. O que poderia lembrar o trabalho
de Clark: fazer surgir o insolito despercebido através
de um script, uma nova configuragao corporal (no
Caminhando, por exemplo). Realmente, o fato de
levar em conta conscientemente o gesto e suas
componentes, a des-hierarquizagao ! entre gesto
dancado e gesto funcional ja tinha sido Ob]Et.O de
inumeras abordagens com ﬁnal:dac.je analitico-
terapéutica. Era, entre outros, 0 objetivo de Laban
e do ergdnomo Lawrence em Effort (1942). Ambos,
durante a Segunda Guerra Mundial, estudavam
os gestos dos trabalhadores nas fa bricas
britanicas de armamentos. (6] re§u.lrado foi dup_lo:
afacihta;éodctrabalhodooperarm, mastambém
uma nova visao do movimento. O esfor¢orevelava
3 complexidade, mas tambén;l a forca dos geslzos
do trabalhocomo “construgao :co_mo amcgla;:es
autoprodutivas de suas proprias qualidades.
Mais tarde, em Maitrise du mouvement, Laban

colocara o gesto cotidiano como estrato dei bgse a
partir do qué tudo pode se analisar e se edificar.

As “tarefas” de Anna Halprin punham em jogo um
movimento cotidiano funcional e restritivo, reservado
a execucao imposta. Em Trio A (1965), Yvonne Rainer,
antiga discipula de Anna Halprin,esta em buscade um
gesto sem mistificacao: "0 que se vé é uma regulagao
indexada sobre o tempo real que isso leva, o peso real
docorpo para atravessar os movimentos prescritos”,
De fato, os movimentos de Trio A, auto-prescritos
(portanto, na continuidade da “tarefa” halpriniana)
podemtodosassimilar-seagestoscotidianos. Levantar-
se dochao, estender um brago, balancar a bacia “como
se se levantasse de uma cadeira, alcancasse uma
prateleira alta, ou descesse uma escada sem pressa”,
Todavia, acrescenta ela, esses movimentos nio sio
miméticos. O que € buscado € o aspecto “factual” de
sua execugdo. Yvonne Rainer insiste na banalidade
do movimento, tornando-o muito mais enxuto do
que € requerida no gesto cotidiano. O qual passa por
fases, choques, acentos. contrastes de velocidade. A
desacentuacdo, aindiferenca com as dindmicas, como
operagdo de esvaziamento de um gesto que correria a
todomomentaoriscode cairnaarroginciae, partanto,
de reproduzir os mecanismos do poder. Mesma coisa
para Transit de Steve Paxton (1962) interpretado como
“marcacao”, sem forca (o que fazem os dancarinos
quando querem ensaiar sem se cansar antes de uma
apresentaco). Influéncia do “reducionismo” proprio
da estética minimalista? Apagamento voluntario dos
efeitos que sobrecarregariam o gesto de um excesso
temido? Certa ataraxia, atravessada talvez pelo
“fazendo nada” de Matthias Alexander? A estética da
negacao de Yvonne Rainer corresponderia 3 Diglética
Negativa de Adorno questionando, depois de Marx, “a
Lettichlza;ﬁoda producao na saciedade de trocas':
roca contra o i3 it
do gesto cotwdlanL:Jso azl;?lc:em:ete”a' 1 modes_tla
valor mercantil alg.um So sg gao i
concomitancia entre os parti po‘ . de—“?(ar .
dancarinos norte-americanos e apns _radlca|5 b
z 3 . fenuncia de Clark
da transferéncia ao objeto” (no decorrer dos anos
1960:70). D'(‘JS dois lados, um distanciamento em
relacao ao "produtivo Pfra Lygia Clark segue-se
um momento depressivo: “Com Caminhando, pe,
a autoria (..}, perco minha imagem, mey pai“.’. ey
supressdo do objeto). Lygia Clark, conduzida a"b(Qa
dovazio, na zona do “fazendo nada*. e

Aimagem corpo Lygia

«Mdscaras idénticas, feitas de tecidos,
que s¢ variam pelos estimulos
sensoriais que as caracterizam e as
cores que as designam: verde, rosa,
azul, cor-de-abdébora, cereja, brancoe
negro.»

(Mdscaras sensoriais, 1967)

Aindumentaria éimportante para odangarino.Mesmo
que esteja nu, pois a nudez constitui uma vestimenta,
uma fantasia de pele profundamente culturalizada As
vestimentasconcebidas por LygiaClark saoconstrugdes
complexas que ndo concernem apenas a aparénda
Vestimentas cheias de camadas (cantos e recantos,
bolsos, lugares de esconderijo ). Vestimentas com
funcdes multiplas: estimulos (odores, culos colorides
texturas diversas oferecidas ao tato, etc) despem_m
a sensorialidade dos participantes. (Por que 13
figurinistas que beneficiassem os dancarines comtas
estimulos e intensificassermn assim a sua relagiocom?
espaco, com o mundo?). As figuras vestimentériasqye
elainventa nunca foram vistas. Ou antes parecemvi*
nos da meméria arcaica de objetos rituais esquecidos
(o ritorneto...). Mdscaras sensoriais: personagens fiam
atras de tecidos flutuantes, afunilados embalx
como pequenas trombas de elefante. Grupos |de
fantasmas de olhos invisiveis, tapados pelos ’x"m
sensoriais. Como tromba igualmente, as Mgsca’ﬂ:
abismo (1968), todo o rosto & tomado por umar =
forrada de plastico e estufada de ar. Esses BPen.d‘[m
(que remetern a evocagao sexual do falo) combi"? 4
entre si em varias situagdes. Encontra-se N3 obra”“1
Clark uma montagem permanente de objet®™ ey
encontram-se as Mdscaras abismo em Casa 19
Em certas sessdes de Estruturagao do Seff. ‘{:pj
Surge, como em Casal, uma arquitetura heteroge™

o 0"
despedacada. Arquitetura  biologicia. BCg”?m;fﬂi
termos clarkianos? Em inameras aparc b

assinadas por Lygia Clark encontram
(Mdscaras orgdnicas, Mascaras abismo
comuns, nao manufaturados, serm v
Jorca (196), ajuntamento de diferent:
dos quais cheios de pedras, evocarm |
Abhend (1978) de Reinhilde Hoffn
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\




Tinel, 1973 Tecido

de grandes pedras amarradas aos ombros, ela se
arrastava, cambaleante. As duas situagdes remetem
a angustia de bordejar a loucura. Mas, além disso, o
peso representa um fator primeiro na fisicalidade:
todo movimento corresponde a uma transferéncia
de peso. Tratar do corpo tornado pesado, para Lygia
Clark como para Reinhilde Hoffmann, é entrar no
amago do organico, no lugar onde se negociam as
trocas entre o peso, os espagos atravessados, a relagdo
do corpo com o mundo. Igualmente, numerosas
atividades cenarizadas por Clark convergem para 0s
momentos cruciais da wida: germinagao-morte em
Ovo suddrio (1968) O nascimento com Arguiteturas
biologicas: Nasamento (196g). Em Tunel (1973). um
experimentador se enfia dentro de um tubo de tecido
estreito. Se o sujeito se sufoca (o que poderia passar
por um ensaio geral da morte) rasga-se o teaido. Ao
mesmo tempo, a fazenda amolda magnificamente
o5 volumes do corpo. Roupa provisdria que pederia
prefigurar o sudirio. De fato, o que nos interessa é
a transformagdo espantosa dos corpos a partir de
materiais pobres: lengois, grandes lonas de plasticos,
redes de nylon, elasticos etc.

Cegueira

Um tema que volta com frequéncia nos processos
clarkianos é odacegueira. Asindumentarias |nventaa§as
para Oeu etu: Série roupa-corpo-roupd (1967): macacoes
de plastico comportando um capucho, que cabre os
olhos. Pois que se trata, entre homem e mulher, de
explorar o corpo do outro através de fendas praticadas
no macacio, os dois sio conduzidos, pela ehminagao
do olhar, a uma tactilidade exacerbada Um simples
lenco amarrado nos olhos priva igualmente os atores
de Canibalismo (1973) de toda visdo. Os participantes

pegam frutas num bolso arranjado no interior do
macacio de um sujerto deitado (sempre essas roupas
cheias de camadas), mordem as frutas e as trocam,
mordidas, entre si A cegueira como favorecendo a
sensacio de estar junto. Como no decurso de uma
refeicao ritual, onde um grupo compartilha os restos de
um defunto a fim de absorver-lhe 0 “mana”, O "estar
junto” é igualmente o que conduz ao fechamento
dos olhos nas improvisagoes de Lisa Nelson Entregar
o corpo cegado a responsabilidade do grupo. como o
sujeito-corpo se entrega as incertezas do espago. No
ambiente urbano ou natural, por exemplo, o corpo
cego (acompanhado por um guia) vibra mais diante
dos perigos, sente mais fortemente as urgéncias.
Iniciacdo a fragihdade do corpo Abandono voluntano
do poder que Ihe da a visdo do mundo e consentimento
a impoténcia do ndo-ver.

Como conclusdo: a danga européia atual entrou
de novo, ha dez anos, numa fase experimental
inesperada. £ agora ou nunca 0 momento de
refletir sobre as atwidades de Lygia Clark. Sempre a
nossa frente, na nossa linha de honzonte. Quando a
alcancarernos na audaciaenaliberdade (jamais igualada)
de suas propostas? A partir desse pensamento, e do
pensamento de todos aqueles evocados neste texto,
por que nao elaborar uma agenda de possibilidades
inéditas? Abrir espagos expenmentais, favorecendo
novos modos de producdo onde se cruzanam
diferentes praticas corporais, discursos diversos
(estética, filosofia, psicanalise, antropologia, etc). Sem
estardalhago, como ela propnia fez. Na intimidade dos
corpos. Nao sem deixar de ultrapassar as fronteiras da
experiéncia.

EDIGAQ DE TEXTO E COMPLEMENTAGAO DE NOTAS POR SUELY ROLNIX

Por razoes de simplificagdo, nos imitamos a indicar por titulos
(colocados entre parénteses e em italico no corpo do ensaio),
o5 textos de Lyga Clark extraidos do catalogo de exposicao
Lygia Clark, Manuel J Borja Villel e Nuria Enguita Mayo (Ed ).
Fondacio Antom Tapies (Barcelona) Reunion des Musees
Nationaux/MAC, galenes contemporaines des Musees de
Marseille (Marselha) Fundagdo de Serralves (Porto) e Societe des
Expositions du Palais des Beaux-Arts (Bruxelas), 1997, edigoes
bilingues espanhol/inglés e francés/portugués Apenas estio
referenciados, em notas de rodape, os textos de outros autores
publicados no referdo catalogo (assinalados por Lygia Clark, op
ait, FAT), bern como outras publicagoes

Matthias Alexander, "The Use of the Self” In Edward
Maisel (Ed ). The Essential Writings of F. Matthias Alexander
{prefacio de John Dewey) London. Lyle Stuart (Paperback).
1989 (publicado originalmente, em 1932, por E P Dutton)
Trad Port Matthias Alexander, O Uso de 5 Mesmo Sio
Paulo: Martins Fontes, 1992

Citado por Jacqueline Caux, in Anna Halprin, plagueta
do Ffestival d'Automne - Centie G Pompidou, quando da
reapresentacaode Farades and Congres (1965). em setembro
de 2004.p 6

Suely Rolnik, "0 hibrido de Lygia Clark™ In Lygia Clark, op
it FAT, p 337-50 Publicadono BrasilcomotituloLygia Clark
e o hibrido arte/clinica” em Percurso - Revista de Psicanalise
AnoVIlLn®16 p 43-B Departamentode Psicanalise, Instituto
Sedes Sapientiae Sao Paulo1® semestre de 1996

Bonnie Bainbridge Cohen, Sensing. Feeling and Action
Northampton, MA Contact Ed 1993 Trad Fr Made Boucon,
Sentir, ressentir. agir Bruxelles Contredanse, 2002, p128

Sue\y Rolnik, 'Lygla Clark e a pradugao de um estado de arte”
in fmagens n® 4. p1o6-10 (Campinas Ed Unicamp, abnil 19g5)
Trad Ing . "Astate of art the work of Lygia Clark™in Trans arts
cultures. media no 2, Passim, inc. p72-82 € p148-g {(New York,
1596) Trad Fr “Lygia Clark et 1a production d'un etat d'art”,
no catilogo da exposicda L'art du corps Le corps exposeé de
Man Ray a nos jours, Mac, galeries contemporaines de Musées
de Marsellle (Marseille, 1996), p276-83 Republicado em
portugués. in Paulo Herkenhoff (Ed. catalogo da XXV Bienal
Internacional de Sao Faufo. Nucleo Histonico Antropofagia e
Histona de Canibalismaos) Sio Paulo Fundacdo Bienal de Sao
Paulo, 1998, p.456 67 Suely Rolmik lembra que as investigacdes
de Deleuze e Guattan foram contemparaneas as atidades
de Lygia Clark o Anti-Edipo € publicado em 1972) Alem disso,
Rolnik precisa mars adiante que o a-formal nao e o informe
Comefeito, o “informe”, segundo Georges Bataille, assimilado
ao “baixo materialismo” renvindica sua propna infaimia O que
nao corresponde a busca de Lygia Clark pela abertura do ser
para expenéncias extremas.

" Didier Anziew. Le Mor Peaw Pans: Dunod, 1985, p 88. Trad
Port £u-Pele Sac Paulo Casa do Psicologo, 2000

Gilles Deleuzee Felix Guattan, " 28 novemnbre 1947-Comment
se faire un corps dans organes?” In AMille Plateaux (plateau
6) Pans Minuit, 1980, p203 Trad Port V 3 Aurélio Cuerra
Neto, Ana Lucia de Olnveira, Lucia Claudia Ledo e Suely Rolnik,
“28 de novembro de 1947 - Como Cniar para st um Corpo sem
Orgios™ In. Ml Platos Sao Paulo Ed 34 1996, p28

Bonnie Bainbridge Cohen, op it pgs
" Antonin Artaud, “Lettre a Fernand Pouey™ In Fuvres
Completes, v XlIl Pans Gallimard, 1974, p123

Meredith Monk citada por Sally Banes. In: Terpsichore in
Sneakers Post-Modern Dance Wesleyan Paperback, 1987,
Trad Fr Denise Lucciom Pans Chiron-CND, 2002, p 147

Lygia Clark, “Lart, c'est le corps”™ Preuves, 131973 Crtado in
Rosalind Krauss. Yve-Alain Bors, Linforme mode d emplor, catalogo
da exposigio do Centre G Pompidou Pans, 1966, py7

Bonnie Bainbrnidge Cohen, op ot, p135

Steve Paxton. "Queda. uma transcricdo”, Contact
Quaterly. V 7. p 33-4. 1982 Trad Fr Nouvelles de danse, no
38-39. Pnintemps-£1€.1999. p 79

' Anna Halpnn, "Communauty Art as Life Process. The
Story of the San Francisco Workshop”, in Mooving Twords
Life, Five Decades of Transformamtional Dance Wesleyan
University Press 1995. p 1m-29

Didier Anzieu, op o, pis3

Edmund Husserl. La terre ne se meut pas. Paris Minuit,
1989, p 52

Irene Dowd. "Métaphore du toucher” in Nouvelles de
danse, n°2q, Automne, 1996, p1g

Steve Paxton, "Q&A™ in Nouvelles de danse, n° 38-39, op
ct,pég

' Karen Nelson, “La Revolution par e toucher Donner la
danse”, ibidem, p123

Sally Banes, op ait

Geste trouve, que significa “gesto achado”, for mantido
em frances na tradugdo porque Louppe faz aqui um jogo
de palavras que remete a objet trouvé, nogao na arte que
€m sua migragio para a lingua portuguesa permaneceu na
formula onginal

" Paul Valery, Eupalinos ou Farchitecte - L'dme et la danse -
Dialogue de L'arbre Panis Gallimard. 1970 (L'dme et la dance
foi originalmente publicadoem 1921) Trad Port Adimaea
Danga Rio de Janeiro Imago, 1096
" Rudolf Laban, La Maitrise du Mouvement Aries Actes Sud
1994 Trad Port: Rudolf Laban, O Domimo do Movimenrto
S3o0 Paulo Dummus, 1578

* Yvonne Rainer, "The Mind 1s a Muscle™ In Works New
York. New York University Press e Nova Scotia College of the
Arts, 1973, p 67

Th W Adorno. Negative Dralektix Frankfurt Subrian
1966 Trad. fr. Dialectique Mégative Paris Payot 1978 |
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téricur ou corps; la terre ct le cosmos ; ET DU TABLEAU
l'objet artistique et le monde qui l'en-
Catégories ap-  En 1954, elle réallse

toure ; la vic et la mort. "

prises, sclon elle, classifications provisoi-  bleaux, dans la tradition ge feTe de

res, repéres de circonstance disposés par géoméirique, mals ofs Je e Faby, 2 1

I'homme pour §'y retrouver dans la com- 16t mis en cause, e f""rt n?q'* |

plexité du réel. I'exces, il p""lCipe'cmmna“[“":n"'t- Gro:‘
N T

Cerele auvert. 1958,

Lygia Clark avec une paire de gants cousus run a [lautre Surf
urface modulée. 1958

(Conditivnnement des gestes, 1968).
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sique global, jusqu'au moment
hhr‘;ﬂvh-v:gr?rq de la composition l'enva.
;:‘,u-m et le phagocytent en tamt que
parritre. [1 vagit d'un premier pas hors
des frontieres de lnl?rl. Lypia Clark th
te pour la premicre fois el bouscule les
murs qul_enferment « lart plastique »
dans wa prison

LA LIGNE
COMME CHARNIERE

Un peu plus tard, obhservant ka ligne
qui sépare une porte de son chambranle,
gis les interstices de som plancher, clle
ressent cette ligne comme un plein, com-
me une articulation qui aurait mission
de réunir ¢t non de séparer les deux élé-
ments qui la compasent « Pour moi, dit-
elle, la ligne devenait e posinf et le fond
était le creux s Dans son refus de toute
scgrégation entre les choses, elle yva dé-
sormals asslgntr & la ligne dune valeur
de plvot, de structure organlque cons.
tructlve, Cette Intuition se développera
sur trols itinéraires paralleles qui s'entre-
mélent dans le temps

I. — Dans unc série de tlableaux « po
stifenégatifs o, Lygia Clark couvre ses
surfaces de formes complémentaires qui
envahissent la totalité du reclangle. 11 n'y
a plus de motif privilégié. Chaque forme
s'inscrit tour & tour dans el de specta-
teur, selon quil la choisit comme fond
ou comme theme plastique principal. 1a
ligne centrale scrt de pivor. Lorsquelle
découvre, en 1957, les tableaux A cspaces
amblvalents d'Albers, Lypia Clark leur
fait immédiatement subir une radicali-
sation : désormais, le basculemnent des
plans cher au pére des « Graphics » est
élargl & la surface tout entiere Elle = ré-
cuptre s le fond de la meme fagon que
naguére elle «récupéralt» Ie cadre du
tableau,

2. — Lygia Clark rn’i\rnrc cn 1956 des
petites structures  d'aspect architectural
ol1 les lignes charniéres ne sont plus vir.
tuclles mais réelles. Plusicurs éléments de
ces o« fagades » pivolent sur cux-mémes
comme des portes. Puis ce sont les « co-
cons » : des reliefs ou la ligne articulante
est projetée hors du plan et fortement sou-
lignée par pliage (voir photos). La syn.
thése de ces recherches apparait avec ﬂ]s

« Bites » de métal articulables (fin 1959),
¢tape décisive d'ols Lygia Clark dévelop-
pera un nouveau champ de prospection.

Courerture du

nifeste
159,

nén-concret.

FUSION

DE L'ESPACE REEL
ET DE L'ESPACE FICTIF

3. — Simultanément, Lygia Clark entre-
prend de mettre en question le tableau-
ohjet : c{lc en regrette le caractére d'es-

ace fictif, isolé dany e monde réel, en-
ermé dans des fronticres artificielles :
les bords du tableau Pourquoi cette sé-
gregation entie l'espace esthétique et l'es.
Pace vivant ou nous sommes ? Pourquol
ne pas consldérer les quatre bords, non
plus comme des llgnes de séparation,
maly comme les lignes charnleres ou le
fletll et le réel vony se confondre ? D'ou
cetle proposition de 1958 deux grands
carres identigues, en ardoise, superpusés
et collés T'un sur Tautre, comme deux
biscuits entre lesquels, en partang des
bords, on a dispose quatre rigoles étroi-
tes par ou l'espace converge solis la sur-
Liace visible, a la fayon dont les courants
se croisent sous la surface hmmohile de
la mer. Autre exemple : unc forme trian.
gulaire, qui a pour base le ¢é d'un car-
ré, esl sectionnée et placée légerement en
avanl de celuici. L'air passe dans la fen-

e, l.'v-l\pacu réel s'inliltre au corur de les-
pace [ictif,

FUSION
DE L'GUVRE .
ET DU SPECTATEUR

De 1960 & 1964, Lygia Clark se consacre
au développement de ses Bdtes. Plaques
de métal unies par des charniéres, celles-
ci exigent la participation du spectateur.
A son tour d'étre « récupéré ». En les ma-
nlplul.-ml,il rompt avec son isolement tra-
ditionnel, il engage un dialogue complexe,
car la Béte nc fait pas exactement ce
qu'il veut, Ses charniéres entrainent, pour
chaque geste, 1out un jeu de mouvements
qui lui donnent les qualités des étres or-
ganiques, Dol son nom. L'apparition du
spectateuracteur engage le travail de Ly-
rin Clark dans unc étape nouvelle. C'est
a fin de la phase purement analytique.
En méme temps c‘u'il parait, le partici-
pant apporte avec lui, une fois pour tou-
tes, le monde réel, La ségrégation de I'ob-
jet est [inie. Le voild soumis aux aléas
(temporels et spatiaux) de lintervention
humaine. Il n'y a plus objet mais ma-
nifestation.

FUSION
DU PARTICIPANT
ET DU MONDE

Dans la phase suivante, par une nou-
velle radicalisation de la démarche, la
mise en cause de l'objet en arrive 4 son
terme ultlme : i1 disparalt, Avec le « Che.
minant » (1964), qui se compouse d'une
bande de Moubius cn papier, que le spec-
latcur est invité a découper comme il
I'entend, Lygia Clark propose une mani-
festation artistique qui s¢ Tésume €n un
acle pur. L'acte fini, son support est jeté.
Lt ceci, non pas pour illustrer l'idée d'é-
phemere (a la maniere de Metzger ou de
Tinguely), mais pour mettre en évidence
— a travers une expérience bénigne déli-
berément réduite & la plus grande sim-
plicité — que lacte seul compte et que
la  mamifestation artistique se résume
maintenant en un geste de participation
au réel. Nous sommes parvenus au polnt
zéro de l'oblet.

C'est ainsi que, dés 1964, A travers son
« Cheminant s, Lypia Clark pousse jus.
quau boutl la logique de lintervention
humaine dans le processus artistique.
L'objet, relais de  circonstance entre
I'homme et le monde, s'efface pour lais-
ser devant nous le champ immense du
possible, ou il ne nous reste plus qua
agir. L'acte artistique se confond avec

I'acte tout court, Le concept d'art se
dilue dans la réallté quotldienne, Couper
Ie « Cheminant » revicnt, symboliquement,
4 se¢ irayer un chemin dans le monde.
La proposition n'est plus enfermée dans
un volume clos. C'est le monde tout en-
tier qui devient I'objer de Fart en méme
temps que l'objet de I'homme. Le « Che
minant » de Lygia Clark est un peu l'en-
vers d'un geste fameux d'Yves Klein, Ce-
lui<i, en signant lec monde, le 27 novem-
bre 1960, dans unc crise d'orguei' narcis-
sique, sTappropriait la réalité & son pro-
fit, par une sorte de ready-made a 1'é-

‘chelle de la planéte. Lygia Clark propose

le contraire, Elle nous désigne le monde
comme champ d’action, elle nous incite
4 le changer. La beaulé c'est d'agir sur
les choses. A la himite, chacun cst ar-
tiste dans la mesure ou, refusant de s'en-
fermer dans la passivite, il intervient
dans e réel pour le translormer. Nous
assistons 4 unc dilutlgn de Uidée de créa-
tion dans I'ldée de transformatlon, de
I'ldée d'art dans 'ldée de praxis. Lh ou
Malevitch utilisait encore, e¢n 1913, le tru.
chemnent du tableau pour exprimer & tra-
vers le « Carré¢ noir sur fond blancs la
« sensibilité de Iabsence d'objel s, L'v '51
Clark s'en prend A ce truchement lui-mé-
mc ; ¢lle écarte le tableau, elle nous met
face & face avec le monde ct nous de-
mande d'y plonger. C'est ce qu'elle ap-
pelle le « vivanticl s,

anli-cadre. Construction

formable.

1964.

FUSION
DU DEDANS
ET DU DEHORS

A partir de 1966, Lygia Clark assemble
un grand nombre de matériaux sans va-
leur (de leau dans un sac de plastique,
des coquillages ou des tissus & manipu.
ler, des vélements qui conditionnent nos
mouvements) pour nous alder A redé-
couvrir le sens de nos gestes, mécanjsés

ar I’habitude ct les conditionnements de
a vie moderne, oir prédominent les idées
de rendement, de production et de con-
sommation. [l s'agit d'introduire dans
cet ordre stérilisateur le désordre des
sensations et de faire ressurgir «l'étre
spiralé » dont parle Bachelard, «létre
défixé », «enferiné 4 lextéricur » qu'est
I'homme d'aujourdhui. Partie du «tac
tile » qui nous invite & Vaction, Lygia
Clark débouche sur le « tactile » qui re:
flete mnos sensations intéricures €t qui
rend palpable notre idiosynchrasic,

C'est une proposition nouvelle dans
l'art moderne que ceite ddée d'objectiver
nzs réactlons physiques et de profeter
dans l'espace le grouillemenl multiple de
notre étre, ne s'agit pas sculement,
comme par cxemple dans les cours d'It-

trans-

A Contrerelief. 1959.

par Tunivers de  significations  exis
teontielles quielle révele, dans le moment
meme ou elle les erée

Pour avoir accordé le primat 4 la « pu-
sensibibite de Part », Malevitch a sau-
ses dehimitions théoriques des hmita-
‘s du rationalisme et du mécanisme.
Il s dunné & sa peinture une dimension
"amscendamale qu lui confére aujour-
Thur encore une extraordinare actuali
' Mais Malewirch a payé cher son cou
fave de Sopposer simultancment au fi
Jaralivisme e a Pabstraction mecanicis
feopusquil est considére anpourd hur par
Crtains theoniciens rationalistes comme

MPCnu qui n'auran pas bren compris

Lrar sens de 1 plastigue nouvelle - En

U Maleslich exprimalt déja a Uine
terleur de |a pelnture « geométrique » une
Insatlsfaction, une volonté de franscen-
dance du rutlonnel ¢t du sensorlel qul se
"I\I.-Iullc\lv de nos Jours de fagun IFrépres.
Mble

le
Teap
e

nfoconcrétlsme, né dune nécessiteé
thiner laoréalité complexe de Thom-
moderne par e langage structurel de
© nouvelle, nie la vahidité des
soentistes et positivistes dans
Aarts o ep reprend e probleme  de
incorporant les nouvelles

CELARTETY PN

Fevpressionn en

dimensions concepluelles erées par l'art
non figuratil constructii. Le ratlonalisme
dérobe i I'art toute son autonomie, en
remplagant les qualltés  Irremplagables
de l'eeuvre d'art par des notlons d'objec-
tivité scicntiflgue. Ainsi, les concepts de
forme, d'espace, de temps, de structure
— lesquels, dans e langage des arts,
sont lies & une signification existenticlle,
cmotionnelle, affective — se confondent
pour lui avec Fapplication théorique qu'en
fail la science. En vénté, au nom de pre-
jugés dénuncés par la philusophie de
notre temps (Merleau-Ponty, Cassirer, S
Lanper), qui s'écroulent dans tous les
domaines — a commencer par lTa biologice
moderne qui dépasse le mecanisme pavio-
vien — les concrets-ratlonallsies volent
encore 'homme comme unc machine par-
mi d'autres machines, ¢t cherchent a 1b-
miter 'art b Vexpression de cetle réallié
prigue.

Ihéh.!nutf ne considérons Feeuvre d'art ni
comme une « machine « ni comme un
« objet », Mais comIne un presque corpus
cCestadire un étre dont la realité ne
S'épuise pas dans les r;]pphf!t. extérieurs
de ses élements; un @lre qui, bien que
décomposable en parlics par Fanalyse,
ne se llvre entlérement que par unc ap-
proche directe, phénoménologique,

Pour nous, l'euvre dart dépasse Ie
mécanisme matériel qui lui sert de sup-
port, et ceci nullement pour des raisons
metaphysiques. Si elle transcende seS
rapports mecaniques (tels que les objec-
tivait la Gestalt), c'est par la création
d'une signilication tacite (Merleau-Pon.
1y) qui émerge d'elleméme pour la pre-
miere fois. Si nous devions chercher un
équivalent & I'euvre d'art, nous ne le trou-
verlons donc ni dans la machine nl dans
'objet pris tel quel, mais plutét, comme
Langer et Weldlé I'ont falt, dans les or-
ganlsmes vivants. Une tclle comparaison
ne serait cependant pas suffisante pour
exprimer la réalité spécifique de 1'orga
nisme esthetique. C'est bien parce que
l'wuvre d'art ne se limite pas a occuper
une place dans I'espace objectif, mais le
transcende  pour  fonder une significa.
tion nouvelle, que les notions objectives
de temps, d'espace, de torme, de structu.
re, de couleur, clc., ne sont pas suffisan-
tes Jmur comprendre P'euvre d'art, pour
1endre compte de sa réalité,

La difficult¢ de
logie précise
irréductible
critique J'ar
i

trouver une termino-
pour exprimer un monde
aux formules, a cntrainé la
L & Tutilisation d'un vocabu-
ATe pen precis et dont lusage indiscri

miné a trahi la complexité de l'ceuvre
créde. La encore l'influence de la techno-
lagic et de la science a joué — mais
contre-sens. Certains artistes, offusqués
par la terminologic imprecise des criti-
ques, ont tent¢é — par une réaction si-
gnificative — de faire de I'art en partant
de notions objectives, tentant de les ap-
fllqucr comme des méthodes créatrices.
I en resulte une simple illustration de
méthodes données a priori, qui indiquent
a lavance les résultats auxquels  doit
aboutir leur travail Se dérobant 2 la
création intuitive, se limitant a un corps
objectif dans un espace objectif, les ta-
bleaux de l'artiste concretrationaliste ne
sollicitent de sa part et de celle du spec-
tateur quune reaction de stimuli et de
réflexes. L'awuvre concrete s'offre & Peeil
€N 1ant quinstrument et non comme une
maniere humaine d'appréhender le mon-
de et de se donner a lul. Elle s'adresse
a Feeil machine et non a I'eil corps.

C'est parce que l'euvre d'art transcen-
de l'espace mécanique que les notions de
cause ct d'effet v perdent beaucoup de
validité, Les notions de temps, espace, for-

SUITE AU VERSO "'




Lygia  Clark,
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ten, au Bauhaus, d'éprouver

2 un objet
dart «par les doigis » pour micux en
saisir la texture, ou le mystere, il s'agit
de matérialiser devant nous ce qui est en
nous ¢t de nous faire expérimenter com-
me ¢tant hors de nous les réactions com-

plexes, multiples, indéclses de notre
corps. Pour reéaliser cetie tusion entre
I'externe et l'interne, Lygia Clark emploie
tout un matériel de cagoules, cnveloppes,
sacs, combinaisons caoulchoutees, dont
certaines sont prévues pour des couples,
Ainsi ces decux scaphandres & fermetures
éclair (voir nos photos) ou chacun décou-
vre — comme par superposition — dans
le vétement de lautre des déquivalences
de son propre corps.

Cette derniere phase dans l'wuvre de
Lygia Clark peut étre compnise de deux
fagons : on peut y voir une projection du
corps vers l'extéricur, une rupture des
barrieres qui enferment l'étre dans son
intimité organique, dans sa prison phy-
sique, dans son monologue indistinct
avec ses propres organes. 11 s'agirait
alors d'une extraversion, d'unc explosion
libératrice hors de soi-méme. Mais on
peut y voir aussi le contraire : une com-
plaisance pour cv s quelque chose d'om-
bilical et de larvaire » dont parlait Artaud
quand il assignait au théatre la mission
«de permettre i nos refoulements de
prendre vie s, quand il preconisait «le
monde des ci\‘i?i‘és organiques, je veux
dire dont les organes vitaux aussi sor-
tent de leur repos ».

On déboucherait trés vite alors, sur
une régression faetale, un narcissisme du
viscéral, un retour aux balbutiements de
I'inconscient enfantin. Les expériences de
Lygia Clark contiennent potentiellement
ces deux directions — et elle en est cons-
ciente. Mais il sagit d'abord, ditelle, de
reprendre picd dans un monde éclaté,
de se¢ rassembler et de profiter pour
cela d'une expérience par définition com-
mune — et donc communicable — & tou-
te l'espéce. 1l s‘agit de « rendre 'homme
au sentiment qu'if eut de lui-méme et que
le rationalisme positivisie a corrompu »
(Breton). De fait, le caractére de plus en
plus souvent collectif des expériences me-
nées par Lygia Clark en renforce les va-
leurs d’échange. C'est en soclalisant sys-
tématlquement ses expérlences qu'elle se
placera hors des périls du narclssisme
organique. Telle quelle, son expérience
est une des plus ouvertes, sur l'avenir,
un des carrefours de l'art actuel.

« Dialogue ».

1968.  Deux

positions,
Deux  aspeens
de  « Respire
avee  moi»,
1968 (Ci-des-
mous Lygia
Clark avec ].
1. Sweeney).

11111

LYGIA CLARK

vée en 1920 a Belo Horizonte (Brésity, |
Kiu Clark a l't‘:(‘u‘i'l }_'nru de 1948 4 9;] Ly.
ravaillé sous o direction de Fernand i ,Du
brynsk et Arpad .Szvpm-s.l De retour ay B‘i'e';;.
Wie a pﬂ,uripﬁ en l‘).]‘? i la création dy Mﬂu-l‘
Néa-Coneret (voir page 12 e mﬂni[..”‘
a celte occasion ), ste
En mai 1965 la g[!frrt'c Signals de I,
Fanise HIE large rétraspective de son g,
Z(';lﬁ! 1959. L)’giu’(:far!r — q’tfl"l'l‘l ﬂrn“-”:::.ad
représenté e H(r-sx! i la Bitin r;r
de Venise de 1968, Elle prépare urtupuﬂn::
deuy expositions en AHI‘I’H‘!IK"(. d
Sur Lygia Clark : « News Bulletin Signal
London » April-May 1?05 : Guy Brett; I\'I'l‘t:.
tic Art v} Edit Studio Vista, London ; 1963-

mend
Flllb!l‘!"
Ndrey

@ Paris — @

1960 : LA MORT DU PLAN

1 créé par 'homme j des
. Ing

o san besoln d'équillp,
E::::“,‘L::réullnﬂ abstralte, est un produit du plan, L?'ml.e
marquant arbltralrement des limites b V'espace, 1] dw:ng
a I'homme une tdée entltrement lausse ct rationngy
de sa propre réallté, De 1a viennent des concepts oo
sés comme le haul et le bas, l'envers et endrolt fs

ul contribue i détruire chez I"homme le sentiment de
In totallté. C'est aussl l1a ralson pour laquelle |y,
projeté sa part transcendante et lul a donné 1

de Dieu. Alnsl i1 s'est posé le probléme de son exigy,,
— en Inventant le mirolr dclu propre spiritualie,

Le carré se chargealt d'une significatlon Maglgue
quand l'ariiste le consldéralt comme portant une yiy
totale de T'univers. Mals le plan est mort. La conception
philosophlque que I'homme projetalt sur lul ne le say,
fait plus — non plus du reste que I'ldée d'un Dieu e
rieur & 1‘hom1.-nc. nscience qu’'ll s'agissalt d'

in prenant col 'une
de ll:&—rl:léme projetée a l'extérieur, 11 a mmpmp:lux
me coup qu'll fallait réintégrer en lul cette poétique —
comme part indivisible de sa personne.

Cest cette Introjectien qul a falt également dclager
le rectangle du tableau. Ce rectangle en MOorceaux, noys
I'avalons, nous l'absorbons en nous-mémes. Auparavan;
quand lartiste se sltualt en face du rectangle, il se pro
Jetalt sur Jul et dans cctlc.pmjrcllon 11 chargealt de
transcendance la surface. Démolir le plan comme
port de I'expression, c'est prendre consclence de l'unl.
té comme un tout vivant et organique. Nous sommes
un tout, et maintenant le moment est venu de rassem-
bler tous les fragments du kaléidoscope dans leque|
I'idée de I'homme a été brisée, mise en morceaux,

Nous plongeons dans la totalllé du cosmos; nous
faisons partle de ce cosmos, vulnérables de tous les
cOtés — qul ont cessé d'étre des cotés: le haut et Jo
bas; la drolte et la gauche ; I'envers et I'endrolt; enfin
le bl'en et le mal: autant de concepls qul se transfor
ment.

L'homme contemporaln échappe aux lols de la gra-
vitatlon spirituelle. Il apprend a flotter dans la réallé
cosmique comme dans sa propre réalité Intérienre. Il
se sent pris de vertlge. Les béquilles qui le soutenalent
tombent loin de ses bras. Il se sent comme un enfant
qui doit apprendre I'équilibre pour survivre. La premis-
re expérience commence.

Lygla Clark.

La mort est sans cesse présente dans les cou
ches pauvres du nord-est du Brésil. Ici, les gens
économisent pour mourir, non pour vivre Juliso
m'a dit un jour: « Clest dans la mort qu'ils re-
trouvent I'hospitalité.» Avant le gouvernement
Arraes, on ne trouvait dans cette région aucune
coopérative : ni pour les haricots, ni pour le iz,
ni pour la farine de manioc. Et tout de méme,
les paysans avaient éprouvé le besoin de consti-
tuer des coopératives de la mort; leur initiative
ne s'était manifestée quune fois: dans la créa
tion de ces sociétés mortuaires auxquelles ils
versaient religieusement et réguliérement une fak
ble mensualit¢ qui leur assurait un cercueil de
bois au moment de leur mort. Si chaque paysan
adhére a4 une Société Mortuaire, c'est que chacun
est terrorisé A lidée qu'il pourrait éire enterré
dans un linceul de papier journal.
Antonlo CALLADO
(Temps Modernes, Octobre 1967)

Jean Clay.
pas A faire comprendre le phénomene qui  se réduit A leil et le : : firr
MANIFESTE permet de dlssouédrq ges ace e_telea for- gutre les dimensions g{,';’ﬁm:u';;déf"““ el; tant que flux, dcfaész;‘%:lcs f"‘;em
me en tant que réalités déterminces par La poésie néoconcréte rejetie de telles ﬁozfiiusﬁ,!}:f:’a%‘;i eh cc?lnincs solutions

DU NEO-CONCRETISME

me, couleur, doivent étre intégrées de t.cl-
le fagon (en vertu justement de ce qu el
les ne préexistent pas en tant que no-
tions, a l'eeuvre) qu'il serait llI‘IpCISSlbllc
d'en parler en termes isolés, L'art nco-
concret, en affirmant I'absorption abso-
lue de ses éléments, croit quc le voca-
bulaire « géométrique » qu'il utilise peut
assumer Fﬂtpression de réalités humal-
nes complexes, ainsi que le prouvent de
nombreuses cuvres de Mondrian, Male-
vitch, Pevsner, Gabo, Sophie Taeuber-Arp,
etc... Méme si ces artistes ont quclquetols
confondu les concepts de forme mécanl-
que avec Ceux de forme expressive, il
importe d'éclaircir que, dans le langage
de lart, les formes dites géométriques
caractére objectlf de la géomé-

rdent le
5’::: pour devenir un véhicule de I'imagh
nation. , . )
De son coté, bien qu'elle soit une p?-
Gestalt ne suffit

chologie causaliste, la

wsams v 4 — 1

I'action du temps €t de la « spatialisa-
tion ». Ce que nous entendons l‘]::\r spatla-
lisatlon de l'euvre, cest le fait quelle
est toujours au présent, toujours en train
de se recommencer, de recommencer 1im-

méme du

notions dé%énérécs et, fidele a la nature

du langage, altirme le poeme e
tant qu'étre temporel. C'est dan?lc tem r:
fll %?n dans l'espace que la parole (Té-
ouble sa complexe nature signifiante,

tenues équivoquement jusqud nos Jouty
pour de la poésie, Clest ainsi que dans )
peinture comme dans la_poésic, ‘d:.mS,
prose comme dans la sculpture, Tart ™
concret réaffirme Findépendance

pulsion qui I'a fait naitre — dont elle La page, dans la poésic né

r:'on_ligm%n la fois les développements et la .spaua]ismion[iﬂ‘zl: nI;(I)“coincrlEIE cs.t création artistlque a I'égard de ;

Torigine. Et st cetie description nous ren-  c'est une pause, un slience, dE lt:'nr]];]:alli :::;::ﬂi: objectl:'!e (h‘;fggf:‘ clllW’"
i nce pratique s

vole également & une expérience premie-
re — totale — du réel, cest que l'art néo-
concret prétend en effet recréer cette
expérience, L'art néo-concret veut fonder
un nouvel « espace » expressif.

Cette position vaut également pour la
poésie néo-concréte qui dénonce dans la
poésie concréte l'objectivisme mécanicis-
te déja dénoncé en peinture. Les poétes
concrets-rationaliste ont eux aussi posé
comme idéal de leur art l'imitation de la
machine. Et de méme pour €ux espace et
temps ne sont plus que des rapports
extérieurs entre paroles et objet. Si cela
était, la pa]ic se réduirait A un espace gra-
phique, et la parcle & un élément de cet
espace Comme en peinture, le visuel, ici,

ne s'agit pas, évidemment
concept temps !

dans une success
conséquent,

me objet, la transfor
signe visuel,

be », c'est-d-dire une
préscgtation du réel
concréte, le .
et langage
La prose néoc
on
ouvre le champ 2 d:xiloe
ces expressives ; clle réc

s de rc\l‘emr au
: 3 pocsie orale ; -
dis que pour celleci le langage s'éct;fl?c
lon, dans la poési

i . d ie ne
concréte, le langage s'étale en duree !;—;;

me rationaliste qui prend la parole
donne & la parole sa condition de « ver.
. de son coté,

uvelles expérien.
upére Je langage

industrie, etc.). .
Les participants de cette pyfmléff:: ﬁ
sition néo<concréte ne copsmuentg -
groupe, Ils ne sont pas liés parmfum e

contrai ; cipes dogmatiques. L'évidente 2
trairement au concrétis. mghcrchgs qg'ils effectuent n;ﬂﬁ
Tl e com-  champs les plus divers les 2 rapp i Jes
la podsic négmorl Simple et les a réunis ici. L'engagement A
oconcrete re-  tient lids, les lie tout '“bd"rﬂ,c?.« ront

i - propres expériences, et ils 0%
r%%’;‘:rfahm‘?qmu de msg,mblc tgnl que durera L'affinité pre
e sdconte e néo-  fonde (?Ui les a rapprochés

e pas, il Rio de Janeiro. Mars 1959, Gullar:

Amilcar de Castro; Ferreif o
Franz Weissmann; Lygia Cl3%:gpnr
Pape; Reynaldo Jardim; Theo%ccer).
dis (Traduction Marlyse



1960 : LES BETES

C'est le nom que j'al donné h mes ccuvres de cette
péricde, car leur caractire est fondamentalement orga-
nique. De plus la chamlire d’assemblage entre les plans
me [alt penser h une érlnc dorsale.

La disposition des anue: de métal détermine les
positions de la blte qul h premiere vue semblent 1llimi.
tées. Quand on me demande combien de mouvements
Ja Béte peut cffectuer, Je réponds: «Je n'en sals ren,
vous n'en savez rien; mals elle, clle le salt... »

Les « Béles s n'ont pas d'envers.

Chaque « Béte» est une entlté organique qul ne se
révtle totalement que dans son lemps intéricur dex-
pression. Elle a des affinités avec la conque et les co
quillages.

C'est un organlsme vivani, une auvre essentlelle-
ment actlve. Une intégration totale, existentielle, s'éta-
blit entre elle et vous, Une attliude de passivité est im-
possible entre vous et la « Béles, nl de votre part nl
de la slenne.

Ce qut se prodult c'est une sorte de corps-b-corps
entre deux entltés vivanies. Il s'nglt en réalité d'un dia-
logue dans lequel ln « Bdte » réagit — grace & un cir
cult propre et définl de meuvements — aux stimulations
du spectateur.

Cette relatlon entre ruvre et spectateur — autrefols
virtuelle — devient effective.

La «Bétes ne s¢ compose pas de farmes Indépen-
dantes, que l'on pourralt falre évoluer A son gré indefl-
niment, comme un Jeu. Au contralre : ses parties Jouent
harmonieusement les unes avec les autres, comme dans
un véritable organisme. Une Interdépendance existe en-
tre les partles quand elles sont en mouvement,

Dans ces relatlons entre la « Bétes ¢t vous, Il y n
deux types de mouvements. Le premler, purement exté-
rieur, est celul que vous faltes. Le deuxidme, celul de
la « Béte », est prodult par la dynamique de sa propre
expressivité, Le premler mouvement (que vous faltes)
n'a rlen & volr avec la « Béte » — pulsqu'il ne lul appar-
tlent pas. En revanche, la conjugalson de votre geste
assoclée b la réponse Immeédlate de Ia « Béte s, crée une
relation nouvelle, et cela n'est possible qu'en ralson des
mouvement que la « Bétes salt effectuer par elle-mé-
me: c'est la vie propre de la « Béte»,

—— e ]}
1964 : LES CHEMINANTS

Les « cheminanis », cest le nom que {'al donné & ma
derniére proposition. Désormals, |'attribue une impor-
ance absolue a I'acte immanent réalisé par le partici-
int. Le «Cheminant » apporie toutes les possibllités
qul s'attachent & I'ncllon en elle-méme: il permet le
cholx, I''mprévisible, la transformation d'une virtuallté
°n une entreprise concréte.

Faltes vous-mé un « Chemlnant»: vous prenez
4 bande de paplier qui entoure un livre, vous la coupez
lans sa petite largeur, vous la tordez et vous la collez
le telle maniére que vous obtenlez le ruban de Moe
blus.

Prenez ensulte une palre de ciseaux, enfoncez une
pointe dans la surface, et coupez continuellement dans
‘e sens de la plus grande largeur. Faltes attentlon de
ne pas retomber dans la ccupure déja falte — ce qul
auralt pour effet de séparer la bande en deux mor-
ceaux. Quand vous avez falt le tour du ruban, & vous
de choisir entre couper a drolte et couper h gauche de
la coupure déja falte, Cette notion de cholx est déclsive.
L'unlque sens de cette expérience réside dans l'acte de
la falre. L'ceuvre, c'est votre acie. A mesure gi'on coupe
dans la bande, elle s'affine et se dédouble en tnln.:la-
téments. A la fin, le chemin est tellement étrolt qu'on
e peut plus l'ouvrir. C'est le bout du sentler.

(5i ['utilise une bande de Meebius pour cetre expérience, c'eaf
qu'elle tranche sur nos habitudes apatiales : droite — gouche ;
snvers — endroit, etc... Flle nous fair vivre ['esperience d’un
femps sans limites ef d'un espace continu).

Chaque « Chemlnant » est une réallté Immanente qui
s¢ révéle dans sa totalité pendant le temps d'expression
du spectateur-auteur.

Au départ, le « Cheminant » n'est qu'une potentlalité,
Vous allez former, lul ¢t vous, une réalité unigue, to-
tfl'-'» existentielle. Pas de séparation entre sujet-objet.

€3t un corps-Acorps, une fuslon. Les réponses, diver-
8¢3, naitront de vos cholx.
relation dualiste entre I'homme et la « Bétes
Qul caractérisalt les expériences précédentes, succede

un nouveau Iype de fuslon. L'cuvre étant l'acte de faire
'muvre, vous et clle devenez totalement Indlssoclables,

1y a un scul type de durée: l'acte. L'ncte est ce
qul prodult le « Chemlnants, Il n'y a ricn avant, rien
apres,

Chaque fols que J'attaque une nouvelle phase de mon
@euvre, J'éprouve tous les symptomes de la grossesse,
Des que Ia gestatlon commence, J'al de vérltables trou-
bles physiques, le vertige par exemple, Jusqu'au moment
ol fe parviens h afllrmer mon nouvel espace-temps dans
le monde. Cela s¢ produll dans la mesure oit Je parviens
& identilier, reconnaitre cette nouvelle expression de
mon @uvre dans ma vie de tous les jours Le « Cheml-
nant s, par exemple, n'a pris son sens pour mol que
lorsque, traversant la campagne en train, J'al sentl cha-
que fragment du paysage comme une totallt¢ dans le
temps, une totalité cn train d'ctre, de se nlre sous mes

eux, dans I'lmmanence du moment. Le moment, c'étalt
a chose déclslve,

Une fols nussl, en contemplant la fumée de ma clga.
rette: c'¢tall comme sl le temps lulméme falsalt son
chemin, sans cesse, s‘unnihllalt, se refalsalt, continuelle-
ment .. J'al dé)d éprousé cela dans lamour, dans mes
gestes. Ei chaque fols que l'expression « Cheminant »
surgit dans la conversatlan, elle suscite un vérltable es-
pace et m'lntegre dans le monde. Je me sens sauvée,

Je trouve aussi que mes tentatives architecturales,
nées en méme temps que les « Cheminants », voulalent
&tre un llen avec le monde collectil, 11 s'aglssalt de
créer un espace-lemps nouveau, concret, — nNON Seu-
lement pour mol mals pour les aulres.

En les falsant, ces architectures, J'al sentl une tris
grande fatlgue, comme s J'y avals travalllé toute ma
vle, Fatigue due a I'absorption d'une expérience nou.
velle. Do, quelquefols, cette nostalgle d'étre une pler.
re humlde, un étre-plerre, b l'ombre d'un arbre, Knr:
du temps.

!
1965 : A PROPOS DE L/INSTANT

L'instant de l'acte n'est pas renouvelable. 1l existe
par lulméme: le répéter c'est lul donner une autre
signification. Il ne contient aucune trace de la percep-
tlon passée, C'est un autre moment. Dans le moment
méme oi1 Il se déroule 11 est déja une chose en sol. Seul
I'instant de I'acte est vie. Par nature, l'acte contlent en
lul-méme son propre dépassement, son propre devenir.
L'instant de P'acte est la seule réalité vivante en nous-
mémes. Prendre consclence, c'est dé)d étre nu passé.
La perception brute de I'acte, c'est le [utur en traln de
sc falre, Le passé et le futur sont impliqués dans le
présent-maintenant de Uacte,

« Suspendu portable ». 1965,

WA NISCH

SASCHL

Lygia Clark et Flio Oiticica: « Dialogue ».

Sculptures-mains. 1966.

Suspendus I et 11 (1964). Rappelant, dans une
intention différente, les « seulptures du voya-
ge » en cuouichoue de Duchamp, les « Suspen-
duss de Lygia Clark annoncent les @urres
molles en feutre (Robert Morris, etc) qui ont
succedé au Minimal giométrigue.




MICHIL DESJARDING

PARTICIPE PRESENT

L’ART DE LYGIA CLARK

DAVID MEDALLA

Lygia Clark est considérée comme une « artiste pour
les artistes s et ce surtout, je crois, du fait qua ce
our son art reste en général inconnu du public (c'est-
-dire celui qui hante les galeries d'art), et son ceuvre
a €té reconnue ct défendue non par des spécialistes
ni par ceux qui font commerce d'ceuvres d'art, mais
par des po¢tes et des artistes amis de Lygia Clark.

On trouve rarement son nom dans les revues d'art
contemporain ; en fait, aucun livre courant sur “l'art
contemporain, et il faut y placer les études récentes de
M. Alan Bowness et d)e Sir Herbert Rcad sur la
sculpture moderne, ne fait ¢tat de Lygia Clark.
C'est a peine si l'on trouve son nom dans ces listes
d'« artistes éminents » qu'établissent de temps 4 au-
tres les critiques (1) et organisateurs d'expositions.
Pourtant, je ne puis imaginer beaucoup d'artistes dont
I'euvre ait suscité admiration aussi profonde et dont
les idées aient exercé influence plus léconde sur I'cu-
vre de nombreux autres artistes, que l'ecuvre et les
idées de cette cinétiste brésilicnne,

Aujourd’hui, par exemple, V'expression « spectateur-
participation » connait un réel succés dans les milieux
artistiques internationaux ; partout, les artistes par-
lent d’amener le spectateur au centre de l'cuvre dart
naguére distante et inaccessible, et cet engagement di-
rect du spectateur avec l'objet d'art est un probléme
auquel s'attaquent la majorité des artistes cinétiques.
Lygia Clark ne s'est pas contentée de parler et d'¢erire
avec intelligence sur ce probléme capital de lart de
notre époque.

Dés 1959, alors que le monde artistique subissait en-
core les exces du tachisme et de l'expressionnisme abs-
trait, elle créa un ensemble d'auvres dans lesquelles
ce probleme fut exposé d'emblée et clairement, exploré
avec imagination et développé hardiment... Ses «ré-
ponses », sous la forme de propositions plastiques in-
ventives atteignent, je crois, une originalité et un suc-
cés auxquels peu dautres artistes travaillant actuelle-
ment dans ce domaine sont jusqu'ici parvenus,

En manipulant une construction articulée de Lygia
Clark, le spectateur fait directement l'expérience de
la continuité¢ du temps et de l'espace; volumes (vir-
tuels/réels/temporels) et plans verticaux/horizontaux/
diagonaux) se succédent les uns aux autres, chacune
des phases de la serie annihilant momentanément le
vide. Les changements sont instantands eL sans fin.
1ls sont fortuils mais non pas arbitraires, ¢t par con-
séquent, motivés par le speclateur (ou, plus précise-
ment, pour conserver la terminologie de Lygia Clark

ur ses constructions, le « participant »), Ils sont liés
fg uns aux autres: dans les constructions métalliques,
par des « vertébres » ou charniéres (2); dans Jes sculptu-
res en caoutchouc, par le procédé du ruban de Miebius.

Toutes les phases possibles de chaque construction
sont organiquement rattachées 4 un cceur « invisible »,
« invisible » car ce ceeur qui met en rapport toutes les
transformations successives de I'cuvre d'art change
de position dans le temps et I'espace en loncllpn des
mouvements que le participant Imprime & Teeuvre.
Ce caur s invisible », comparable au noyau de l'atome
ou a celui de la cellule biologique, conferc une qualité
organique & la sculpture articulée de Lygia. Clest cetle
qualité qui explique I’ individualité » merveilleuse de
chacune des constructions de Lygia.

11 n'existe pas deux constructions articulées sem-
blables, non parce qu'elles ne se ressemblent pas (Bon
nombre de ses constructions sont, en fail, constituces
d'éléments géométriques semblables et, extéricurement
au moins, ses constructions se ressemblent plutot a la
maniére des divers membres dune famille, ou des
membres de la méme espece animale), mais parce que
chaque construction est unique en soi de par sa con-
ception et son organisation. Chague pi¢ce reéagit aux
soﬁicitations du participant selon_un complexe de ré-
ique et spécifique 2

ponses rythmiques, complexe uni ‘ :
umain, ou un ani-

cette scule piéce, comme un étre
mal, ou toute chose vivante.
Certaines ceuvres, comme le Monument en Toutes
Situatlons (1964) et celle appelée trés justement Desfo-
haldo (« Décorticage », 1960) sont construites de telle
sorte qu'elles laissent entrer un flot permanent de lu-
miére et d'ombre et d'espace « vide ». D'autres, comme

L R I ]

les remarquables séries des Bdtes ct des Chrysalldes
de 196061, paraissent plus réticentes dans leurs m‘l’“'
vements, plus réservées dans leurs configurations, plus
cxpérimentales dans leurs réactions, comme €S plan-

tes et ces animaux qui, 4 la moindre provocation ou A
l'indice le plus ténu de danger imminent, replient leurs
ez cux est

feuilles et leurs pétales et cachent ce qui ¢
le plus vu!nérn‘blizf

Tl y a dans I'ensemble de I'wuvre de Lygia un fond
infini de mystére, mais aussi une absence de mystifi-
cation. Le participant qui manipule les constructions
de Lygia et péndire pleinement dans leur essence re-
connaitra et différenciera, avec le temps, les rythmes
individuels de chaque pitce, de la méme fagon qu'un
homme écoutant sans cesse les ceuvres de son compo-
siteur favori apprendra, a la longue, 2 reconnaitre et
A différencier les diverses cuvres de e compositeur,
et tout comme lenfant en grandissant apprend a re-
connaitre et a différencier les diverses parties et fonc-
tions de son corps et les diverses réalisations concré-
tes, les objets, que lui présente le monde extérieur.

En faisant I'expérience directe des rythmes propres
A chaque construction articulée de Lygia Clark, le par-
ticipant fera aussi I'expéricnce de toutes les autres
qualités et sensations, qui ont toujours distingué la
meilleure sculpture, qualités auxquelles sajoutent cel-
les que l'on ne trouve pas dans la sculpture du passé:
les réflexions et réfractions de la lumiere, la réversl-
bilité perpétuelle de I'espace llbreespace finl; l'insta-
bilité; l'aplomb; l'équilibre dynamlque; I'action r¢é-
ciproque du matérlau sollde et du =&de- qul l'entou-
re; les pénétratlons des surfaces solides par l'alr et
les ombres ; l'évolution Incessante des formes (les for-
mes se repliant devenant des formes qui s¢ déplient, et
celles s dépliant, se muant en formes qui se rephient);
les. transformations symétriques; la rigidité; la flexi-
bilité ; la compacité ; et aussi une varlété de sensatlons
et de qualités tacthles: ainsi, dans les constructions
métalliques, des surfaces dures, lisses, intlexibles, re.
sistantes : dans les _\culplurc«. en caoutchouc, des sur-
faces souples, élastiques, ondulées et compressibles.
~ En plus de métaux tels que le fer (utilisé par Ly-
gia sous ses aspects 4 la fois poli et rowllé), le cui-
vre rouge (qu'elle marque parfois de lamelles en poin
u_]lé, donnant & sa surface un aspect de « fumé »), I'a-
cier inoxydable, I'aluminium, I'étain et le cuivre jﬂ‘Un'
Lygia a également incorporé, dans plusieurs Lcuvm;'
boites en carton, coraux, bois, caoutchouc, contre-pla.
qué, paper, matiere plastique et, plus récemment Ig:;m
placée dans des sacs en matiere plastique, de lell: m
nitre que Je « vocabulaire s des textures et des co l'| ol
qu'elle utilise est vraiment étendu, le plus ‘?miéug;"'?
Ja sculpture d'aujourd’hui, Ainsi, non seulement L: "m.
introduit activement la vision et les mm,\.cmml;’%’a
corps du participant, mais ses constructions elles oy
si, mettent en jeu directement le bout des doj i
p:.xr[l(i:ipunti ' igts du

s sculptures d'antan faisaient ai

tateur des sensations tactiles surmﬁ;m;-xw;;;m[ 20 Spec.
les textures et surfaces que le spectateur nférence ;
cher, telles que le marbre et le = Pouvait tou-

j que. arbre et le bronze, étaicnt
breuses et limitées. En employant une grandgeu Hom:
de matériaux, Lygia a ajouté un large éventai yaridte
velles textures & la sculpture, tout comme Kal de Hous
ters qui ajouta un large éventail de textur, urt S.fh“'“'
A la « peinture s, Tatlin, Gabo et !\,‘h;.]u;.[‘;.}\]eS ,‘ reelles »
lement apporté de nouveaux matériaux t_‘f‘E) Ont ¢ga-
la sculpture, comme le firent Boccioni, A, ]:F’“un:s a
Vantongerloo, mais aucun d'eux ne I'a f",C ipenko et
aussi large mesure gue Lygia dans son rz:;:‘ll: nseng
. Ces textures varides ne sont jamais im =
simplement décoratives. Elles sont touijo Portunes, ni
nature des matériaux utilisés, Ces lex]t urs lides A la
matériaux utilisés ce que linflexion ooy oy 0Nt 3UX
humaine ; cela signific que les lcxtu?c St 2 la voix
registre tonal et le caractére (le “mhre? aﬂﬂ:emueut le
sculptés. L'accessibilité des textures ¢S matériaux
contact réel — exalte les rythmes sens, au Mmoyen dy
ticipant ressent lorsqu'il manipule |y uels que le par.
licnsC,dc Lygia. ne des constryc.

« C'est de facon sensuelle que I'ar "
des (3). a éerit Gabo: ce fait est b 9Ol le mon.

cours des arides discussions sur I'art Dc“::]tllsﬂlilblié au
¥ es arts,
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Détail d’une « Béte ». 1963,

Livre tactile. 1346

1960 : LE «VIDE-PLEIN:
welle est art

tement lige a sq In)-
n espace intéricur (vide-ple w'est
perception de ce que Jappelle « Vld“‘?’,:'fc;mi’d’

“Une forme n'a de sens que parce q

ven
bmus;ul:u moment oi1, en ouvrant un panlet, nnté
ment la relation de totallté qui un

r
€Ur avec la forme extéricure. »
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jo pense que la sculpture et la danse sont éternelle-
ment sensuels ;o une sculpture 1éellement vitale est
celle qui & su réaliser sensuellement une dde plasti
que otiginale, au moven de la tre,

La sensualitd dans Fart ne doit paa &tre confondue
avee la simple « obscénitéd o Une telle confusion serait
comparable & celle qui raméncrait la beauteé du corpa
humatn tout enticr au simple volume Jde telle ou telle
de ses parties (Grganes génttaus enormes, par exemple
== en sl nloesthetiques nl destiables, ni méme, par-
fols fonctionnels Lelephantiasis, par exemple, est
une aberration physique, et n'a cerles rien de beau),
La sensualit¢ dans Lart signmilic seul ‘nt quune ou-
vie dart est & meme de susciter ¢ d'sugmenter Pacul-
té senmorivlle de la vue ¢t du toucher, et sussl d'sutres
sens qui sont liés b ceun de In vue i du toucher,

La sensualité n'exclut rn- la spinitualitd dans l'art ou
la wie. Les tresques murales dany les cavernes des Monts
Ajanta, en Inde, par exemple, comportent des peintures
parmi les plus sensuclles qui alent jamais ¢1¢ peintes ;
el cependant, en méme temps, elles sont au pombre
dﬂlrvmlurf- les plus sacrées que homme ait faites,
La PFieta Rondanini de MichelAnge, au Castelllo Sfor-
zesco de Milan, est d'une sensualité et d'une spiritualite
intenses.

La sensualitd dans les constructions articulées de Ly-
gia est diltérente de celle qu'on rencontre dans le der-
nier chel-d'auvre de Michel Ange ou de la sensualité des
fresques Bouddhiques d'Ajanta, et .,'i‘“ conséquent le

e Lygia est diflé-

a

llnnse spirituel des constructions
vent de la spiritualité exprimee dans ces atuvres d'art
dautrefois, Dans los tresques d'Ajanta, dans Ja sculp-

ture de MichelAnge, cétait par 'llustration que l'on
arrivait & la sensualite @ des artistes anonymes  pel-
nalent sur les murs des cavernes d'Ajanta les portraits
e lemmes reclles vu imaginares aux corps voluptucusx ;
Michel-Ange fagonnait dans le marbre I'image d'un hom.
me au tronc ¢t aux membres élancés, Dans les fres-
ques d'Ajanth, la beauté sensuelle s'harmonisait aux
pensées spirituclles de la for bouddhique, et 1l en résul-
tait des auvres d'art ravonnantes de jole contemplative.
Dans la Pleta inachevee de Michel-Ange, la beauté sen-
suelle (homme aux tronc et membres élancés) venait
contraster avec le fait de la mort physique, et la drama-
tisaton de ce conflit a donné 'une !e, auvres d'art les
plus tragiques.

En revanche, Lygia Clark parvient A la sensualité dans
son ceuvre, nun par les anciens moyens d'illustration
mais par les moyens modernes de relatlons. Elle ne
recrée pas des images plus ou moins exactes du monde
visible ; elle crée des [ormes dont les textures ct les
métamorphoses continues cngendrent des rythmes co-
hl'ulmhlm aux rythmes Is que nous épr dans

Mario Pedrosa comparail certaines constructions ar-,
ticulées de Lygia & un vagin (4), comparaison qui sem-
ble forcée si Y‘un ne compare que les formes visibles de
ses constructions & la forme visible d'un vagin, Mais
la comparaison de Pedrosa s'avérera judicicuse si l'on
compare certains mouvements des constructions de Ly-
gla aux mouvements d'ouverture et de fermeture d'un
vagin. La premi¢re fuis que j'ai touché une sculpture
en caoutchouc réalisce par Lygia Clark, j'ai été trappe
par sa ressemblance avec le prépuce d'un pénis non
circoncis. La sculpture en caoutchouc de Lygia ressem-
blait, pour moi, au prépuce dun peénis non circongcis,
non de par sa forme, ou par sa talle superficielles, mais
de par son élasticité et reversibilite, sa mervetlleuse ap-
ttude & se développer ¢t & se replicr sur lui méme, au
toucher du participant,

David Medalla,
Londres, janvier 1967
(Traduction Jean Baptiste Denis)

1) Des trois personnes & avoir publié des études appro-
fondies sur l'auvre de Lygia Clark {Mario Pedrosa,
Max Bense et Ferreira (jufl.nr). scul Pedrosa est cri-
tique d'art professionnel. Bense et Gullar sont des
poctes

2) Lygia Clark elleméme compare les charniéres de
ses constructions métalliques articulées aux verte-
bres d'animaux.

1) Naum Gabo, Letter to Herbert Read, publide mr
la premiere fois dans Horlzon, volume X, pe 53, -

dres, juillet 1944,

4) Une traduction en anglais de la monographie de Ma-
rio Pedrosa sur Lygia Clark a été publide dans S
f;l:sll. bulletin d'information, volume I, n%6, juillet
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1966 1 A propos de la Magle de |'Objet

transplante un objet de Ila vis
courante (ready made), 11 nse donner A cet objet
un wvolr podtique, Mes « Cheminants s sont trés dif-
Terents, Dann feur cns, pas besoln d'objet: c'est 1'acle
qul engendie ln podsie, 5

Que we passe-t-ll done de sl Important avec o ready
mude ? Cher lul, on trouve encore malgré toul lrans
fert du sujet o Fobjet, séparation de I'un et de l'au-
tre. Avee be ready made, 'homme o encore besoin d'un
supporl pour révéler son expressivité intérieure, Or
cocl n'est plus nécessalre aujourd’hul pulsque la poé-
e p'exprime directes t dans lacte de faire

Quel enl alors Je role de l'artiste 7 Donner su parti-
clpant l'ob)et qul n’'a pus d'lmporisnce en solanéme,
et qul n'en prendra gue dans la mesure ou le participant
aglra. C'est comme un eufl qui ne révele sa substance
que lorsqu'on 'ouvre,

Je me demande sl apres l'expérience du « Chemi-
nant », on ne prend poas mieux consclence de chacun
des gestes que nous falsons — méme les plus habliuels.
Il se peut que ce solt Imposslble purce que cela exige
qu'on écarte par avance loule signification pratlque et
Immédlate pour ces gestes,

La premicre fols que ['al talllé le Cheminant, {'al
vécu un ritucl tres significatif en solméme. Et J'al
souhalié que cette méme action solt vécue avec le maxt
mum d'Intensité par Jes parilcipants futurs. 11 faut
qu'elle solt purement gratulte, el gue vous ne cher-
chiez pus @ savolr -~ quand vous coupez — ce que vous
sllez couper apres nl ce que vous avez déja coupé.

n fuut de la concentration et une volonté, nalve

ut-#tre, d'spprendre 'absolu par l'acte de falre le

‘heminant, en conservant la gratulté &u geste. L'ucte
du Cheminant est une proposition qul s'adresse &
I'homme dont le travall, de plus en plus mécanisé,
automatisé, a rdu toute l'expressivité qu'll avalt au-
trefols, quand F:rtl-.m dlaloguait avec son acuvre. Peut.
¢tre I'homme n'a-t4l perdu cetle expressivilé dans ses
rapporis avec son travall — au point d'y devenir tota-
lement étranger — que pour mieux redécouvrir aujour-
d’bul son propre geste rempll d'une signification nou-
velle. Pour qu'un tel changement s'optre vralment dans
l'art contemporaln, il fuut bien autre chose que mim-
plement la manipulation ¢t la participation du spec-
tateur. [l faut que P'euvre ne compte pas en clle-meme
et solt un slmple tremplin pour lu liberté du specta-
teur-auteur, Celul<l prendra consclience & travers la
propusition que lul olfre l'artiste. 1l ne s‘uﬂu pas ic
de participatton pour la participation, nm d'agression

ur Fagression, mais que le partiipant donne un sens

son geste et que son acte soil nourn d'une pensée,
en l'occurrence la muse en évidence de sa hiberté dac-
hion.

Quand 'wuvre ¢talt donnée toute falte (e« l'cuvre
d'art ») Je spectateur ne pouvall gqu'essayer de la dechif.
frer — et il y fallalt quelquefols plusieurs générations.
C'etalt un probleme d'elite, Désormals, avec le Chemi-
nant, ¢'est dans 'l it méme ou |l falt l'acle que le
speclateur pergoly wdlalement le sens de sa pro-
pre action. C'est une communication plus directe. Ce
n'est plus un probleme d'elite.

D'autre part I'ouvre anclenne, — l'objer clos sur lul
méme — refletail une expérience déja passee, vécue par
l'artiste auparavant. Tandis que malntenant, I'tm
tant est dans Vacte de falre, uu present. « L'art devient
l'exercice spiritucl de la libertd. L'avéncment de la I-
berté est aussl Vaccomplissement de lart. » (Marlo Pe-
drosa). On debouche sur U'oeuvre anonyme — dont la
signature n'est plus que l'ncte du participant.

L'artiste se dissout dans le monde. Son esprit se fond
dans le collectif, out en restant lulméme. Pour la pre-
miere fols, au lleu d'interpreter un fait du monde exls-
tant, on change ¢e monde lurmeme, par une actlon di-
recte.

Méme sl cette pruoposition n'esl pas consldérée com-
me une auvre d'art, ¢t fal-on sceplique sur ce qu'elle
Implique, [l faut la falre quand méme. A travers elle,
I'homme se transforme ct s'approfondit, méme 8'll ne le
veut ni ne le sali. Certes, alnsl, 'artiste abdique un peu
de sa personnalité, mals du moins e-1-1l le particl-
pant & créer sa propre Image et a attelndre, a travers
cette image, un nouveau concept du monde. Ce déve-
lopp esl exir important, pulsque diamé-
tralement opposé a la deépersonnallsation — qui est un
des traits de notre temps.

Sl la perie de Pindividualité est en quelque sorte
Imposée & 'homme moderne, l'artiste lul offre une re-
vanche et l'occaslon de se trouver. En méme temps
qu'll se dissout dans le monde, qu'll se fond dans le
collectlf, l'artiste ]urd de sa singularité, de sa puls-
sance expressive. Il se coniente de proposer aux au-
tres d'dtre cux-mémes, et d'attelndre I'é¢tat singulier de
l'art sans art.

Quand un artlste

a Nostalgia du corps s, 1966 (eir, plestique, pierre).

LYGIA CLARK ET TAKIS

Il est trés revélateur de comparer Lygia Clark
et Tukis, en tant que sculpleurs. L'énergie reelle
est le sujet commun de leur auvre. Chez Takis,
U'énergie est une force puissanie et mysiérieuse,
que l'on peul pressentir mais jamais approcher
de trés pres. Lygia Clurk encourage le spectateur
a uliliser sa propre énergie pour naitre a la cons-
cience de soi. C'est la une chose tres inhabituelle,
une contribution a l'art tres spécifiquement bré.
allienne, une sorte de cinélisme du corps. Les
Breésiliens, tels que Lygia Clark et Helio (hlicica,
»e sonl peu inleressés au mouvemeni meécanique
ou @ la transformation optique de la matiere.
Leur euvre, en progressani, est devenue techni-
quement plus primitive. Mais aussi plus fonda-
mentale,

Guy Brett (« Kinetic Art »).

1965 t de I'Acte

Pour la premiere fols, J'al découvert une réalité nou-
velle non dans le monde. J'al rencon-
tré¢ un « Cheminant » » un ltinéraire intérieur hors de
mui. Avant, la « Béte s émergealt de mol, jalllissait en
une explosion obsessive — par tous les sens. Maintenant,
pour la premiere fols, avec « le cheminant » — c'est le
contralre. Je pergols la fité du d un
rythme unique, global, qul s'étend de Mozart jusqu'aux
gestes du football sur la plage.

L'espace architectural me bouleverse. Peindre \:1

est
t

lableau sur une face ou [lalre une sculpture
différent de vivre ¢n termes d'archl e ! Mal
Je ne suls plus seule. Je suls aspirée par les autres. Per-
ception sl lmpressionnante que je me sens arrachée de
mes racines. dans l'espace, 1l me ble que
Je suls en traln de me deésagréger. Vivre la perception,
cire la perception..
ce t. Je suls presque
ment. Je ne peux rien avaler €1 mon corps m'abandonne.
Ou est la « Béte» — mol? Je deviens une existence
abstraite Je sombre dans de véritables profondeurs,
sans points de reférence avec mon travall — qul me
regarde trés loln a Vextérleur de mol-méme. « Estce
mol qul al falt cela ?» Bouleversements. Delire de
fulte. Seul un fil m'attache. Mon corps m'a quittée —
« cheminant » Morte ? Vivante ? Je suis éteinte par les
»>
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odeurs, les se
s nsations tactlles, la chaleur du solell, les
- Un monstre t de la mer,
vants, Le solell brille trés fort, o tour dun’cou 1
commence & s'éteindre. L. i el tout d'un coup 1l
tre, blancs. Puls de nu;n't: I,I““cm“ oo g
sont vivants, le monstre dlsp, T e, Vea. pdaci
Wl;solm avee Tul. Je suls ‘I.I::‘I':H dans le fond — les
utre réve: A I'int § .
:u“ ot ol A !n“t::ﬂ;:!::ulr est lextérieur, une fe-
]:hors qul est pour mol le dccf e Je g i)
fendtre de ln chambre g1 telie o sl o G,
Que Je cherchals st 'espace dy de o Texe, Ie Sooans
ht_k la « Béte » oy Tl u dehors. De ce réve est
C'est une structure cn a : mmée «dedans et dehors s.
formable. Au miliey qn !ac:;r Inoxydable, élastique et dé-
311 la manipule, ce vide mtr;l:il:‘rr, o I XU (e
cs aspects complitement oy r donne A la structure
dans et dehors » comme Il.buuteaux. Je considére «de-
ches sur les « Bétess (Just ullssement de mes recher-
Jll\xl: réalls¢ une autre ceB:‘lm spedins et dehord »;
J“:’l;’rt}:.pelée e npré;c:) sans charnléres que
rs fols i .
e chatibes o 15.0¢ uls révelllée & la fenttre de
étant le « dedans s, J'af ens d'-'lpflct extérleur comme
tir de lul je me Bl e l'espace — mais & par-
chappe. C'est comme 31 on |5 gl g eVl
cha; <t b 1a souris h qul p“]:u:lt — lul et mal — au
e suls l'av, 4 * b
St vant et l'apris, Je suls le futur au pré-
Je suls le dedans
et X E
. Co qul e Teapie dJ:‘dl:h(:l;;lltendmll et l'envers.
ors », Clest quelle transform hp ure « dedans et de-
de mol-méme, de mon corps. el=_‘ll PRS00, auc: Lot
sans forme, élastique, sans ph.si sl ol o
mons sont les misne o ny lonomic définle, Ses pou-
e e temps Cenl l_:lruje(:llu-.-l du cosmos. Et
objet dans L'espace, n? ‘pdrehmol cristalllsé en un
ouvert a toutes les h—.ms[urme “; RS2 Wil ctre yhiant
rletir €3t un Conbes oTTey ons. Son espace Inté-
son_dial cec
hors », le sujet an';fs\-;:“?\::ng:‘l:rmuwe « dedans et de-
Lul non plus — pas plus que la f!;z(ep:oz“ ‘prS:ndl:é.
sionomie statique qul le définisse. 11 dé«:ounJl l'tphy.
rr:ére. par opposition a toute espd d all ;oo
L'espace est maintenant du temps e cmmllgmtlun.
hass 3 : 5 Cesse meélamor-
Fmegt .:‘.’.“.Z l’:cct‘elun Sujet-objet s'ldentificnt essentlelle-
lénitude. Je déborde d
resplre. le rythme est naluril.s?]r::fdec.hlalq;j:ll:ni‘]'qule[ i
.;:rllﬂpr;lsd‘mm]clnn:e de mon « poumon ccsmlqu:c- n;e‘
ns le rythme total d ;
mon poumon, Cectte fusion, csr«mtl,:d:;olt::’ml(’)nde ":
cette plénltude a-telle la saveur de la mort ? J i
Incroyablement vivante.. Comment toujcurs :He':h .
deux pdles ? A plusleurs reprises dans ma vie, J' l?:ieé’-
couvert I'ldentité de la vie et de Ia mort. Décnu\'vcjrre qul
pourta.nl avalt chaque fols une saveur nouvelle. Une
nuit j'al eu la perception que l'absolu étalt ce « vide-
plein =, cette totalité de I'intérieur de I'extéricur dont Je
parle si souvent. Le « vide-plcin » contlent toutes les
leni.i:nll:és. C'est l'acte qul lul donne sens. P
acte en train de sc lalre, est 1 J
sl I'absolu n'est pas la somm: d:"t't‘:til;“ltum :c‘ti::'!?ar;l::
;:ll:c: I'espace-temps — ou le temps, chemlnant, se
e ":m;r‘ l:;':‘l'll:ominuellemenl 2 Il naitrait de lul-méme
Nous sommes une totalité spatio-temporell
i le.
l'acte immanent nous ne perce\'ol:u pas dgollmlle ?:r'::
porelle. Passé, présent, futur se mélangent. Nous exis-
tons avant I'apres — mais 1'aprés anticipe I’ X
P cipe I'acte. L'apres
est impliqué dans l'acte en traln de se falre. Sl le temps
v'il dans le moment de l'acte, ce qul provient de l'acte
s'est Incorporé dans la perception du temps absclu. 11
:;ny a pas désunce ':_li:zre le passé et le présent. Quand
se regarde en a re, le passé antérl
récent fusionnent, s St e panss
Tout cela n'est p_eul-étre pas clalr. Mals I'évidence de
la perceptlon que j'al euc est I'unique chose a laquelle

je tiens.

1965 : Un mythe modemne : la mise en évidence
de I'instant Igie du

Sommes-nous vralment sl prés de la fin de tout ?
On devralt alors accepter cette fln comme telle, car
elle annonce un nouyveau <o Lh
moderne dolt s'écarier de cet excés de rationalisme
qui est au ceeur de notre pensée, Si le slécle dernler
a appcrté la consclence de la mort de Dieu, nous res-
sentons a4 notre époque, dans I'homme, la mort de
I'Individualité qui donnalt un sens a sa vle, Il faut trou-
ver le sens nouveau qui rendra a 'homme son Intégri-
té. Ce sens ne peut étre constitué de valeurs mythiques
qul lul seralent extérleures. S§'1 a conscience de ses
propres limites, — parce qu'il lul manque une ralson
profonde de justifler son existence, les valeurs spirl-

tuelles qui le satisfal

salent s'élant évanoules — I'hom-
me doft prendre positlon en face de lul-méme, avee
toute l'indépendance qu'll a acquise dans sa terrible
solitude, Dans la mesure oir la participation fait dis-

jet ct de l'objet, il faut

paraitre la séparation du su
absorber en nous-méme cetlc relatlon sujet-oblet pour

faire échec au vide spiritucl, sans signification appa-
rente, qul nous entoure. Ce qui était autrefols un élé-
ment de richesse spirituelle a perdu aujourd’hul tout
sens. En ce vide apparent, I'homme a du mal & percevolr
le champ nouveau qui s'offre a Il comme un blen-
falt, pulsque ce champ nouveau n'est pas encore Incor-

Le nouveau, c¢'est le précalre,

poré a son sens de la vie.
les valeurs statiques sont dépassées. Maintenant, nous

avons l'acte en train de se falre, I'lnstant, qul se trans-
cende lul-méme en signification de lacte pur, C'est
du vide splrituel que surgira le sens nouveau: en lul
s'inscrivent toutes les optlons possibles, toute expres-
sivité latente. La magle pénetre dans la vie. Evidence
d'autant plus perceptible que I'homme d'aujourdhul
est la créature la plus immédiate de tous les temps,
celle qul vit le plus dans l'Instant.

Maintenant, II: commun des hommes commence b
rejoindre la position de Iartiste. Jamals I'homme n'a
été aussl pres de sa plénitude ; i n'a plus d'excuses mé-
taphysiques. 11 n'a plus rien sur quol se projeter. Il
est libéré de I'irresponsabllité, 11 ne peut méme plus
se nler comme “étre total, Pulsqu'aucun transfert n'est

Il lul reste & vivre le présent, l'art sans

lus ssible,
‘art, P:())rnmc une nouvelle réalité,

paaus v "

MICHEL DESJARDINS

Couple senso-
riel. Deux mo-

ments.

« Césarienne »
Deux ¢tapes.
1967,

1967,

EDSON  CLAUDID

Ly wChanp e il ploke &
mants de grande puissance sonl disimulés o
différents points du sol qui et luiméime »
couvert d'un tapis de mousse plastique. L
partie des spectateurs sont invités i chmse
des bottes aimantées. Au cours de leum das
bulations dans la piece, ils sont brusqoese
cloués au sol —— domt auronl beausoyy &
mal a se degager.
~ — Ceintures-dialogue : les participats g
invités a mettre des ceintures simastees, I
unes @ pole positif, les autres i pole siged
Selon leur circulation, ils seront v
projetés les uns vers les autres, ou 93 cont-E
ne parviendront pas & se rejoindre, quad ¥
jeu des aimants leur sera contraire.

— Film : I'homme aa centre des érénsmet
Qualre cameras sont fivées a la 1éte d'us b=
me qui marche. Décleachées en méme TP
elles enregistzent loul ce qui se passe l““_’“'"'
lui, devant, derriere. & gauche, @ droilt ©
€1 notamment les résctions des geot 950 e
servent, posent des guesions, veulent i
rompre, ete. Une fois developpés les 5
films sont projetés simullancment suf b =
tre parois d'une pelite eabine, qui enl ¥
ment la taille des images. Le spectatedt
dans cette cabine. Il reyit Pévénement S
si Jui-méme provoquait les réactions @«
crivent sur les parvis.

— Film : inrif:lion au veyage D’“‘:’.ﬁ;
Dans la premiere. des sandwiches. ur
naux, des boissons gazeuses, elc. ’“]-'—,,
conde, un écran de cinéma, €t d"‘":k .
des plantes, du sable, des arbustes. .
dans la piéce, des bicyclettes d" ‘:w e
sans roues. Les spectateurs, apres & e
dans la premicre salle les provisio®® © F
dont ils auront besoin, momtent .
clettes. . q o ®

Lumiére éteinte, un eyclist 'Pl";ﬁ, pet”
sur D'écran et d'un geste, invite l"‘ 2
a le suivee. Toul le monde % Dfe qui s
tandis que l'écran montre U°* o :
s0us pos roues. : writ

Deuritme séquence : l¢ "‘]'“-'._.::aiq‘* b
pied d'un erbre, pour Uuf p;:nz. P
spectateurs descendent de h“’é gptet e
dent dans la salle, su miliee Liberté-

— oir ils s'egayent en |out!r te ! ﬂ?

Troisieme sequence : le eyl ”~
vesu en train de pedaler U7 dest! ¥ o
par les speclateurs 1] .s-mlr I?
oir danse ln jeunesse. Cellesis i r“"’?
vie les cychstes a la "}mnd"['.m!:f o
se mellent & danser coRtre Tl "

—— Objer du film il u“reﬂd"" ne
dans l'imaginaire, 0o i
des gestes ot des aititudes




A Lygia Clark dans son atelier de Poris. Au premier plan: « ten.

1965 : ART, RELIGIOSITE, ESPACE-TEMPS

J'al réfléchl sur le paralidle quill y a entre l'évolu-
tlon religicuse et artistique. Depuls l'art anclen jus-
qu'a I'art actuel qui appelle la participation du spec-
taieur, la distance psychique entre sujet et objet na
cess¢ de diminuer, au point qu'lls se fondent mainte-
nant l'un dans l'autre. Alnsl le Cheminant.

De son coté la religion a connu une méme fusion
progressive. Nous sommes passés du Dieu-pére, tout-
pulssant, au Christ qul a déJa une dimension humal-
ne. De méme dans la religlon grecque, ou I'Olympe se
raproche peu & peu des hommes aun polnt d'épouser
leur apparence physique. Avec Nletzche, toules les pro-
jectlons rellgleuses de I'homme vers T'extérieur sont
rejetées, le sentiment religleux s’Introvertit : Thomme
est divin. Il ¢n va de méme dans lart: la propasition,
{adh ressentle par lo spectateur comme extérieure A
ul-méme, enfermée dans un obfet étranger, est main-
tenant vécue comme partle de lulméme, comme fu-
slen. Tout homme esl créaleur, .

L'art n'est pas unc mystilication bourgeoise. Ce qui
a changé cest la iere de |l r la propoe-
sition. C'est vous qul maintenant donnex expression A
ma pensée, pour ¢n tirer I'expérience vitale que vous
voudrez.

Cette expérience se vit dans Tinstant. Tout se passe
comme sl 'homme, aujourd’hul, pouvalt capter un frag-
ment du lemps suspendu, comme sl toute une éternité
se logealt dans I'acte de la particlpation. Ce sentiment
de la totallté plégée dans Vacte, i1 faut le recevolr Avec
beaucoup de jole, pour apprendre b vivre sur la base
du précalre. Ce sens du précalre, 1l faut I'absorber
pour deécouvrir dans I'inmanence de l'acte le sens de
I'existence.

—— T e S e s e
1966 : NOUS REFUSONS...

Que se passe-til autour de mol? Tout un groupe
d'hommes volent clalrement que l'art moderne ne com-
munique pas ¢t devient de plus en plus le probleme
d'une ¢lite. Alors l1s se tournent vers Yart populalre —
en espérant combler le fossé qul les sépare de la majo-
rité. Conséquence : ils coupent Tes llens qul les atta-
chalent wu développement de l'art universel et se ra-
battent sur une expresslon de caractére local.

Je vols un autre groupe qul sent lucidement la gran-
de crise de l'expression moderne, Ceux qui en lont par-
Ile cherchent i nler 'art — mals cette négation, 1ls ne
trouvent rlen d'autre pour lexprimer que précisément
des wuvres dart.

Pour ma part, J'appartiens & un trolsleme groupe
qul cherche & provoquer la participatlon du qullc. Cet-
te particlpatlon change totalement le sens de l'art, com-
me on l'entendale Jusque IA.

C'est pourquol ;

— Nous refusons Vespace représentatlfl et l'euvre
comme contemplatlcn passive ;

— Nous refusons tout mythe extérieur h I'homme ;

sony », 1966,

Masques sensoriels, 1967, ¥

— Nous refusons I'euvre dart comme lelle, et nous
mettons l'accent sur l'acte de réallser la proposition;

— Nous refusons la durée comme moyen d'expres-
slon. Nous pro; ns le temps méme de I'acle comme
champ d'expérience. Dans un monde ot I'homme est
devenu éiranger & son travall, nous l'lncltons, par l'ex-
périence, A prendre consclence de l'aliénation dans la.
quelle 11 vit.

— Nous refusons tout transfert dans l'objet — mé.
me dans un objet qul prétendralt m'étre lA que pour
souligner I'nbsurdité de toute cxpression;

— Nous refusons l'artiste qui prétend donner & tra-
vers son objet une communication intégrale de son mes-
sage, sans participation du spectateur.

— Nous refusons I'ldée freudienne de 'homme con-
ditionné¢ par son passé¢ inconsclent et mettons l'accent
sur la notlon de libertd

— Nous proposons le précalre comme nouveau
concepl d'existence conire toule cristalllsation statl-
que dans la durée.

e e e e e S ]
1968 : NOUS SOMMES DES PROPOSEURS

Nous sommes des proposcurs : nous sommes le mou-
le, & vous de souffler dedans le sens de notre exlstence.

Nous sommes des proposeurs : notre proposition est
le dlalogue, Seuls, nous n'exlstons pas, nous sommes &
votre mercl.

Nous sommes des proposeurs: nous avons cnterré
« 'muvre d’art» en tant que telle et nous vous sollicl-
lons pour que la pensée vive par votre action.

Nous sommes des proposeurs @ nous ne vous propo-
sons nl le passé nl le devenlr, mals le « malnienant s,

Lygla Clark.

e el A e s S A T P L
1968 : SOMMES-NOUS DOMESTIQUES ?

Sl J'étals plus Jeune, je ferals de la polltlque. Je me
sens un peu trep b l'alse, trop Intégrée.

Avant, les artistes élalent marginalisés. Malntenant,
nous, les proposeurs, nous sonuncs trop blen placés
dans le monde. Nous arrivons & vivre — tout en propo-
sant. 11 y a une place pour nous dans la soclété,

Il ¥y a une autre espdce de gens qul préparent ce qul
va st passer, d'autres précurscurs. Eux, la soclété contl.
nue de les marginaliser, Quand 11 y & une bagarre avec
la police et que je vols, nu Brésil, un jeune tué de 17
ans (J'al mis sa photo sur mon mur, dans mon ateller).
Je me rends compte qull a creusé avec son corps une

lace pour les générations qul viendront apres lul. Ces
reunu-ll ont la méme attliude existentlelle que nous,
1s lancent des processus donil Ils ne connalssent pas la
fin, Ils ouvrent un chemin dont Iissue est Inconnue.
Mals la soclété leur résisie davaniage, et les tue. Cest
donc qu'lls ouvrent davantage. Ce qu'ils tentent de for-
cer, est peut-fire plus essentlel. Ce sont des Incendlal-
res. C'est eux qul bousculent l¢ monde. Nous, quelque-
fols, je me demande sl nous ne sommes pas un peu do-
mestiqués. Ca m'embdte...
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R St

L'action Painting et son équival ¢
la peinture gestuelle, ont mi-qv.m'::‘.;:?fr::
gement phvique de Uartiste dang l'acte de pzfm
dre. Les experiences d'ltten a4y Bauhaus, ley
paraphes d'Harteng, e dripping de !‘ullmklmnl
les produns d'une energie sitale qui trouve sa
source dans un endeja organique de o tanon,
Lartiste rassembile o anflu nerveun, 11 ['ex.
pulse dun coup sur la tosle qui devient, selon
le mot de Rosenberg, « une arene ou egir a,

Hartung, par evemple, s propose de rendre
w les forces CUImiques. organiques (que ce soir

la pulsion dy g ou l'elan d'une lige), les
*raalions ditersey offer 1

tes par la narure, (!
chazd, le froid, lamaur, la douleur, f’ngrﬂ‘l:
vilé o, brel: l'experience totale et non point

seulement visyelle que la
chaque minute.

Diabord la captation des
dams la nature,

ViIf nous apporte a

_e‘nrrmu. latentes
Puis la projection pulsionnelle

de ers energies sur la tile a travers un trait ou
un lacis de traits qui les exprime tels sont
les deus mousements de la dynamique gestuelle
Un la pressent dans quelques eeusres anciennes,
& partir du AV siecle, cher les
» rapides s gui laissaient = courir la main » el
le pinceau (Rubens, Velasquez, Rembrandt, Hals,
Fragonard) Le critique Octave Mirbrau decrit
amst en 1912 LUevolution récente de Monet :
* On dirwit que ta main vabandonne a suiire la
lumiere. Elle tenance a Ueffort de lo capter Elle
glisse sur la tole, comme la lumiere o glivse sur
les ehoves. Le mourement minutieus qui, pifce
a piece, Lativsarr Patmosphere (dans les periodes
precedentes) cede au mourement plus souple qui
Fimite et lui obéit. Claude Moner ne sausit plus
la lumiere avec la joie de conquéte de celui qui,
ayant atteinl sa proie, se crispe a la retenir. !
la traduit comme la Plus intelligente danseuse
traduit un sentiment. =

peintres

i 3 iques
On retrouve ces comparaisons t.hnrlr:;lpl::]"“.
dans les textes critiques des mnrﬂ[ L oo
cris a Pollock el méme, dr-l I‘!H:!. “in:p sl

il cc ern

d'hien au Dauhaus, quan e
sur « la necessité de coordonner ITIV ]:;;':"1 o
uptitudes phyvigues,  senauelles, - spiritu ma
intellectuelles v et sur w le deveir de "’,"; et
Ihomme toul enlier comme un eire crea rul i
Ces excrcices gestuels (il demandait par r"rr_lle
qi’nprimrr Yorage en deux .li"m lsur m{;“:‘:n‘:"m
' ivai ans le prol
s'inscrivaient, pour Ilten, . :
de srs exercices de relaxation, respi u‘nnl ;::;::l
eentration o l'aclivite physique €était lota
requise,

Mais. si tolalement engagé que soit le peintre
gretuel dans cet erénement que constitue -
Loration de sa taile, celle-ci, i peine ter ]"["n.
se [ige en matiere inerte, ullllq_ur m:l'"n;“l"
physique de D'artiste, cet €lan se laisse en

NITE Dy

dans les limites visuelley d
se change en ohjet. W e va g e
anthropométries 'Y ey Klein . P l‘w.’k
tees. clles ne sont plyy que g, Peine "'.I"
documentation, des tmaignage, ’.'!'_ ey,
cliturés sur une activité gy pa Filiey, ‘“tli,:
les autres tiennent compre o,

* mip,

e 5,

2 B
perceplif I.\Irr]r-u—l'cmur W i‘:“"”' u -;::
tation el de Pexéeution i l,nr.u de | W
compris que leur expérience g, ...,‘|": Vil
tait pas a la perception visuelle qu';j,n' "l
e raisonnement n'est pa, Prolon T gy
seuil ol intervient le spectaey, La o gy
I'wusre est polysensorielle. Creay;

La iog
vee ne Fest pas. Nous sommey d:f::‘:'ﬁn de |, ¢
dans la méme situation que devany :n "m"i
L'espace qui nous sépare (e Paruveg :\‘n Chrg,y
en question. La leqon de Ducha L pay gy
eomprise qui, des 1919, avai; interng ey
nie celle permanence de |q distance :;.wp:r T
ey

A

LYGIA CLANK : Aver des matériaux de rebut.
preeres et filets, le participant entrave ses mem-
Lres pour micus prendre conseience des gestes
sutomatiques de la vie quotidienne.

HELI® OITPCICA : Boc Bolide ; 1966. Potme P
palpable sorti d'une boite.

OITICICA = I Bolide n* 1 1966, ."hni—.:

pulation d'une masse de terre.

OITICICA - Bar Bolide n* @ 1964, Boile
manipulable qui  contient  diverses sortey  de
substances destinees su toucher

A dd
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Yottt

n tableau e verre intitule : o 4

y vw‘.““‘ e, de pres. pendant presque une
mgerd®’
o 4 pris le parti inverse de l'action

ecution de ['@uvre y est purement
le realisation d'un schema pre

-t
BB anche. la receplion de I'euvre en-
with FE T ctatear un au-dela de la visen.
he i "
e . le cas dans deux directions im.

netisme : celle, qui, pardela la
que. Propose des objets manipu-
Jformables (groupe Madi: Agam:
le GRAV. etc.) et celle qui. au
4 peinture coocrete ou optique (bidi-
invite le spectateur @ un déplace-

e )

Be2 007 | sans lequel le processus de déma.
BT tion nOpere pas (Agam : Soto: Vasarely
erd

suvres profondes » ; Cruz Diez, ete.).
nees, pees d'une conception @ dominante
on manipulait une sculpture pour en

degager une 1) 1 :
r deplagait de gauche & droite pour :u“.ll:l'
¢ Brignotement retinien) font une place erois-
sante a l'intervention effective et a l'appréhension
polysensorielle du spectateur. Au depart simple
instrument du processus de metamorphose. pl:t
devient un partenaire essentiel ;lnnl
lintervention va soulever de nouvelles questions
Ce qui est mis en cause — par le dlplmll‘l!l(-
per la manipulation — e'est 1) lespace -nm:
le spectateur et som visa-vis: l'euvre: 2) la
passivite motrice du regardeur L'wuvn‘fl re-
hende par une action — et non plus nule::’:nl
par la vision, Bergotte fixant désespérément le
Petit pan de mur jaune, tandis que toul sem
organisme (le non visuel ) est en train de se deésa-
greger et de mourir, illustre une communication
artistique qui voulait n'operer que par les yeux
qui mettail entre parentheses les sutres sens. La

que du regardeur carscterisent depuis la Renais-
sance le tablesu et la sculpture (cette derniere
dominee par le concept de fromtalité). L'écran
luminocinetique accroché sy mur (Malins.
Schoffer. ete) suppuse le méme spectateur qu'un
tableau de Memling ou d Lcello. Ce conditicane-
ment passif du speclateur s'est articulé pendant
quatre siecles sur un langage qui se proposat
avant lout comme systeme de signes, projection
intellectuelle, reduction a lepure d'un rapport
donné avec le reel. La corporcité mlintervenait
que d — par le grace &
l'appel érotique de telle anecdote figurative. ou
par le stimulus de telle couleur « chaude ». L'ex-
perience esthetique pégligeart d'importants sec-
teurs du vecu, ceux que signale Leroi-Gourhan
quand il écrit dans « le geste et la parole »: « n
eniste, dans ['équipement sensoriel, des parties
dont l'activité reste infra-symbolique, oi la

primaute du regard et le di stati.

pro} vers le signe est impossible ». I cite

HAMP PERCEPTIF:

T'exemple du sale. puis ajoute : ¢ La vision est
un sens ou la rymbolisation est le plus sloigné
du mourement concret, ois [intellectualisanion &
depouille les formes reelles de leur comtenu pour
n'en conserier que les sgnes. »

Fin du visa-vis et o encadrement » de la vision
dans un sppareil pereeptaf qui englobe la motri-
cité. be systeme musculaire, la tactilite, ete. —
telles sont les conséquences de lintervention du
spe et de L'opp Linesthessq
Tabjet a travers le cinetisme. « Vous allons de
sormais vers unm e.pace affecte des dimensions
polysensorielles de mos expenences inlimes 5, -3
plique Francastel (1951) et Merlean- Ponty, ea
1948 : « La nourelle psvchologie mous faul wowr
dans [hemme nmon pas un entendement qui
construit le monde. mais un étre qui y est jeté
et qui ¥ est atlaché comme par un lien naturel.
Par suite. elle nous réapprend & voir ce monde

(Suite page 10)

11614 CLARK : Couple ; 1969. Grice a un jeu
 lic @ un habitacle en plastique, les
s sonl partics inlegrantes d’'une méme
En marchant, le partenaire male entraine

de sangh
! partenai
aurre
joute la struclure.

RUBEN GERCHMAN : Casa corpo; 1967.

>
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INTERACTION DES CORPS : ARCHITECTURES VIVANTE |

Cette  interdependance peut
présence & plusieurs au sejp d'yp

de leur étre physique. Cette objectivation peul
global (Dyars) Elle pe

subtenir par la manipulatien de telle ou 'lrf‘“!'
substance (poches remplies d'eau 3 pierres. 5

(Suite de la . 9
peer %) part, comme l'svait vu Mondrian en 1920, dées
lors que « nous pouvons reporter la beaute plas ut iipe

mune vu chaque geste gy,

arec lequel nous sammes en contact par toule

la surf, e natr tique (du tableau) outour de mous dans la cham. Lras, des 1 "
L':‘ru.:;: g r:" i bre () nour nous Jormons une image intérieure  ou bien par I'entravement ":‘“r:ff"r ; recon- pour Penvemble du U”uj:m' dey o, :n
Ty Gpprmas le produit de Tinter. qui Aous faut r les di : n  mains, de la téle, etc. qui pous © i les andivadus jouent e i), cher [, T
Il’_::':l:wnl -ird deun o terntoires o ¢ celus de seul s [a ou l:‘mb:-'m'::;: iﬂ:rmunrfm:::h:w ||‘lért; le « naturel » de nos comporlements. Sad i R e Ture rn-j}_. lr}- * Pirng, r: le
lj }oelus du regardeur Elle n'exite que par  gur fa tace de la me :!l ' E ! le : - Walther, nous imposent de - go i ue, delastique, D Py 'y gy
Botre intetvention, clle et cetre inciveas d 4 memoire et du pergu (Exemple © D'autres, comme a 0 1 de décon . JUet. ete, (Cpy " de &
ntion.  w la Noce s, de Léger), Mondrian proposait une il déliberés, des moments entent  structurelleg, e, oy

Nous la lisons avec tout le corpe

motrice du systeme nerseor ot f"lurl:d.::‘"i: wnthese au présens (e ces deur termes. wu Do cherchent 8 revaloriser \,,.r:::n::l‘lt:. metalliques ]:Ir 03 ancienne, ‘Ll:l thyp ™ |

processus esthetique. lwusre et it niveay du véeu, du réel immediat, dans Vinstant quotidiens, nos communications inter-f i tes »; voir Robho e o4 l‘-”’!lnn““n' ..:

deviennent indiscernalles I Girne i ateur  meme de la deambulation du regardeur. nos faculles meditatives. nolre romrd_ ol que de ces abjety manipulal ey o oy By,
investi La plupart ont developy certain jeu de reponses o o ‘u.'m” %

doc éri i I'tcoulement du temps.
| Les expériences qui sont proposees dans les Hhopopummciclbunligns
depuis uments ei-joints devotlent un nouveau champ L0 T du s ternitain

par le veeu. Le plastique par lorganique.

oy )luu I. T
La notien denviroanemen! general le plan collectif. L reponses. Grice aun charniere,,

Toygg,

p "

e » de chacun, €el i Une o réaction » de 1y .'1 flﬂllt . b
.

1960. semble avo ; o

plupart des rn‘sloll':rlf{j:::::lr: -r.r'nlu"fu:l::.:l::‘ r,L. d"’r‘"““ﬂnn spatic-temporelle fondé sur I'ap 0 Lersonnel qui pous :nglrlel‘"" 1"-"' j‘:: tions du participant. Désormy;, el .

prehension visuelle d'un visavis cireulaire i?; 5'?" ondissement r_Iu véeu. A peine ruluﬁ le limites ne sont l""“"!'“‘f“‘ [ranchics que po n!lel|.ﬂprr|enrﬂ de Lygia Clasy | l"‘ ey

lu:.l:'fnl une approche kinestheésique. Tnu‘l e \[:i:a‘lwml‘]:':'rlurj:.t “‘(I;‘:rll gt ‘url:‘u.':h(l;h;{; B atewes; o Lsaeiarites t A S '

::. !:::m;:l:'::";;’:::l::nld?r setat a”nrmr e preoccupent :l'uhje:l'al\l::" I::I:m;m.:lt;m inté- Le pansage au tull‘relil e hll‘l”:e i‘uu;l*mll:l'l::- Le: earastire eollsctll des =

ploiement de la motricite p!;un:’r::;r'" l;“.uf: ricures et de rendre perceptibles a travers divers  par le lmch-mrntrd_unz .!rurm gt oy ilie cen. quasticn) da a termm':. Cling, i
! . ©  truchements leur cénésthésie, le sentiment confus  plastique, ete.) qui lie entre © r Indig

A

HELIO OITICICA : Fden: 1969, Une partie
de Pesposition présentée par la White Chapel
Gallery de Landres. Environnement sensoriel ;
fextures et wdeurs diverses ; cabine de medita-
tion ; salle a fouler pieds nus, ete.

<4 RUDOLF KAHOUTEK : Momie double. Vienne ;
1968.

JOHN DUGGER : Body Conductors. Seulplure
audio-tactile. Manille ; 1969,

LYGIA PAPE: Capelio (Hommage & Oiticica ).
Structure multiple pour participation collective.
Rio ; 1968.

v

LYGIA PAPE: Cubernainances. Rio; 1968, w

- -
4
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pIVOTS HUMAINS : PRATIQUE TRIBALE :

¢ la sexualité Toute une symbo.

‘,l.umrr-‘“'“rh.uqu' des rapports humaing est
el ne [ lourher, § secroupir, se
poe 00 0 0 extrémement sensible, prop

! e famtasmatiques de type sado
1 dn _W‘ i n place des expériences de
bty rappelie. sur le mode de 1 Eden et
Lt L rehe dsutrul, les tablesux sivents de
b b Ladigue sert icr @ medistiser les refou.

abire de compurtrments évoquent des
foetalité, expulsion, régres-

e prolongement logijue  dans  cetle
Dot errain social. Le Brésilien Oiticica
g Jout eaturellement de Fexpérience sen.
Liduelle (veir photos) & des projets
les populations misérables de
agurire. des Favelas de lio. Clest le
g (maison-nuyeu praliférante ), oruv
E'“" qui v développe comme un vég

cnlle ind
, integrent
), une

it d

i .|;ih\]r:‘1]:"“}:.m olysensorielle des populations,

e ruche sur e probsire (la création de

b hl':‘::::rly Quon imsgine les Merzhau
* evee le concours mon

dun artiste  majs dr tout yn quarh-'rr| e

sucune Limitation spatiale B

led surgn le probleme politique.

les ’
ches dr Ohlicien sant recher.

ditecteme
impartant  courant ulnprn-::: ":r::f.'. y u!"
tropicalivme (e terme et de Jui) Chanteurs
lzrpulnun eélehres | peintres, danseurs de uml-:l
|'|.|-m-|;|:h::l nl-n{- la revendication Vibertaire,
o s rensorielle el collectisite develappee
eelte étiquette. Mais cette pevendie
Brésil comme ailleurs, se hr d
Mo ; i

1, By

' front au
‘.‘llr nard-Americain que cherchent o impaser
unglon et ses amis de la junte fasciste

[‘; confiscation des richesses, des marchandises
et du wl bresilien en faveur des -Uni
CUMPAENE, Erace aux mass media.

pour engager le pays dans le systeme de pensée
capitaliste : mystique du profit, morale de l'en-
treprise, production comme finalité. Le tropics:
Tisme et les valeurs populaires y font obstacle
leur maniere. D'ou l'expansion d'un moralisme
puritain, au besoin nemmpnnr' de tortures et
A'assassinats qui a entrainé lenil ou la mise au
pas de tous les représentants de cette tendance
et qui debouche sur la liquidation de toute
culture populaire

Dans Uincapacité o il est d'aller au bout de

sa logique rollective — car les censures, plus
ou moins hypocrites. se manifestent dany la
plupart des pays — le courant polysensoriel

tisjue de se refermer sur luiméme e de se
reduire

- soit & une therapeutique d'adaptation au
systeme dominant. Cest déji le rile de la psycha-
nalyse Lourgeaise et de tous les instituts du corps
qui réparent pendant le weekend les dommages

causés pendant la semaine et qui permetient H
leurs clients de reprendre place, frais et dispos,
dans le rouage qui les broe. Il s'agit de cana-
liser et domestiquer Ia violence « sauvage » dans
le sens de la mécanique sociale.

— it & des démonstrations e culturelles »
presentées dans des musées et des institutions
qui suront une double mission : transformer les
experiences en speclacles. en objets, en signes
d'appartenance sociale ; et empécher leur proli-
fération hors du territoire étroitement balisé de
la « culture ».

Cernée de toutes parts par les contraintes
cocio-politiques, la  recherche  polysemsorielle
n'échappe pullement aux contradictions de la
societé ou elle se développe. Elle ne peut étre
aujourd’hui qu'une cuvre ¢ en creux s, un @O
dele qui nous fait entrevoir [ragmentairement
quel type de rapports humasins serait possible
dans upe soriété qui échapperait a laliénation,
& la séparation et suz tabous.

-—-—-_-—.__7

AAA
S ALY pojs
Biee Pans; 1048,

HEL 10 0171
tla Rk

sculptures corporelles en

CICA : Deur habitacles présentés
hapel Gallery, Londres; 1969. En
pace pour la concentra-
« TIA CIATA », péns.
wem. e ot svec  élements _-n_uorirl_:
" Bresl oy 1967 ::l I::l‘m ont e1é eluborcer

§

N
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-
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| LE CORPS EST LA MAISON : SEXUALITE : ENVAHlSSEM

LYGYA CLARK:

L'HOMME,
STRUCTURE
VIVANTE D'UNE
ARCHITECTURE
BIOLOGIQUE

ET CELLULAIRE

N

s'exerce sur ley corp

z . @
étre deux, trojs o eUx.mg,

rielle de mon travail.
; ity . .
d“'m'le. i

Dans la phase lrnmr‘" du corps, l'objet

mommée  nosfals s'nceroit j
?“f' ‘l;:.o" un médium indispensable entre l: s o610 qulim:j{-ﬂ‘"‘r' d“]u" L P
o tion et le participant. L'homme rencontrai lus grand nampa® 4utan 1 Ppery, 2l
sensation - vers des sensations tac plus grand nombre ¢, Pluy o
a tra 2 i celte experience, Ajnsj " df!Onn ad %
3

P AR
sag pORT EF des objets exierieurs @ lui-

tiles operées sur tecture vivante, daps "

vers son expression geyye) © Pho, ™

le?l“'r Jriologique qui ey R TLY
cellulare, . [t

‘”"lu,nh

%

méme.
I'objet en le [faisant

t I'homme qui assure

Depuis, j'ai incorporé
devient l'objet de Telle est la Propositiog 3

disparaitre. Désormais, ces

éroticité. Lui-méme 1 la pr
:: ]'l::j.;:e":,f‘:uﬂ;nn L'érotique veeu comme tl:ilm:'fllr "":’::l; Clest "ulfmeni.?‘:”! Pig
o profane » et l'arl vécu comme '”“‘.".: ‘;: ) prendpun “‘l': sens poy, | ::: I “’"‘uh
foeddent en uue expérience FURTC Il! 7 — qui m'ap, P‘:k armEme, J, ,utr“ g
confondre l'art et la_ vie. Ma nousclle propo- porte sey ll.!nil'iulmmher-ll..."

st intimiste, Je donne un simple drap  dition de niu!u les !iunifnunun, - Gy

de plastique portant a ses extrémités des sacs  son sens guhn!‘. Dany |y i

o trimente comme il veut €l personnes y aspirent, p), “nd. oy b
un Ve

. Chacun l'ex X i
::.l:::r des propositions diflérentes en conviant ]r_tll(fi lhl.;ul, Elle peut su v o
Jautres personpes @ ¥ participer, Le toucher  ou, dans les pares, dapy les rye, [l':'r nr""i’:.

' cheg g
'k
L]

4 JAMES LEE BYARS

LYGIA CLARK : Structures vivantes: 1969. Les participasts soat
liés par des élastiques. Ils composent ensemble des structures souples
qui se dessinent dans I'espace. Chacun conditionne par ses gestes les
gesles de tous.

LYGIA CLARK : Architectures biologiques : 1969. Divers aspects )
du travail entrepris depuis deux ans. Les partenaires sont considérés
tomme les structures portantes d'une vaste sculpture collective qof
peul intégrer un nombre illimité de personnes (extension infinie)
Au fil des expériences, les acteurs sont amenés & [ranchir le
« territoire » d'autrui. Les comportements adoptés spontanément, et
souvent un caractere de régression, ce qui les apparente a nombre
d'expériences psychistriques récentes (Laing, etc). v

Pink silk airplane, Anvers,
Wide White Space Gallery ;
f\n-ril 1969, Participation

2 un seul «corpss calleetif,
Pendant Texpusition d'Anvers,
BYARS & éerit la moitié de s
biographie, assis dans 1a
galeric et en parlant gy ec les
Visileurs,




¥
it DU “ TERRITOIRE  INDIVIDUEL :

riort L'ensironnemenl existe seu- en la pénéy -

sl 8 PPN e ol ] y @ cette expresi 4 Fenetrant, la crée @ )

o s mELETe ¥ pression ui dé e . s transforme, :

" a‘chlm créé par les gestes des partic ?.ﬂu,,"lc-r';p" i lintérier, des mmmunin(T:::: 'U.:‘ ke ditls # 68 beo m:r.rhc 2

i amme esl, en l'occurrence, un orga- ‘l’l‘: td:rg-l;.";?;u\'m f.lln lwn ;:rqpr: ::;.ujel a p:r-
aux qu ui  etaien jonnes, o0

| chacun n_nrninf une feuille de  nisme vivan '
€7 = engendre B son lour une cellule & traven “,:,' 1 incorpore le concept de l'sction | déi, d" £
o 1"(1"‘ e el oU tel des participants. Et  Pobjet de expression gestuelle. [l cesse d'étre n:n'u“"d' 'JL;, dune, fagon embiyescs T b
o 1 : s - &
- ‘5. g ;r A travers chacun de ces gestes. Daulre, "]l.:ll h‘ll:mr pour  devenir L'objet de Ir-m'\h‘:m.{,r e que c?l.m mes uvres l_munl.
r' architecture vivante, bislogique qui, Uextraven) 1c. processus de Lintroversion i l-_- . tdlquo expérience €tait mdw;duf]k
..-nu' lerminee, 8¢ dissout, eorps "m,‘,"flt 1 |nrwnr les concepts maison et g qufll e l.l'lr“m” Il"l- OI;f'mfmf- l'm]il“
e . . enant le corps est | E: que maintenant elle est a la ois personnelle
n corparelle & ici une importance une expér ps est la maison. Clest e i
sisque €'est @ Lravers :lle H'l]e-‘p ience communautaire. 1l n'y a pas de et collective pujsquielle est sans cesse relice a
1 que ion car il ¥y a ouserture de lhnmmp. "llie des autres, su sein de la méme structure
vers  polynucléaire,

Lenpresse
Le

B o1 construites, par exemple le mon
s ‘(.|:u5.r‘ ;,m. kg I“" o l}lmb':: (ummu:T' IIII 'l;t relie aux outres dans un corps .
crint 100 O ol s gems Seuvent passer, dans linvent orpore la eréativite de lautre Je ne me considere pas comme un précurseur.
i searter 4 7 e postique ou Fhabii "l- % s ion collective de la proposition Ce que je propose existe déja dans les groupes
q T 7 4 L j E P
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dans la société actuelle, il o1t de plus en plus
cial en décomposi-

respecté par lorgenisme 1o

tion. Dans le temps mém: ob Vartiste est de
plus en plus digéré pa: cette société en disso-
lution, il lui reste, dany la mesure de ses
moyens. & lenter d'inoculer une nouvelle fagon
de vivre. Au moment méme ou il digere Uobjet,
Fartiste est digeré par la société qui lui o déja
frouré un litre er une occupation bureaucra-
tique ¢ il serait Pingénieur des loinirs du futur..
Activité qui n'affecte en 7ien I'équilibre des
structures socisles. La seule fagon, pour l'artiste,
d'échapper 8 la récupération Cest d'essayer de
déclencher la créativite générale, sans aucune
limite psychologique ou sociale. Sa créativité
sexprimera dans le vécu.

Lygia Clark (1969).

(1) Voir Robho n° 4. Dossier Lygia Clark.
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Encontro de Lyg

Clinica “Canto da Gavea”

O texto apresentado a seguir e a transcricio de uma
nversa entre Lygia Clark e um grupo de terapeut
t nara o estudo e o tratamento da psicose A
tro,aartistajavinhades !
0 Self havia seis anos C

nnutos depois do ir

do documentario

€m 1973 por seu
Jimenta va

m O receptor em

s das

das até aquele

LygiaClark:Eudavaumpardetesourasaumapessoae
Ihedizia:"fagavocé mesmo seu proprio Caminhando®;
e ai ela cortava, cortava, cortava. Entdo a autoria era
dela, eu ja n3o era mais a autora, ela ficava no meu
lugar. Aestrutura € matematica e portanto também
ja ndo é minha. Acho que foi 0 momento em que eu
mais me despojei de minha individualidade: era s¢
uma proposta o que eu apresentava. Varias pessoas
fizeram isso durante todo um periodo, sempre na
minha casa. Depois, por um acaso - como sempre
acontece masque nunca é acaso—, eu quebreio brago
num acidente espetacular de carro, e colocaram
um saquinho plastico em meu pulso quebrado. Eu
estava em plena crise e, um dia, fiquei doente, entao
retirei aquele saquinho, soprei dentro dele e aquilo
virou uma coisinha cheia. Coloquei em seguida uma
pedra na parte de fora do saquinho e comecei a
toca-lo.” Nesse exato momento, aquilo me deu uma
alegria enorme, porque eu disse a mim mesma: “é o
corpo, a textura!” - tudo parecia o corpo, e eu vi que
ia entrar numa nova fase completamente diferente.
Uma fase muito regressiva, tao regressiva que eu
cheguei quase na fronteira da esquizofrenia, porque
comecei a decompor o corpo todo em pedagos, e
1SS0 era muito perigoso (eu tenho uma filha que é
psicanalista, ela acaba de chegar de Belo Horizonte e
de me dizer que eu estou cada vez mais doida). Mas,
depois, eu comecei a fazer coisas para duas pessoas
Juntas, depois para trés, e nessa coletivizagao gu
escapei dessa espécie de destruicio que eu fazia
cortando meu corpo em pedagos.

Fiz plasticos enormes, fiz sacos de cebola para as
Pessoas enfiarem o pé dentro, passarem por cima
da outra... sentirem. E fui nessa dire¢io do corpo
durante muito tempo. Chegando em Paris, fui dar
aula na Sorbonne.” E la isso foi desenvolvido de
Uma maneira muito profunda, porque eu tinha
Praticamente oitenta pessoas que queriam participar
desse trabalho. Colocaram-me na seqao de Artes
Plasticas como professora de um curso cujo titulo
€ra: "0 corpo e 0 espago”. Na primeira aula eu tive
Uma s6 aluna inscrita. Na semana seguinte, eu tanhq
Cinco. Dez dias depois, eu ja tinha vinte, trinta e foi
aU""?ntar-u:lc.quaren'c.a.. NofinaleutinhaaSorbonne
Inteira Porque eu niao dava nota: ndo ha como déf
N0ta para esse tipo de coisa. Eu os avisava que daria
3 notas melhores que se dava na Sorbonne, que

ia Clark com psicoterapeutas’
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era vinte - uma nota que nenhum professor francés
costuma dar porque se ele der vinte, isso quer dizer
que o aluno sabe tanto quanto ele; entio o professor
nao da. Eu dava vinte de antemio para todo mundo
e dizia aos alunos: “venham ou ndo venham”
— e eu vivia com as pessoas todas em volta de mim,
adorando fazer as experiéncias.

Euiaduasvezes por semana, portrés horasseguidas,
e notei que com o tempo comecaram a acontecer
coisas. Por exemplo: bissexuais passavam a ser
heterossexuais, heterossexuais passavam a ser
bissexuais,homossexuais passavamaserbissexuais.
Entdo, houve no grupo uma transformagio pessoal
muito intensa e regressoes de tal ordem - tanto nas
mulheres como nos homens —, que eu pude ouvir
a palavra nascendo, o que eu ndo posso explicar a
vocés... & impossivel. Entdo eu vi que realmente era
uma terapia de grupo, o que eu estava propondo e
fazendo; eu n3o sabia que era uma terapia, mas o
descobri. Eu trabalhei cinco anocs, praticamente com
0Omesmogrupo, que ia sempre aumentando, porque
€u passava os alunos de ano, mas os que passavam
de ano queriam continuar acompanhando o
meu curso, entdo ficavam ligados COmigo nesta
experiéncia. A experiéncia era muito profunda
porque se repetia varias vezes e todo mundo criava
junto. Eu vi coisas maravilhosas inventadas por
alunos no contexto do que eu fazia.

£ assim que aconteceu a passagem: minha pintura
estando acabada, o corpo entrou e substituiu a
obra de arte, em certo sentido. Como diria o Hélio
Pellegrino, o que eu quero hoje é transformar o
homem em uma obra de arte. Mas isso é o Hélio.

Lygia, essa ambientacdo do seu trabalho parece
estar mais ligada a um ambiente rural...

Nao, aqui ela foi feita assim.” Na Sorbonne, eu
dispunha de uma sala que era quarenta vezes isso
aqui, imensa. Tinha um tapete no chao e também
uma torneira com agua. £ eu usava muita agua,
era muito bonito por isso. Em certo momento,
quando todo mundo estava muito relaxado, eu
abria a torneira e aquela agua comecava a correr e
dava aquela sonoridade lindissima, aquela musica
nos ouvidos. Entdo eu trabalhava no oposto do que
voceé viu no filme: um lugar fechado, imenso, e com
aquele tapete no chao. Nao era na natureza. Isso
que vocds viram € um filme idealizado pelo meu
filtho que foi. inclusive, quem teve a idéia de fazer a
experiéncia na natureza.

A tua experiéncia entao nao se da na natureza?

Acho que uma experiéncia pode se dar em qualquer
lugar, o lugar nao é importante. Uma vez, em Paris,
sai para passar um fim de semana foracom um grupo
e eu quis incorporar a arvore como elemento, numa
situacio em que as pessoas trabathariam entre si,
com o corpo, de tal modo que a arvore fizesse parte
do corpo deles. Eu queria entrar num outro sentido e
num outro tempo. E depois eu vim embora para ca.

Como é que vocé comegou a coletivizar?

Vocé nunca pode explicar como é que vocé sai
de uma coisa e passa para outra. Seria uma coisa
a priori, e seria fraca se partisse do conceito. A
passagem acontece naturalmente. Por exemplo, a
Baba Antropofdgica em que a pessoa tira da boca
a linha de um carretel, usando a lingua, eu achava
que era o conceito mais preciso do meu trabalho.
Mario Pedrosa diz que era comunica¢ao (..) Eu lhe
dizia que a comunicagao é uma palavra fraca para
designar o que eu fago. O que eu fago é: uma pessoa
vomita uma baba, os outros engolem essa baba,
misturam com sua propria baba, e vomitam por
sua vez — € uma troca de babas. E no fundo, essa
coisa de tirar da boca é muito isso mesmo. Eu nio
pensei em fazer a baba antes, mas a baba nasceu.
Nao pensei no conceito antes do nascimento da
baba, o conceito vem depois do trabalho. O trabalho
€ sempre mais inteligente que o artista, é ele que
da a direcdo, é ele que da o conceito tedrico da
coisa. No trabalho que eu estou fazendo no (). eu
nao vejo teoria alguma, eu n3o consigo estabelecer
teoria alguma. Eu posso contar coisas, mostrar
materiais, contar o que acontece, que cada um vive
uma mitologia maravilhosa quando acontece esse
trabalho novo, mas nao ha teoria. € impossivel fazer
uma teoria por hora, e talvez nunca a faga.

Lygia, vocé coloca essa aproximacio da psicologia
tomo uma saida, ndo €? Uma saida ligada 3
criatividade...

Hamuitotempoqueeu pensoqueasfronteirastodas
morreram. E hoje parece que ha uma constatacao
muito curiosa, de que ndo s3o os matematicos,
por exemplo, que fazem as maiores invengoes, que
€aptam coisas novas na matematica. Hoje ha uma
tal dissolucao de fronteiras, de categorias, que eu
acabei propondo coisas de psicologia, que eu nio
chamaria nunca, jamais, de inconsciente, mas de
qualquer maneira eu faco meu trabalho com o
inconsciente. €, no entanto, eu nio sou formada,
nunca tive formacio de psicologa. Acabei nisso.
Entdo. isso esta acontecendo, nao é?

Sua proposta de trabalho & um

pro 3 proposta
terapéutica ou criativa?

Minha proposta de trabalho comegou criativa, como

sempre foi. Continua criativa e agora é terapéutica.
As duas coisas...

Como é que fica essa parte terapéutica no seu
trabalho?

€ evidente. Vocés nio ouviram nada doque eu ouvi
durante otempo que eu trabalhe; naSorbonne Por
exemplo, nos oitenta alunos, eu tinha um preto
que era um africano muito feio Porgue -
adora preto, mas aquele era tio fo

queria trabalhar com ele Fr1,

fr
ran
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iS¢ "ola, voce a; vas Ana) eunchame ¢ lhe
entio J:-r:- 040G = ;-J' - P:'Q“”h hope no jornal,
i ,r,;. P “azev_o-s '.“'so‘r.-,- UM, vao te
a9 “® vai fater a erperénea”  Entio o
E"‘JE"’;';";L;”;G::?: cr»"'s fruits cudado, com
ma grande ./\'0 5 J,.‘:nﬁ St EOae
SEM P Mutica, e13 ;ryt-': = ﬁ:—d/a G e
i d'-‘r); .e’? (:;‘.: Ey)q 1o Quando nos o
anda todo 'r;p;c;"r; €U uma bruta gargathada,
! ! Friveiopé,  todo cheo de jornal
el b oo
quands vocés me peg; pie tunpeloseguimte,
K PEgaram, eu penser que vocés
'-m: me levar, vocé (om a sua trbg® - porgue ele
1:‘?::”?':_ :"'“":r é ?W.G‘.‘f‘-'.'!‘ ele tern a tribo de
LLE - Mas a minha & brastlera - “que vocés
1am me degolar iam me comer, 1am fare1 horrores
COmIgo e, d= repente, descobr que N3o aconteceu
nads é_:s‘.:; € eu estou felicissimo de ter tidg egsa
EXpenLncia e de ter saido inteiro dela™ Voce vé, ai,
todoocasodaproeciodelecontran grupo, porque
eie PENS3va que o grupo n3o queria trabathar com
ele e, deposs, ele pensa gue o grupo val agredi-lo
- O que, evidentemente, é 3 parte agressria dele
J9gada em cima do grupo Entio, as vezes, tinha
esse Lipo de verbal, onde vocé via claramente como
a5 1535 S passavam
Hawa uma garota, genialmente cristiva, Gue
tinha ficado internada no hospicio vanas vezes
Cada ver que fazia a relaxagio, els Comecava
a chorar, tinha uns surtos, comecava a sentir a
“grande boca” e depois nao sentia mas nada e
ficava completamente paralisada Isso acontecia
a trés por dois Eu digo "surto” porgue n3o tinha
cutra palavra, mas eu n3o admito que vocss
digam que 1550 é um surto, porgue € uma viagem
maravilhosa De repente, umn cara desmaiava num
canto, e corra, botava no colo, embalava, pegava.
Depois, a turma comegou a n3o ter mais medo e
a fazer 0 meu papel - eles tiraram minha parte,
gue era muito bonrta -, e eu ficava mars de longe.
E sopravarn a pessoa, falavam coisas no ouvido,
passavam a mao em cima, faziam massagem, até
a pessoa voltar asi
Uma vez eu tive um caso muito Curnase, uma garota
que fez uma viagem e nao voltava Entdo o grupo
inteiro ficou comovido eles sopravam, passavam a
mao, faziam massagem —e 5 garota, nada A gente
trabalhava descalco e, ent3o, por intuicao pura, eu
deitei no chido e colel 0s meus pés contra os pés
dela. Em dors segundos, ela estava em pé e dando
o rapport * do que ela tinha vindo: ela disse que
estava num Jugar completamente desestruturado
e que quando sentiu aquela coisa concreta debaixo
do pé, ela voltou a s1.imediatamente. Aconteciam
coisas muito bonitas, dramdticas.
Teve tamuém uma doidinha que apareceu la, um
dia, & quando viu todo mundo meio maluco, ela
disse. "Eu nao volto nao, eu moro no hospicio, 13
acontecemn Co15as muito mais sensacionais do que
aqui. Eu n3o volto para ¢a, ndo.”

=

0O teu trabalho é terapéutico, ou vocé estd
comesando a descobrir um lugar, o sentido desse
fugar?

Eu quero descobrir "o corpo”. O que me interessa
fundamentalmente é o corpo. E atualmente eu
Ja sei que é mais do que o corpo. Ontem, por
exemple, eu tive uma sessdo individual belissima
corn uma moga que fez uma operagao de vesicula,
ha mais tempo, € comegou a sentir um buraco
enorme aqul (Lygia indica uma parte do corpo),
que nao ¢ onde fica a vesicula. £ ontem ela viveu
pela primeira vez o “grande burace” (que eu
charno de burace, porque os clientes o chamam
assim), ¢ ela sentiu que ndo era o Orgao que
faltava, nao era o buraco do orgao da vesicula que
havia sido retirado, € gue quando se tirou 0 6rgao,
ela comegou 3 sentir esse vazio aqui dentro, que
¢ fundamental em cada umn de nos, que tem que
sertrabalhado e preenchido. Ent3o eu me lembres
do conceito do Balint, o "defeito fundamental”, -
e ontem ela sentiu 1550, pela primeira vez. Entao
por tras da €0isa corporal, & o que tem de mais
prefundo que me nteressa

sua hrstona, vocé ndo estand

se vock soubesse 3 =
3qui [ispa s& dess e vamos COmMeCar 0 LaSFME
3 n3 cama. em
treres fzam o2

Entdo, comegs ai A pessoa Oef
geral sumarngmente yestga 3s mud

calcinha - e ge sut
05 homens ficam de sunguinha
UMa Massagem no Corpo iero. Comecd
3bega 1550 13 € 0 Consultono »
Um dia. eu come(o a massagear uma datermingéa
chente — e ninguem saba qual erg ¢ problema Gus
eu 13 encontrar, ey n3o s3bia, ela n3o saba —€. N2
moments que ey massageio, 3 tem um longo
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orgasmo, sente uma faika enorme no C(O7PO. 3G
{Lyg:a indica uma parte do corpo Gue rdo€acsbeca).
Compriminds o corpo del3 neste ponto, Mmas €13 02
que a cabegs foi decaprtada Primeira 525530,
Ma segunda sessdo, ela volta com o seguinte seanc:
ela estd no meio de uma floresta, com anores
enormes, mas tinha uma que era gigantesca maws
que todas Essa arvore caie coria toda avisiodelae
adride emdois Todaosplt dela-afetvoeerdlico
- que aparecey desde 3 massagem, € confirmado
no sonho £ quandoeu pergunto aelaogueelaesia
fazendo, em desenho, cu em qualguer forma ce
expressio, ela pde 3 m3o na cabega e ¢iz. IM3ging
que eu estou fazendo superfices de uma cor 5C.
dradidas completamente pelo meso também”. Dal
vOCé vé como as coisas carmmnham rapidas e juntas
Entdo eu j4 sabia qual era o problema fundamental
dela. £ muito bonito porque o problema, em geral,
aparece na primeira sess3o

Eu tenho uns shides para mostrar a vocés, com 3
relaxacio da Sorbonne, que ja e mais proximo
daguilo que eu fago no consultério E depois
tem alguns shdes do consultorio indmdual, s
que as pessoas estao vestidas ainda, porque eu
comecei trabalhando com as pessocas vestidas,
com o tempo € que eu achei gue era importante
tocar no corpo todo e. portanto, tirar a roupa.
Entdo, se vocés quiserem, a gente podia passar
a parte da relaxagac e, depois, alguns shdes
do consulténio Depors, eu gostana que o lula
falasse, e 3 Gina também Porgue eu acho que a
parte mais smportante do trabalho hoje nao esta
na minha mdo, estd na mao do Lula, porgue o
Lula esta aplicando a experiéncia com psicoticos
de ambulatério e com um resuitado muito
grande. Essa experiéncia com os psicoticos do
ambulatorio, eu acho que é mais importante.

Gina Ferreira — Poderiamos contar como vocé
interage a partir da necessidade do cliente, de com
surgiu, por exemplo, o uso da gota de mel_.

Ah, sim, conte da gota de mel_

Gina - Uma cliente minha estava em colapso, com
uma falta de ar intensa, e ela nio me fala desta
falta de ar, porgue 3 coisa € muito mais interna; ai
sem saber do que estava acontecendo, eu cologuei
2 mido scbre o peito dela e pinguei umas gotas
de mel nes labios, e a falta de ar entic cessou O
mel ndo fazia parte da “regra” da terapia, cu seja,
foi uma coisa cnativa, mas uma coisa criativa
respondendo a necessidade da chiente. Porque eu
acho que essa interacdo € realmente profunda, é
quase de inconsciente a inconsciente.

£ verdade Isso também acontece muito comigo,
de eu de repente comegar a levantar e pegar numa
partedocorpodacliente, semqueelativesse pedido.
E quando ela levanta, me diz. "Naguele momento
que vocé levantou, vocé colocou a mio exatamente
no lugar que eu queria que voce colocasse, queerap
necessario para mim” E a coisa pré-verbal

Uma vez eu peguei um rapaz em crise — ym caso
muifo interessante, pré-psicotico Ele sentia uma
bola imensa de plastico na cabeca e, a0 mesmo
tempo, como se toda a pele dele do corpo saisse,
e ele sentia uma cor terrivel pelo corpo inteiro, e
entao ele corria pela cidade. Corria, corria, corria,
cornia. E ele for me procurar Eu fiquei com medo de
ele ter disritmia temporal, e pedi para ele fazer o
exames e ndo era isso. Entdo eu comecei a fazer um

com ele e, M TrES MSES. 2t te e,
V3 GUE €73 UM pedae.

trabat
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que cascoiava € saia £ ele ficou compietym,
b, escreveu um lT0 € NUNC3 Mass teve nagy

dormiu Fica
dorrundo,
siléncio costura 3 pessoad. Quando
tiro os objetos de ama cele, pas
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traz possibi

entado. E assim

m borderiine_

seru
Deixar de ser um borderiing, eu n3o ser Mas ey
acho que. pelo menos, um borderline equilibrado
dentro de sua propria loucura. Sair dels, sena como
0 neurdtico pors o que faz o neurotico? Ele bola um
sistema, N30 Cna, N30 Muds 3 vis30 62 mundo,

faz nada £ o que faz o borgderiine’ E 0 arista, é o

m equilibrado—quer

criador. Ent30 um borderiing
dizer, dentro da poss:bil:dade dele £
qué? Ele vai fazer literatura, ele muda o pensament:
do mundo, 3 visdc do mundo. e modifica as coisas.
Ent3o, eu acho que o borderline & muito mas sadio
do gue 0 neurotico. Eu duvido que o n2urdtico passe
por minhas maos, e volte a fazer o trabalho dele. 56
o borderline pode fazer isso

Eu por exemnpio, ja passei por psicotica na minhawvida
e nio fui internada por purc azar_ ou pura sorte
Agora, eu entendo qualquer “doido” {entre aspas),
porque eu sou profundamente maluca também.
Uma maluca organizada. equilibrada, mas maluca
E eu duvido que uma pessoa certinha chamada
neurcdtica possa entender uma clinica dessas.

Gina - A experiéncia com psicétic
certo, pela necessidade que ele tem ¢
Ent3o vocé di o saquinho cheio de ar, e ele &
tomo seio; ele ndo consegue abstrair, ele guer o
concreto...

Nos trés estamos falando, cada um. com um3
linguagem diferente e até com sentido diferente_
Eu, por exemplo, tenho experiénciz com mut
gente gue n3o simboliza mesmo, e é t3o clarz a
Coisa em si. que nio ha necessidade de simbolizar,
porguea coisaemsiéela porinteiro. Isso é diferente
mesmo.

Parece-me que. talvez, a diferenca no caso da tu2
tecnica - e que ¢ interessante para trabalhar com
psicoticos — ¢ o suporte que vocé é para a pesso?
n3o 5o fisicamente ali com ela, mas também com ©

Euachoissotambem. Narealidade, eutrabatho com
dois suportes: eu trabalho com minha pessoa qui.
num momento de fluir intenso em que o chente m?
destroi. ele esta com o Okbjeto Relaciona! na mao e
nao esta comige, se ele dastrol o Obyeto Relaciond
€u estou presente inteira para desmentir Gue €2
destruiu realmente o objeto Entdo eu trabathoco™
@ois suportes- um é o objeto e eu sou o outro

ul I i
Lula Wanderley - Isso me faz pensar na mem
docorpo...




¢ eu acho que o fundamental ¢ o que existe
& memoéria do corpo, que é exatamente como
aquela cliente que pensa que nao vai respirar mais:
intelectualmente ela ndo sabe o que ¢, mas ely
passou por aquilo quando nasceu. Vocé Pega coisas
com 0 €OTpo, que com a cabeca vocé nig lembra
_ nem tem como_lembrar, porque vocé nio tem
memaria, N3 0Casiao, mas vOce registra estas coisas
no seu corpo. Vocé registra quando balangam

yandofazemumaqueda mais brusca,quandovocé
esta com fome, quando vocé esta molhada, quando
vocé estd seca —enfim, a corpovai registrando tudg
evaise estruturando com aquilo. Isso aparece muite
no meu trabalho.

seu trabalho nao deve funcionar para neuréticos
obsessivos...

Eu sou tao ignorante que, neurdtico obsessivo, ey
nio sei quando €, fébico também nig sej quando
é.. Eu trabalho com aquilo que eu vejo, com aquilo
que eu sinto, com aquilo que aparece,

Mas acho que n3o da com neurdticos...

Nio, da sim, mas eu acho o neurdtico péssimo.
Em um ano, um ano e meio, trés anos, sete anos
falando em papai e mamae, minha tia, meu tio, meu
irmao — Deus me livrel Nao, esse negécio de papai
e mamae ndo da ndo. Pra mim, ficar remetendo
tudo as relagdes com papai e mamae, ou com meu
irmao, minha tia, minha vizinha... me da tédio, eu
nio trabalho com neurético porque morro de tédio.
0 neur6tico, em geral, até gosta de trabalhar com o
corpo,masénumsentido completamente diferente:
é porque ele gosta de ser tocado, ele gosta de ser
paparicado, e no trabalho com o corpo ele é tocado,
ele é paparicado...

0 que eu acho que me interessaria é reabrir um
grupo um dia. Tem uma menina que se interessa
porisso: ela esta trabalhando com uma autista, filha
de um rapaz, amigo meu. Ela podia pegar esse meu
trabatho de grupo, em que o espaco intermediario
entre uma pessoa e outra é preenchido por um
plastico: eu acho que isso, por exemplo, com autista
deve ser muito bom. Eu tinha vontade de fazer essa
experiéncia, mas agora eu ndo me atrevo, porque
eu fui ler um livro sobre o autismo que diz assim:
cada um de nds acaba com bolsdes autistas. E eu
descobri que eu era o proprio bolsao (risos). Entio
n3o posso, senao vou ter um trogo, vocé entende?
Mas eu ensinei para a menina a fazer toda aquela
coisa com o plastico e os sacos de cebola que tem
que botar no pé de um lado, passar por cima do
outro, etc. Eu gostaria de formar gente para fazer
iss0. Fazer um grupo eu gostaria também, muito...

EDIGAD DE TEXTO £ NOTAS POR SUELY ROLNIK

A gravagao desta conversa nos foi oferecida por Gina
Ferreira e Lula Wanderley, por ocasido da filmagem da
entrevista com Lula para o projeto "Lygia Clark, do objeto
20 acontecimento”. Ambos sio terapeutas a quem Lygia
transmitiu os principios operatérios de sua Estruturagao
do Self, com o intuito de que a desenvolvessem em terreno
clinico, sobretudo no tratamento da psicose. Gina Ferreira
dava supervisao na clinica Canto da Gdvea, na época em que
1;0:‘ organizado o encontro aqui transcrito

Em 1963, a partir de um estudo em papel para um de seus
Bichos, Lygia Clark cria Caminhando. A proposta consiste em
oferecer ao espectador uma tira de um papel qualquer, um
par de tesouras e cola. Os objetos vém acompanhados de
instrugdes de uso: colar as extremidades da tira, torcendo
uma delas de modo a unir 0 avessc de uma ao direito daoutra
& formar uma sé superficie, bidimensional, como uma fita de
Moebius; em seguida, cortar a tira no sentido longitudinal,
evitando apenas incidir sobre o ponto inicial do corte a
cada vez que se completa uma volta na superficie. corte
vai gerando formas espiraladas e entrelagadas, enquanto
deixa a tira cada vez mais estreita até que a tesoura nao
Possa mais evitar o ponto inicial. Nesse momento, a obra
S€ encerra. O espectador experimenta um €spago sem
avessa ou direito, frente ou verso, antes ou depois. A obra se
realiza nesta experiéncia, ou seja na temporalidade do gesto
daquele que deixa definitivamente de reduzir-se a condicao
de “espectador” frente a um objeto, supostamente neutro,
situada em sua exteriaridade. Ele torna-se ativo e & envolvido

na obra como elemento essencial. O acontecimento de sua
experiéncia ¢ a propria expressao da obra, que ganha assim
uma densidade viva na imanéncia do ato

' O Mundo de Lygia Clark, com direc3o de Eduardo Clark e
criagdo musical de Nana vasconcelos. Rio de Janeiro, 1973.
“Nostalgia do Corpo (1966). ACasa é o Corpo (1967-69), Corpo
€2Casa (1968-70) e Corpo Coletivo (1972-75), fase que a partir
‘,’e 1974 € também chamada de Fantasmatica do Corpo

" Esta experiéncia, que aconteceu em 1966, deu origem ao
trabalho que Lygia Clark chamou de Pedra e ar. Ver Suely Rolnik,
.P’WE descricdo dos Objetos Relacionais” no presente catalogo.

Lygia Clark refere-se a sua filha Elizabeth Pimentel Lins Clark
F?iheiro, falecida em 2002. Os outros dois filhos da artista sdo:
Alvaro Edward Clark e Eduardo Lins Clark Ribeiro

' Ver notas 9 e 74 de Suely Rolnik, "Uma terapéutica para

tempos desprovidos de poesia”, no presente catalogo

A pergunta refere-se ao filme O Mundo de Lygia Clark, que
inclui documentagao de alguns trabalhos desenvolvidos na
Sotbonne (da fase “Corpo coletivo” ou “Fantasmatica do
orpo”). Estes eram em geral feitos em sala fechada, embora
Muitas vezes as propostas extrapolassem o espago da classe,
€ tomassem as escadarias e outros recintos da faculdade,
expandindo-se para a rue St. Charles, onde se localizava a
escola, ou o Boulevard Brune onde se situava o atelié de Lygia
Clark, frequentado nos finais de semana por seus alunos.

Retomados especialmente para o filme, os trabalhos foram
efetivamente realizados ao ar livre, em meio & natureza, nas
proximidades do Rio de Janeiro, durante uma das vindas de
Lygia Clark ao Brasil, em 1973.
= Viagem € o nome que foi dado por lygia Clark a esta

roposta

)Erlve!uppé, emfrancés no original, significa, neste contexto,
"Fmbrulhado".

O que Lygia Clark chama de “relaxagao”, numa versio
afrancesada de "relaxamento”, consiste num métedo
criade por Michel Sapir (psiquiatra e psicanalista francés, da
International Psychanalitical Society - IPA), o qual ele chamou
de “relaxamento de sentido analitico” ou “relaxamento de
abordagem psicanalitica” no inicio e, mais tarde, de “indugdo
variavel”. Sapir comegou este trabalho logo depois da Segunda
Guerra Mundial, no servigo de nefrologia do Hospital Rotshield
com doentes portadores de hipertensdo grave. O psicanalista
francés trabalhou em colaboragdo com Balint — psicanalista
hingaro, préximo da tradicio ferencsiana -, de quem
absorveu a concepgio de relagdo e a importancia atribuida
a ela. Sapir era um dos grandes amigos de Fédida, também
seu colaborador na pesquisa sobre o corpo. Foi Fédida — com
quem a artista fez analise de 1972 a 74 -, que a encaminhou
para o trabalho corporal, em 1974 Michel Sapir indicou para
a artista uma profissional de seu grupo, Monique Karlicow,
com quem Lygia fez alguns meses de terapia corporal. Lygia
incorperou esse método em suas propostas na Sorbonne e,
ac voltar ao Brasil, e comegar a atender individualmente, ela
o utilizou nes primeiros tempos. Mas, rapidamente, ela foi
recriando o método, explorando cada vez mais o trabalho com
0s Objetos Relacionais e acabou afastando-se totalmente da
proposta de Sapir. Dois interessantes depoimentos acerca do
universo de Sapir & de sua relagao com o trabalho de Fédida
podem ser encontrados nas seguintes entrevistas filmadas no
contexto do projeto de documentacio “Lygia Clark, do objeto
ao acontecimento”™: a psiquiatra e psicanalista Simone Cohen,
vidva e colaboradora de Saplr, e Catherine Vingtrignier, uma
das alunas que participaram do grupo de formagao que Sapir
e Fédida fizeram em parceria, no inicio dos anos 70.

' Rapport, em francés no original, significa aquirelato.

Yo que Lygia chama de “defeito fundamental” & uma
tradugdo afrancesada do conceito de “falta basica” (em
francés: défaut fondamental) de Michael Balint, cujo trabalho
Lygia Clark certamente conheceu gragas a seu convivio com
Fédida e com o universo de Michel Sapir. Este Gltimo nio s6
colaborou com Balint, mas também privilegiou seu conceito
de “falta basica”, em seu método de relaxamento.

5 Lygia Clark refere-se 4 série de entrevistas que, em muitas
carrentes, o terapeuta faz com o paciente, antes de iniciar o
trabalho terapéutico propriamente dito.

L Spiit, que significa dissociagdo, clivagem, é um termo do
jargao psicanalitico, g:ralmente usado em inglés.

i Lygia Clark refere-se a Inés Besouchet, psicanalista que a
incentivou a comegar a desenvelver seu trabalho em sessdes
individuals, quando ela chegou de Paris, em 1976. Formada
por Kemper e, depois, re-analisada em Paris por Sacha Nacht,
Besouchet constituiu com colegas, filasofos, artistas e uma
psicodramatista, o Centro de Estudos de “Antropologia
Clinica”, no Rio de Janeiro. Uma das raras psicanalistas
que se interessaram pela Estruturacio do Self, ela foi uma
interlocutora privilegiada da artista no desenvolvimento
desse seu ultimo trabalho.

" Lygia refere-se ao Objeto Relacional, Saco pldstico cheio de
ar.VerSuely Rolnik, 'B!evedescri;ﬁcdosobjetos Relacionais”,
no presente catilogo.
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Encima Nostalgia do corpo. 1968
Embaixo Arquiteturas biolégicas, nascimento 1569,
Sacos de nylon costurados em um retangulo de plastico



Abrir o corpo

0 campo que vou tentar explorar sobrepde-se em
grande parte a esse terreno indefinido que foi o da
experimentacao artistico-terapéutica de Lygia Clark.
Qualquer que seja a dificuldade em delimita-lo, uma
coisa € certa: o ponto de vista adotado vai no sentido
da elaboracao de uma certa idéia de corpo que esta
certamente presente tanto nos processos criativos
artisticos COMO NOs processos terapéuticos. Que tem
essa idéia de particular?

Quer se trate de um ritual terapéutico “primitivo”
(como os estudados por Victor Turner nos Ndembu
de Africa, ou o candomblé brasileiro), quer de arte
sacra (de Bizancio ao retabulo de Issenheim de
Grunewald ou ainda aos icones de certas procissoes
religiosas portuguesas), ou das Aktionen de Joseph
Beuys,ouaindada arteclinica {chamemos-Ihe assim,
por certo incorretamente) de Lygia Clark, assistimos
sempre a imbricagao estreita dos trés planos: da
arte, da clinica e de certas agdes e paixdes do corpo.
0s dispositivos, mascaras, estatuetas, ornamentos,
objetos multiplos que nés caracterizamos como
artisticos participam nos processos terapéuticos
que, em principio, deverao transformar o corpo (ou
0 espirito que se manifesta no corpo) doente.

Porque e que esses processos incidem sobre o corpo?

Inversamente, porque € que a visao de certos corpos

representados, ou de certos icones de santos, tinha

1 virtude de curar? Porque € que o trabalho sobre o

orpo tinha e tem efeitos sobre o espirito? Velhas
iestoes que as terapias atuais retomam porgue nao
solvidas — apesar das extraordinarias elaborages,
ricas e praticas, que, desde ha mais de um século,
m sido testadas no corpo e no espirito doentes.

izer um fio de inteligibilidade — por mais ténue
© se apresente - a estes problemas, € 0 que nos
pomos fazer, deslocando talvez uma certa idéia
dicional das relagbes entre a consciéncia e 0 corpo-

A primeira caracteristica notavel deste corpo €
nioé definivel comouma “unidade psico-fisica”,
indo a expressao de Husserl. Nem o homem
ma unidade, nem o elemento psiquico se liga
moniosamente ao somatico para constituirem
Seruno

™M, um ser de consciéncia e de inconscieﬂ'te‘
* significam estas expressdes? Aqui tambem
oncepcao fenomenologica deve sofrer uma
sformacao Enquanto ela define a consciencia
2 intencionalidade, ponto de partida de toda 3
" da constituicao, € preciso agora considerar 0
o lado da intencionalidade, a parte de tras da
“Cencia, por assim dizer, a que chamaremos a
"“tenca do corpo

consciéncia do corpo” Nao entendemos 3
750EnCia que se toma de um 6rgao quando ele s

José Gil

faz sentir na dor ou no prazer; nem, mais geralmente,
a consciéncia das “localizagdes das sensacdes”,
problema que tanto preocupou Husserl nas Ideen /.
Nao nos interrogamos sobre a questio de saber como
uma instancia psiquica, incorporal, nao espacial
como uma sensagao se pode espacializar através
de um corpo sensivel (Leib). Nao o fazemos porque
a nossa idéia de corpo difere da da fenomenologia;
como difere a idéia de consciéncia

Ha que considerar a consciéncia como um elemento
paradoxal: sempre em estreita imbricagao com o
corpo, ela atravessa os estados de maior intimidade,
mistura, osmose mesmo com o corpo; mas pode
também dele afastar-se a ponto de parecer entrar
em ruptura, separar-se, abandona-lo como se deum
elemento estrangeiro se tratasse Que a consciéncia
deixe de habitar um corpo é uma experiéncia
comum, da ordem da psicose.

Esta separagio, no entanto, nunca € completa.
Mesmo nos casos extremos de ruptura, permanece
sempre uma ligagdo residual, um fio muitas vezes
inconsciente que faz com que a consciéncia se
reconheca como pertencente aquele corpo € nao a
outro.

“Consciéncia do corpo” significa assim uma espécie
de avesso da intencionalidade. Por exemplo. nao
se tem consciéncia do corpo como se a tem de um
objeto percepcionado. Aqui, toda a consciéncia nao
& “consciéncia de”, o objeto nao surge “em carne e
osso” diante do sujeito; pelo contrario, a consciéncia
do corpo é antes de mais nada impregnacao da
consciéncia pelo corpo. Numa série de casos bem
conhecidos, desde a experiéncia do bailarino
que sente a energia fluir através dos membros e
os movimentos da consciéncia acompanha-los,
até a estados vegetativos induzidos por drogas,
a consciéncia aparece como um “meio” ou
“atmosfera” susceptivel de ser invadida, captada,
ocupada, por texturas finissimas que a obscurecem
e que vém dos movimentos do corpo. Em multiplos
estados triviais de consciéncia do corpo — como no
cansagoextremo, na insonia, no acordar prolongado
_ um dos efeitos mais visiveis € 0 abaixamento do
limiar da consciéncia clara. Este fato, contudo, nao
nos deve levar a caracterizar a consciéncia do corpo
como uma consciéncia subliminar.

£ preciso definir a consciéncia do corpo nao a maneira
da fenomenologia (mesmo de uma fenomenologia do
corpocomo ade Merleau-Ponty): nao como o que visa
o sentido do objeto na percepcao. por exemplo, mas
como uma instancia de recepcao de forgas do mundo
gracas ao corpo; & assim, uma instancia de devir as
formas, as intensidades e o sentido do mundo.

A impregnacao da consciéncia pelos movimentos
do corpo é propria da natureza da consciéncia: a
descricao classica da consciéncia como "tomada de

consciéncia” do objeto diferenciando-o do sujeito
implica, curiosamente, €ssa mesma 1mpregna¢.§_o.
Nio haveria tomada de consciéncia se esta nao
desposasse, de uma maneira ou de outra, 0 objeto
em questao. Ora “desposar” vale como metafora_qge
recobre processos precisos de cognigao e contagio,
entre os quais a captacao das formas e das forgas
que animam o objeto. Como é que a consciéncia
capta essas caracteristicas objetais? Fazendo-
as suas: opera-se primeiro uma impregnagdo da
consciéncia pelo corpo; em seguida, este ultimo
entra em conexdo com o mundo exterior, 0 que
significa que passa a coincidir com as forcas do
objeto. O corpo inicia um devir-objeto quer dizer,
em termos deleuzianos, que se cria uma zona de
indiscernibilidade entre o corpo e o objeto que faz
com que o corpo transfira certos dos seus tracos ao
objeto, e reciprocamente, que certas propriedades
do objeto se transmitam ao corpo. Assim se devém
peixe, pedra ou cubo. A percepcao do cubo de
Husserl nao se explica de outro modo.

Notemosqueestadescrigdosumariada percepcaode
um objeto qualquer nao difere muito da percepcao
artistica: também aqui ocorrem, necessariamente,
um devir € uma osmose com a obra de arte. Para
bem pintar um peixe, escrevia um pintor japonés, é
preciso aprender a tornar-se peixe

Como se opera a conexao do corpo que impregna a
consciéncia com os seus movimentos, com o mundo?

Consideremos, primeiro, a nocao de impregnagao:
se ela existe, e se existe uma consciéncia do corpo
— 0 que parece irrecusavel — temos que admitir
que nem a consciéncia nem o corpo constituem
duas “substancias” ou "elementos” opostos, que se
definiriam por atributos contrarios como no caso
da concepgdo cartesiana, adotada por Husserl. Pelo
contrario, uma tessitura comum atravessa os dois.
Qua!quer que ela seja, para aceitar tal enunciado,
€ necessario inverter o ponto de vista cartesiano
de um corpo caracterizado por se situar no espaco,
€ uma consciéncia incorporal. Inverter o ponto
de vista significa fazer do corpo e da consciéncia
duas expressdes ou manifestagoes de uma outra

instancia: passamos assim da fenomenologia a
ontologia

Nao e essa a questdao que nos interessa agora
Mas tiremos dela um pequenc proveito: e se
considerassemos a expressao “movimento de pen
samento” nao como uma metafora do movimento
de um corpo fisico no espaco, mas, ao invés, tanto
O primeiro como 0 segundo movimento, como
resultados, agora num registro ontologico, de um
movimento de uma outra natureza, mais profundo
e original (que o movimento de uma coisa no
espaco euclidiano)? Um movimento virtual nao
determinado pela distancia, mas que se atualiza no
€spaco e no tempo?
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Compreenderiamos entio que o pensamento move-
e tealmente, porque se movia Jd no espago virtual Ai
na0 se define por parametros fisicos, porque estes sao
\nrtuajmcntemdctermmados Nem e ele determinado
Por 140 sei que fatores “espintuais” ou “inteligiveis”.
Dlg.\_moa que aimpregnacao do pensamento pelos
movimentos do corpe se opera num espagovirtualem
que se atualizam ao mesmao termpo os movimentos
Fmponns € 0s movimentos de pensamento. Numa
magem simples e simplificadora, diriamos que num
estado de transe ou de grande intensidade de criagao
gm-_.tma_ per exemplo, quando a consciéncia se deixa
invadir pelos movimentos do corpo, os dois elementos
convergem, transformando-se, para o €5paco unico
EMM que a 0smose se produzita: e no mesmo processo
de atualizacdo do movimento virtual em movimento
do corpa no espago e em movimento de pensamento,
que ccorre a impregnacao da consciéncia pelo corpo.

E assim que nao s6 a consciéncia devém corpo de
<onsciencia —em que os movimentos da consciéncia
sabem do seu espago tio imediatamente como o
corpo sabe das seus gestos (practognosias) - mas
O proprio corpo se torna consciéncia, capaz de
captar os mais infimos, invisiveis e inconscientes
movimentos dos outros corpos. Movimentos de
forcas e de pequenas percepgoes.

Aconsciénciadocorpocomportaassimdoisregimes.
um que resulta da transformacio da consciéncia
vigil intencional, e cutro que decorre da mutagio
do corpo que se torna uma espécie de orgio de
captacao das mais finas vibragdes do mundo.

O primeiro regime, que diz respeito propriamente
a consciéncia, constitui o lado obscuro da
intencionalidade. Merleau-Ponty referia-se amiide
a componente “irrefletida” da consciéncia, por
onde ela “mergulhava” as suas raizes no corpo. O
que chamamos o avesso da intencionalidade {ou
consciéncia do corpo) € de outra ordemn. Primeiro,
porque nao tem como referéncia a consciéncia
reflexiva, ndo se tratando de uma obscuridade
fruto da perda ou negacao das propriedades da
reflexao, como a clareza ou a distingao. Em segundo
lugar, trata-se, sim. de uma diferenca da prépria
tessitura da consaiéncia: deixar vir ao de cima, dar
pregnancia ao que na consciéncia (intencional,
habitual) esta sempre presente a todo o instante
- 0s movimentos do corpo — mas ofuscados pela
claridade da lumen naturale. Eis o que significa fazer
passar a consciéncia do corpo para o primeiro plano
da consciéncia.

Todas estas transformagdes a que se submete a
consciéncia, os diferentes regimes por que passa,
exigem dela uma definicio em termos muito
diferentes da reflexividade e da intencionalidade.

Importa insistir na idéia de que a consciéncia do
corpo nio nasce de uma operagao que modifica o
regime normal da consciéncia vigil, mas que constitui
uma espécie de regime subjacente a todo o estado
de consciéncia, mesmo o da mais pura consciéncia
reflexiva. Naoha consciénciasem consciénciadocorpo.
Nio ha consciéncia sem que os movimentos corporais
intervenham nos movimentos da consciéncia.

O avesso obscuro da consciéncia clara revela-se
simplesmente na mudanga de escala. A mudanga
de regime & uma mudanca de escala

Steve Paxton, coredgrafo americano, inventor
da técnica de Contacto-Improvisagao, diz que a
consciéncia (intencional) gue temos dos movimentos
do corpo esta cheia de “buracos” (gaes). como um
queljosufco.porqueessesmowmentossaodemasmdo
rapidos para que a consciéncia clara os capte_. No
entanto, para a consciéncia que a consciencia
temm de si, ndo ha gaps, mas uma continuidade
ininterrupta, uma corrente de consciéncia sempre
preenchida por percepcGes, imagens, impressoes,
sensacoes, pensamentos, volicoes et‘c Se fosse
possivel aplicar um microscopio eletronico a essa
corrente, aumentando muito a escala média dos
elementos que a percorrem — que € afinal o que faz
a cnanca ou certos psicoticos — obteriamos uma
duracao esburacada, uma descontinuidade de tal
maneira lacunar que a imagem original da corrente
de consciéncia se tornaria irreconhecivel.

xiva
Resumindo, a consciéncia intenaonal ous:éxem_
¢ de fato, intervalar: e nos iﬂi?Nak’S
se movimentos corporais téo rapidos
despercebidos
idente
Assim, a consciéncia do corpo ton_la!—)?:m?'ii;its:
quando se aumenta a escala dos seus 0 wmﬁs :
ela deixa de ter objetos, cessando, cpmﬂ g ‘sua
ser “consciéncia de”; perde progrcsswamen

) fenomenico
i ida para o mundo
intencionalidade dirigida p 3 abrem @ um

para adquinr poderes diferentes que 4 & impoe j
outro mundo A consciéncia do corp_o ﬂadf_’ carla et
a sua "luz” aos objetos, deixando-s¢ invadif eolam”
mars pelos movimentos infimos que a elg Secorpo de
nesses espaos intervalares. Deverm entdo

consciéncia

Mas 0 que é o corpo de consciéncia sendo 0 P[:Eir:;
corpo, por sua vez impregnado c{e consciel -
Duas faces de uma mesma imanencid. 0] _c_urpa
impregnado de consciéncia ou colr_po-‘consng?ccl’
constitui o segundo regime da consciéncia do corpo.

Resta-nos, como fizemos brevemente para ai':
primeiro regime, descrever o5 processos pelos qu
o corpo se transforma em corpo-conscientia.

Comecemos por um trago importante: © {orpo-
consciéncia caracteriza-se pela sua hiperexcrtabxhdade.
£ possivel, mesmo pravavel, que esta se desenvolva
sensorialmente, afetando o conjunto dos Orgdos
sensoriais Masa estasmodiﬁcacéesmodais_daexatﬁ‘iao
sensorial subjaz uma dupla transformacdo do corpe
sensivel:

a) ele torna-se capaz de captar as "sensacoes
insensiveis” ou pequenas percepsdes (para empregar
0s termos de Leibniz) dos outros corpos. Como veremos,
este novo poder docorpocorresponde ao mesmo‘?oder
da consciéncia do corpo tornada corpo de consciéncia.
Também aqui se trata de uma questao de escala: 0
corpo-consciéncia esta presente, desde sempre, no
COrpa Comum ou Corpo em pirico, mas adormecido ou
enterrado pelas fungdes macro-sensoriais deste uttimo.

b)a segunda transformagao diz respeito 3 relagao
consciéncia-inconsciente. O corpo-consciéncia,
hipersensivel, pode entrar imediatamente em
contacto-osmose com o0s outros corpos. Digamos
que se abre aos outros corpos, conectando-se
com os movimentos do seu inconsciente. A osmose
ou a comunicacdo realiza-se entre dois ou mais
inconscientes. E o que acontece na transferéncia
psicotica, como © mostraram irrecusavelmente
Harold Searles, Frangoise Dolto e Frangoise Davoine.
E como existe sempre um substrato deste tipo de
transferéncia na transferéncia analitica (v. Pierre
Fédida), esta entra também no campo operativo do
corpo-consciéncia.

A comunicagao de inconscientes opera-se por
osmose ou contagio. A adequagao de dois corpos no
Contacto-Improvisagdo evidencia varios aspectos
do fendmeno, no dominio da danga.

£ no campo dos fendmenos magicos, da adivinhagio,
da influéncia a distancia, da telepatia etc. que a
no¢do de corpo-consciéncia pode trazer uma outra
inteligibilidade. Estes fenomenos, tao mal estudados
pela antropologia, sdo de natureza semelhante
a transferéncia psicotica. Certas correntes psica-
naliticas, como a de Maria Torok e Nicolas Abraham,
trabalham fatos clinicos que anteriormente (e ainda
hoje) se atribuem a magia (refiro-me ao “impensado
genealogico”, a "glossolalia”, etc.)

Somos assim levados a uma concepcio do
inconsciente muitodiferente da que Freud elaboroy.
£ tudo aquilo a que se chamava “o oculto”, e que
interessava prodigiosamente Freud - certamente
por nao entrar na sua metapsicologia - que obriga
a repensar o inconsciente. Fendmenos que, afinal,
n3osioocultos sendo porserem ocultados Ocorrem
a cada instante na vida quotidiana mais trivial

Par exemplo, um casc banal em varios paises do
Mediterraneo, e em Portugal: uma massagista com
poderes de vidéncia, Pelo contacto das m3os na pele
e nos musculos do paciente, ela vé quem Ihe “lancou
invejas” de que 0 seu corpo lhe da sinais (atraves

uenas perceques)‘ Descreve entig 5,
2 viu € que correspondem "Xalamena"
o0s proximos da paciente Nte

das peq
ue ela nunc
a conheciment

deste tipo acontecem muitas vez

escolas de danca moderna e contemporine
praticam técnicas avangadas de desestru’cmag

movimentos corporais.

€5 o
2 que
40 '305

fendmenos

uma explicagdo cientifica, racional, dest
comunicagéode ‘mconso;ptc; implicariaa seqlénciy
seguinte: 2 h'persenﬂij‘blhdadc NE Massagista
registra movimentos  do corpa da- Paciente
normalmente indete:davms, quer dizer njo senudo;
pela consciéncia wgll comum, Transmitldos 0
cérebro.saodescodlﬁcadssetraduzldosemima o
asimagens das pessoasquelancar;momau.mhado,
£ota hipotese reduz a Carga magica do fenomen,
Resta compreender como 0s |:nc>V|mentos do corpn
530 percepcionados pelas maos da massagigt, "
como as imagens das pessoas se inscreveram p,
corpo, atraves dos movimentos.

A percepgao de movimentos imperceptiveis &
explicavel pela captacdo das pequenas percepeges
pelocnrpo-consciencm da massagLs_ta. Everdadeque
seria necessario ter erp conta aqui uma SEMidticy
das pequenas percepeoes de que tentamos, noutry
sitio.. construir os primeiros elementos.

Quantoaomodocomoa"inﬂuénch"domau-olhado
se inscreve no COTPo, € Como essa inscricac implica
a codificacao de imagensem movimentos - é tarefs
certamente para um estudo transdisciplinar que
nac poderia deixar de recorrer as neurociéncias,
Lembremos apenas que a codificacdo de imagens
em movimentos corporais  (sensério-motores)
nao parece muito diferente daquela codificacap
»amodal” de que fala Daniel Stern, que permite aps
bebés reconhecerem com um sentido, a vista por
exemplo, um objeto de que sO obtiveram, até alj,
sons. Também aqui um operador amodal abstrato
transformaria, codificando e descodificando, os
movimentosdasimagens em movimentos corporais
- einversamente.

Um aspecto da comunicagdo de inconscientes
ficou por explicar: como se opera a transmissdo ou
passagem das pequenas percepgdes e das forgas
de um a outro inconsciente? O que significa a
contaminagao de um inconsciente por outro, ou
a influéncia de um sobre o outro? Quais as condi-
¢des de possibilidade para que a contaminagio
acontega?

3. Desde o inicio que, sem 0s nomear, vamos
falando de afetos. Todos os fendmenos referidos -
desde a transferéncia psicotica a vidéncia - supdem
fortissimas intensidades afetivas. A contaminagao
afetiva seria assim o exemplo mais comum de
contagio: nada mais banal do que a transmissao
imediata da expressio emotiva de um rosto,
lagrimas ou riso que induzem em outrem mais
lagrimas e mais riso.

Porém, trata-se, agora, de contagio de inconscientes
e, em particular, do que j& descrevemos impli
citamente como inconscientes do corpo. Nogao qué
exige, pois, alguma explicitacao prévia.

Dois aspectos sio a considerar no inconscienté
do corpo: o primeiro diz respeito a captagdo das
pequenas percepcdes pelo corpo-consciéncia, 0
segundo pode ser encarado como um aspecto
particular do primeiro e remete para a cartografia
das intensidades do corpo.

Digamos que as pequenas percepgdes se repare™
emd‘)is'gﬂ"ﬂdf.'stlpOS:noprirn(-:ircr,sz‘aoinconscientei
porque infimas, situando-se aquém do limiaf da
consciéncia. Formam cadeias continuas que liga™
fj“as macropercepcdes. Sio, como diz LeibniZ.
Insensiveis e imperceptiveis, mas nao deixam de
nos afetar atraves das forcas que drenam.

Oseﬁg‘mdotiPc’dtf[;>equenaspercepg;f)es.inte-ressa—m"s
mais. Resultam, antes de mais nada, da defasage™
entre dois contextos quase idénticos. Qualqung0'53-
Um "nao sei qué” surgiu hoje no rosto do amigo 94



vejo todos os dias. O “nao sei qué”, indefinido porque
microscépico, ndo € nada que se veja, é o intervalo
entre a percepcdo macroscopica habitual do rosto
do meu amigo, € a sua percepqdo atual. A pequena
percepgao e intervalar: tem, no entanto, uma forma,
uma especie de contorno interior da defasagem a
que chamei “contorno do siléncio” ou “contorno da
auséncia”. A forma nao descreve uma figura pois
0 intervalo s& é percepcionado enquanto forma
das forgas que emanam do conjunto das pequenas
percepgdes. Nada se vé, nada se ouve, “sente-se”
qualquer coisa indeterminada, ilocalizavel, que se
confunde com o sentir do corpo inteiro (que é um
nao-sentir), mas que anuncia um sentido.

Comodiz Deleuze, num belo texto sobre as pequenas
percepcoes de Leibniz (primeiro tipo): “Voltemos aos
textos célebres de Leibniz sobre 0 murmdrio do mar.
Ai também, duas interpretacdes s3o possiveis. Ou
dizemos que a apercepsdo do barulho do conjunto é
clara mas confusa (ndo distinta), porque as pequenas
percepeoes que o compdem nao sao elas préprias
claras, sao confusas. Qu dizemos que as pequenas
percepcdes sao elas proprias distintas e obscuras
(ndo claras). distintas porque captando relagdes
diferencials e singularidades, obscuras porque nio
ainda “distinguidas”, nao ainda diferenciadas - e
essas singularidades, ao condensar-se determinam
um limiar de consciéncia em relagdo com o nosso
corpo, como um limiar de diferenciagdo, a partir do
qual as pequenas percepgdes se atualizam..”.”

Para Deleuze, as pequenas percep¢des assim
caracterizadas definem um “inconsciente dife-
rencial”. O texto citado nao contém ja, implicita, a
no¢ao de contorno do siléncio?

O segundo aspecto do inconsciente do corpo refere-
se,comodissemos, as cartografias das intensidades
do corpo. Podemos imaginar uma gama
infinitamente variada de presen¢as de um mesmo
corpo quase imoével no espago, desde a auséncia
quase total de intensidades no coma profundo, a
histerizagdo extrema de um orador politico como
Hitler. Digamos que a presenca das intensidades
se mede pela influéncia que ela provoca nos que
a percepcionam. O carisma induz o contagio, e
este ndo é mais do que uma comunicacdo de
inconscientes.

Um so corpo pode ser habitado por presencas
sucessivas diferentes, como o demonstra a
experiéncia mais comum. Melhor: um sé corpo
pode desdobrar-se em dois ou trés outros corpos
simultaneamente. Suponhamos que, subitamente,
opero uma ruptura entre o meu discurso e 0s meus
gestos {ou todo 0 meu comportamento corporal)-o
que acontece em miultiplas situagdes, por exemplo,
numa situagao de sedugdo: o discurso continua a
um nivel de que se desprende o corpo que comega
a “falar” toda uma outra linguagem, que vem ecoar
no proprio plano verbal. A linguagem oral torna-se
também indicativa dos movimentos corporais cujas
estratégias de sedugao agem diretamente sobre 0
corpo a seduzir. Que acontece, entio? O corpo do
outro é solicitado por uma espécie de presenca
espectral do corpo do sedutor, presenca densa, gue
acorda o desejo do outro, e que procura intensifica-
lo e capta-lo.

Chamemos a esta presenca corpo espectral (que
surge como uma variante do corpo virtual). Nao é
o corpo fisico que suportava o discurso antes da
seducio, é um outro corpo invisivel, mas presente,
que, de certo modo, vem tomar o lugar do corpo
fisico, empirico, agora elidido. Este corpo espectral
torna-se um foco de forgas poderasas de contdgio.
Imperceptive! mas produzindo efeitos, inconsciente
mas conectando-se com, e agindo imediatamente
sobre o inconsciente do auditor.

Ha que considerar, pois, um inconsciente da
linguagem que é ao mesmo tempo um corpo
inconsciente (espectral), e um incansciente do corpo.
t o corpo espectral que Hitler produzia nos seus
discursos, como corpo-sem-6rgaos de intensidades
parandicas em que se inscreviam e circulavam as
intensidades de milhdes de alemaes (nazistas ou
nio) lrresistivelmente atraidos pela sua poténcia
oratéria. Este inconsciente da linguagem é altamente

performativo - ndo no sentido de Austin, mas no
quadro de uma linguistica pragmatica que tome em
consideragao o inconsciente.

O corpo espectral njo tem figura. Que se nao
confunda com a presenga, eshatida ou informe, ou
oque quer que seja, do corpo proprio. Pelo contrario,
o corpo espectral ¢ susceptivel de multiplas quase-
formas: corresponde aos investimentos afetivos da
linguagem que nao aparecem necessariamente no
corpo fisico visivel a que se imprimiu a defasagem
original. Nesse sentido, as suas “figuras” coincidem
com os “contornos de auséncia® ou espagos
intervalares, elididos, nao-inscritos na linguagem
que evocamos atras Nao sao formas, mas formas de
forcas, quer dizer dos investimentos inconscientes
que compdemn o corpo espectral. No entanto, as
formas das forgas visam o corpo do outro e os seus
0rgaos e, ao fazé-lo, procuram conectar-se.

Simplesmente, pode suceder - e sucede sempre,
necessariamente - que o corpo espectral nao
compreendatais ou tais forgas, ou, pelocontrario, que
compreenda outras e mais forgas do que aquelas que
correspondem aos drgaos do corpo préprio. Ou seja,
pode acontecer que eu esteja a falar com alguém, e
quedocorpoespectral quesedestacadomeudiscurso
falte um 6rgao, digamos o brago direito, ou que trés
pernas o componham etc. £ este corpo-espectro que
entra em conexao inconsciente com o inconsciente
do outro. O que mostra que se investe num outro
inconsciente “sem bragos” ou com “trés pernas” - as
formas “bragos” e “pernas” nao significando sendo
orgaos de investimento de formas de forgas ou de
intensidades do corpo espectral.

Numa palavra, ha sempre qualquer coisa de
monstruoso - relativamente a certos canones
- na comunicagdo de inconsciente do corpo a
inconsciente do corpo, na medida em que se faz
através de corpos espectrais (ou virtuais) que ndc
correspondem a um corpo pleno formador de
orgaos de intensidade maxima. Quando Francis
Bacon pinta um pescogo a que falta uma parte do
queixo, ¢ uma parte do corpo espectral que falta, e
uma superficie lisa que é investida (de intensidade
de cor e velocidade).

A comunicacdo de inconscientes equivale a uma
incorporagao do corpo espectral no corpo do outro,
porque a defasagem entre o discurso e o corpo
espectral oferece a este Ultimo uma movimentagao
inconsciente que é assimilada ({incorporada)
pelos afetos (de medo, de desejo, por exemplo).
O espectro entra sempre no corpo-inconsciente
do outro a mas horas, quer dizer quando 0 outro
se distrai suficientemente para abrir o corpo e se
deixar investir afetivamente. Ora o afeto vai sugar
completamente o espectro e moldar-se segundo as
suas forgas. £ propriamente a este fenomeno que se
chama incorporagao.

Poder-se-ia talvez entender de modo diferente ~ do
modo, em particular, lacaniano - as relagdes entre
linguagem e inconsciente, a partir da nogo de
defasagem e de comunicacao de corpos espectrais
inconscientes. Se o corpo espectral resulta da
defasagem da linguagem e dos movimentos do
corpo, e se se encontra, em estado inconsciente, no
seio da linguagem; se esse mesmo corpo entra em
osmose com o corpo inconsciente (espectral) do
outro, entdo se compreende que o trauma resulte
da elisdo da linguagem dos investimentos da
libido. Compreende-se também que estes sejam
inconscientes, que o objeto a, objeto do fantasma,
se reduza afinal a um drgio ou uma parte do
corpo espectral; que o processo de cura implique a
passagem por um discurso idiolectal do paciente
(linguagem da mutilagio ou da deformidade do
corpo espectral), € que o espectro seja eliminado
quando desaparece a defasagem entre a linguagem
e o corpo. O inconsciente ou a parte mutilada e
incorporada do corpo espectral “viria 3 linguagem”.
A “cripta” (Nicolas Abraham) seria desfeita, e o
espectro, de incorporado contribuiria & introjecao
(Ferenczi).

Este paralelo com a psicanalise visa mostrar as
diferencas que a separam da nossa idéia inicial: o
trauma, assim como a cura, depende da comunicagio

de inconscientes; ha um inconsciente da linguagem
a que pertence o corpo espectral; e o inconsciente a
que nos referimos designa o Inconsciente do corpo
real ou intensivo, e nao o inconsciente do fantasma.

O que ¢ o corpo espectral? £ um corpo de afeto, mas
mudo e sem visibilidade outra que a densidade e a
presenca do siléncio, onde circulam forgas que se
moldam aos contornos de auséncia que delineiam
o corpo espectral

Segue-se daqui que o corpo espectral é o corpo real
cujos 6rgaos constituem pontos ou p6los emissores
e atratores de intensidades. Sao o0s “pontos
singulares” de Deleuze. Quando dois corpos se
"convém” (como diz Spinoza), a revelia das palavras
trocadas, é porque as formas das forcas de um se
adequam as formas das forgas do outro; ou porque
o0 corpo erégeno de um desenvolve a sua poténcia
gragas ao corpo erogeno do outro. Nao esquecer,
enfim, que o corpo espectral equivale a uma
extragdo e concentragao desse “corpo” inconsciente
que se encontra disseminade no inconsciente da
linguagem. Compreende-se que a libido possa
seguir os caminhos mais invios e surpreendentes:
é que o corpo espectral desenha um mapa de
pentos singulares que pode parecer monstruoso,
hiperperverso relativamente a sexualidade comum.

A comunicagdo de inconscientes torna-se osmose
de corpos. Osmose que traga suas vias ditadas pelos
mapas ou corpos espectrais de desejo inconsciente.

4. Paraqueocorraumacomunicagdodeinconscientes,
é necessario que os "corpos se abram”, jd que se trata
de inconsciente do corpo. Que significa a expressao
“corpo aberto"? Poder-se-ia responder o que parece
dbvio: um corpo abre-se quando o inconsciente
“sobe” A superficie da consciéncia. Idéia, no entanto,
insuficiente, j4 que sabernos que a consciéncia ou a
linguagem comportam no seu seio um inconsciente.

Tentemnos analisaroque seentende por “abertura”, para
© que nos vao ajudar as nogdes de corpo-consciéncia
e consciéncia do corpo. Esta, como vimos, supde a
impregnacao da consciéncia pelos movimentos do
corpo que podem ser inconscientes, na medida em
que a impregnagio acontece geralmente quando as
defesas da consciéncia se atenuam ou se dissolvern
{como no transe, por exemplo). Mas sabemos que
ndo basta cairem as defesas para se atingir o trauma:
o inconsciente é formado por multiplos estratos,
labirintos, atalhos, nés. Além de que nao resulta apenas
do “recalcamento™ ha um inconsciente produtor,
Inventivo, que pensa gragas a variadissimos meios.

Atenhamo-nos a idéia de "abertura”. No corpo-
consciéncia encontra-se certamente uma abertura,
mas sob um registro inesperado. Consideremos um
corpo que anda. Nao 56 se orienta no espago, nao 50
0s seus sentidos sdo estimulados em permanéncia
— & um corpo que vé, que toca, cheira, experimenta
sabores, ouve sons - o que supde uma consciéncia
intencional do mundo, mas tudo o que lhe acontece
conscientemente é acompanhado pela consciéncia de
um corpo que anda, que tem um peso e uma massa
que se desloca no espago e que despende esforco e
tempo nos seus movimentos. Esta consciéncia do
corpo nao é separavel da consciéncia do mundo. Mais,
é a consciéncia do corpo no mundo, num sentido
muito preciso: N30 cOmo €oisa No espago — por assim
dizer vista do exterior da coisa — mas uma consciéncia
que do interior da sua massa se vé deslocando-se no
espago exterior. £ claro que vimos e percepcionamos
sempre uma parte do nosso corpo como coisa no
espago: parte dos bragos, do peito, das pernas etc. Mas
nao se trata aqui de visdo sensorial, por umlado: e, por
outro, o corpo nac € um dado objetivo. Mesmo neste
oltimo caso (se o reduzirmos a tal), as partes objetivas
do corpo proprio percepcionadas estendem-se num
campo perceptivo que, a partir de um certo limite
indefinido, passa para o interior, deixando de ser visto.
Ora, de que ponto de vista vemos ou percepcionamos
o mundo? Nem do exterior, nem do interior do corpo,
mas dessa fronteira — ou interface - em que o interior
e o exterior se sobrepdem.

Reparando bem, n3o haveria percepgao do mundo
se o ponto de vista fosse apenas exterior, pois nao
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::: :tl(rjla um ponto cego, referencial absoluto porque
: 0 €spaco aberto - e toda a ambigiiidade

d concepcdo kantiana do espaco na Estética
Transcendental vem da auséncia desse ponto cego

Mas também nao existiria percepgio se o ponto de
vista fpsseputamenteinteno: Entao,ele propriondo
poderia situar-se no espaco que nao apresentaria
abertura, fechado sobre si, puro espirito sem
extgns:o. Ou seja, a nocdo de “sujeito perceptivo”
estavel, com um ponto de vista fixo e, em si, imével
face ao mundo, é uma ficgao, '

zepl';izgndsclenma do fnum:{o e percepgao, € porque
de vista estd e nao esta no espago - ou
melhor, é num outro tipo de espago que se "situa”.
§m segundo lugar, esse outro espago define uma
linha de fronteira entre o interior e o exterior,
de tal modo que seria impossivel percepcionar o
munrdo € N3o se percepcionasse ao mesmo tempo
parcialmente o corpo. Vemos o mundo do exterior
do interior, da zona de fronteira que separa o nosso
corpo do espaco que o rodeia. Isso faz de toda a
zgna fronteirica, a pele, uma consciéncia ~ como se
vissemos 0 mundo a partir de cada ponto da nossa
pele; como se a consciéncia fosse coextensiva a
sua superficie, de maneira que a vista ou os ouvidos
deixassem de ser orgaos privilegiados da percepgao,
tornando-se o corpo inteiro, com a pele que o cobre
e o traz ao exterior, com o seu movimento, 05 seus
membrose articulagdes que contribuemdiretamente
para a percepgao do mundo, como que um érgao
Unico perceptivo. O corpo inteiro “vé", ou melhor,
percepciona”.

Eis 0 que permite essencialmente a abertura do corpo
no corpo-consciéncia. A consciéncia abrindo o corpo
inteiro a0 mundo: nessa percepgao em que todo o
corpo vé, ndo € a consciéncia pura (intencional} que
visa as coisas mas, literalmente, nao metaforicamente,
o corpo fechado que se abre através da pele. O corpo
transforma-se num unico érgao perceptivo, como
dissemnos: n3o a maneira de um 6rgao sensorial,
mas como corpo hipersensivel as variages de forcas,
a0 seu tipo, a sua intensidade, as suas mais finas
texturas. Corpo particularmente sensivel as vibragdes
e aos ritmos dos outros corpos.

Por outras palavras, a percepgao do mundo opera-
se essencialmente por meios afetives, no sentido
em que a cognicao se faz sobretudo através dos
afetos e do seu contagio. Este aspecto das relagdes
entre a cognicaoc e a afetividade na percepgdo nao
nos interessa agora. Lembremos apenas que o
afeto aumenta a escala das percepgdes, abarcando
simultaneamente um campo infinito do espaco &
do tempo (por isso ha percepgao de mundos).

Interessa-nos mais o que devém o corpo-
consciéncia, quando se abre. Afinal, 0 que & um
corpo aberto? Se existe uma consciéncia “obscura”
{e por isso mesmo mais clara, como diz Deleuze,
captando o mundo todo), “impregnada” pelos
movimentos do corpo, estes se intensificam e
libertam-se ao transmitirem-se a consciéncia do
corpo. Por isso, no transe 0os movimentos parecem

descontrolados.

Qualquer coisa de muito partiu_.llar a;o_ntecc
ao corpo tornado corpo-consciéncia: a visao do
corpo (do exterior do interior) que o acompanha
abre um espago, alargando e transformando a
zona indefinida de fronteira. Nio existe afinal
um ponto de vista, nem 2 fronteira & uma linha,
um plano ou um volume. Saimos do espago
euclidiano e entramos num espaco topolégico,
intensivo. Significa isto que oS limites do corpo
proprio se alargam indefinidamente ganhandc?
profundidade (topolégica). Ao mesmo tempo, é
todo o corpo que s€ transforma. O seu em-redor
torna-se espago. confunde-se com um €s5paco
de intensidades, de 0smMos€ potencial, de visoes
e tatos a distancia, espago pronto a entrar em
conex3o com intensidades de outros corpos. NE)
corpo aberto fervilham “afetos de lwtalfdade,
como diz Daniel Stern, referindo-se as criancas.
precisamente, as Criangas tém o corpo aberto. !._lm
corpo que é como que 0 avesso do corpo paranoico
fechado, hostil, revestido daquela “carapaga
caracterial” de que falava Reich.

truir ©
Abrir o corpo €, antes de mais n;gaér:f?;dor 3
espago paradoxal. nio empirico, o s
corpo proprio. Espaco paradoxal que e
a textura da consciéncia do t:orpo—u:cml‘lms e
espago-a-espera de se conectar com O o
que se abrem por sud veZ. formando oU

sem fim.

quer dizer que e ©
Gltiplos modos das
6 um espago, mas
ncolico. O espago

Defini-lo como afetivo nao
caracteriza segundo 05 m
afecgoes. Teriamos entio nao s

um corpo alegre, triste ou mela g
¢ o corpo-consciéncia s3o afetivos porq s
se formam turbilhdes poderosos de vida, estrqato
os afetos de vitalidade constituem ©

subjacente.

Aesteespaco chamaremos zona. Abri{ocorgoécrtrarr
a zona em que 0 Corpo, visto do exterior do interior.
entra em contagio com 0 mundo. £ a zona do devir
constante das criangas que brincam, em que s
palavras agem e 0S gestos falam, em que 0 c;rpo
espectral se dissolve nas forcas que se conectam
com as forgas do outro.

Ai 0 intenso caos afetivo comega a produzirl tragos,
intensidades dirigidas, um comego de consisténcia
noengendramento de agenciamentos. A zonaé, por
vocacao, 0 espago dos primeiros agenciamentos do
corpo como mundo.

Tal fato decorre naturalmente do metabolismo
proprio da superficie de fronteira. Ai se sobrepoem o
interioreoexteriornumazonadetensﬁo:coincidindo
e ao mesmo tempo opondo-se, © paradoxo
desdobra-se abrindo o espago € multiplicando-se. A
zona paradoxal de hiperexcitabilidade, formada por
intensidades divergentes, sustém os investimentos
das forcas que procuram conectar-se com as
forcas do mundo. Enguanto espaco paradoxal,
definide por uma multiplicidade de intervalos e
espacos heterogéneos de onde irrompe a energia
de investimento, a zona constitui assim o lugar
privilegiado do agenciamento. Porque o agenciar
continua o movimento paradoxal, retirando-lhe
uma parte do seu caos. O paradoxo, pela tensdo
intervalar que implica, desencadeia um movimento
proliferante também paradoxal: ndo com o fim de
encontrar uma solucdo {numa descarga tensional,
por exemplo), mas de dar consisténcia ao seu
préprio movimento. Por isso tende a agenciar, quer
dizer a criar dispositivos conectivos-disjuntivos
que mantenham ou amplifiquem a sua energia,
de tal maneira que visem, por sua vez, novos
agenciamentos de intensificacao de forcas, e assim
por diante.

Os agenciamentos, além de modais e locais, podem
fazer do corpo inteiro um sé dispositivo - como na
danga, por exemplo no Contacto-lmprovisagao em
que a tendéncia vai no sentido de construir uma
espeécie de corpo Unico agenciando (e agenciado
por) dois corpos em movimento que, no entanto,
se agenciam, cada um por si, com 0 espago ou con";
05 outros corpos. Assim acontece, igualmente, no
amor ou na amizade.

Abrir o corpo € abrir o espaco de agenciamento
de fluxos de intensidades, para que estes fluam
seggndo as vias mais adequadas. Agenciar é tecer,
cerzir, atar, anexar, conectar, forjar os dispositzvos'
apropriados a intensificacao das forcas; num

pg!avra, é dar consisténcia 3 osmose para ziue esta
nao se transforme numa sopa psicética. A cria ia
de agenciamentos é uma morfogénese. ' R

3. Aabertura do corpo-consciéncia define a zona
como espaco privilegiado de agenciamentos,
Eis 0 nosso ponto de partida para pensa 0s.
processos clinicos e artisticos em reciproc dr 0s
por exemplo, nao é porque os agencia; i
artisticos abrem o corpo que adquirem po?i::(;z

terapéuticos?
Toda uma série de
problemas, extrem
: am
complexos, decorre desta simples qu!.*:se'(r;':;)e

Deixe_mq—la, pois, em suspenso, na esperan
c?ntr_|bmdo minimamente 3 inteligéncia d
taosingular de Lygia Clark.

ca de ter
a pratica

V. Harold Scarles, L'effort pour rendre fo,, Paris
|977,do mesmo: Le contre-transfert Pays. Gallim
francoise Dolto, em partic ular 05 Sémingire < arg,
d'enfants, LILIIN Pans Seuil, 82-88. De Frangoie analy,
folie wittgensten. Paris EPEL 1992 oirg

V. pierre Fédida, Crise et contre-transfert Paris.py
ainda P. Fédida e Jean Guyautat (kd) Meémoires TF,.i 0 ¢
paris: Echo-Centurion, 1986. fan.,,m"

v, em especial, Maria Torok & Nicolas Abraham
le noyau. Paris: Flammarion, 1978, & Didier Dym,
le Fantéme. Paris: Minuit, 1985,

v, Wiadimir Granoff & Jean-Michel Rey,
penséefreudmnne. Paris: PUF1983

V. J. Gil, A imagem-nua e as pequenas perce
Relogio d’Agua, 1996- percepces, gy,

Gilles Deleuze, Différence et Répétition. Paris; pyjp
275-6. '%69.p

Os rolos magicos terapéuticos da Etidpia, feits i
de animais sacrificados, destinados a curar viriag
representavam multiplas figuras 3 volta de ypm "
humano crivado de clhos em toda a superficie ¢, e
doente devia olhar (e ser olhado pel’) o rolo, para ks 0
demanios, causa da doenca. ' o5

Se a abertura é literal e nao metafdrica, é porque Tealments
comegamos a conhecer certas propriedades da pele, s
exemplo: a pele é também um 6rgao auditivo, além deserg
do sentido do tato.

' Ndo sera esta a definicio do “corpo vibratil* ge Suely
Rolnik?

V. a nogdo de “profundidade” em Deleuze, Différence ¢
Répeétition, op. cit.
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Carta a Hélio Oiticica
Lygia Clark / 14 rue Cassini, Paris 14tme 26-101968

Carissimo HeélCaetaGeéng

Recebi anteontem sua
ai deixei s6 sobrou o lado
acima! Cheguei a pensar

} carta que muito me
POsitivo e sobrou umga oy
Que era uma carta escnta e

Impressioncu! Do Hélio antigo que
tra personalidade a que dei 0 nome
M equipe por vocés trés e ainda ndo

Apocalipopétese ou como uma faca que entra fi

quando a barca abre as aguas do Sens i
At e quando passa, deixando estrias na barriga do rio

por estnas, depois de um volume tao gr.
. ande: apos
Ell;c(::&:gt;rl‘zﬂﬂﬂts aluzaumoutro Heliocoptero que veio srguramenlrgde um ouliro
;':a e su: Iu"r]na o&mq munde, confirmando o precario como novo conceito, a ma-
goeu(a e dnencu € lambém a negacao do objeto que perdeu toda sua carga
Projetada. para se transformar num poco onde a multidio se debruca para
se encontrar na sua esséncia o

Reduzidos a esse poco estamos 2 merc

€ da curra do coletivi -
florados ndo importa onde e como, ficando r iy

3 eduzidos 3 anedota da velhinha, guerra ¢
ue se torn,

acurraomais possivel mas se ela l'ornnew:;]vel : relaxlalz?::llg;zl?;raa?:lscfggr'i:‘sg;
que nem o buraco da orelha escapou. Em Veneza, para nio sair nas crfm:fas pol Emis tive
que me mandar com urgéncia para ca pois comecei a odar tanto o espectador tesudo
que estava pronta tambem a utihzar o tey 22, 32, 38 e também o teu 45 ¢ estou ainda
confusa, escondida aqui num canto, formulando novas proposi¢des sensoriais que me
parecem bem mars ternificantes que tudo que ja fiz até agora. Comeqo a atar o corpo
a cabeqa, dedos atados nos dedos, pogos tertiveis vestidos de capas de guarda-chuvas
pretos e velhos onde a mao aparece ainda deshigada do resto, e ainda capacetes onde
sobra sempre a presenca do plastico envolvente como um ectoplasma Mandarei fotos
O pessoal que anda me conhecendo 3qu1 acha que eu tenho uma espécie de psiquismo
que sai c!a minha pessoa como essa camada de plastico que agora se vé nas minhas
proposigoes Para mim 1ss ¢ conversa fiada, pois quando era moga, isso tinha um nome
bem mais 5lm‘plesiz sexappeal . Fez muito bem em largar esse emprego mas quanto a sua
marginalizagio nao estou de acordo. Isso nio é 6 paravocé acho e ando impressionada
€ tambem muito chateada pois jamais o artista esteve tio pouco ahenado da realidade
€omo agora Ao contrario, ele esta absolutamente integrado na vida, muito bem assen-
tado numa confortave! cadeira, ao contrario de outra espécie de juventude que tem hoje
4 mesma atitude existencial que ele mas que ndo tem nem o interesse dele em viver
a vida nos mementos como realizagao total na imanéncia do mesmao e nem de propor
€s5a imanéncia ao outro E essa juventude hoje que esta no mesmo papel do artista de
outrora, marginalizado pravaler! Achar ainda que és um marginal porque vive a margem
de uma sociedade caduca podre é ainda um conceito burgués O que me angustia pro-
fundamnente nio € nem vocé nem eu nem gente como nos. E me saber situada, integrada
numa situacac privilegiada, mas perceber que para outros o mundo ainda nio cavou o
seu lugar e talvez seja essa geracao de jovens que incorpora de 1al maneira um CHE que,
cavando a sua propria sepultura, abra lugar para a proxima Vocé vé, até o realizar-se estd
vindo diretamente ligado 4 ag2o. Todes os mitos cairam por terra, desde o politico que
tinha carisma (o CHE realizou na medida da ag3o) e nds, os privilegiados, temos que pro-
por na agao perque o momento, o agora € a unica realidade tangivel que ainda comunica
algo. Para o resto sobram as manifestagoes contra o praibido, a autoridade e ainda uma
oisa muito importante: a ndo programagao, pois o realizar-se e a consciéncia do mesmo
vird 3 medida em que a agao se revela Esses sao hoje os verdadeiros revolucionarios. Para
mim, na medida em que revelamos um nove mundo somos ainda o resto de um mundo
antigo, e se nao fazemos mais a “obra” somos de qualquer maneira o “personagem”
que expressa o pensamento “obra”. Toda essa minha percep¢do nada tem de romantica,
porque nunca me propus ser diferente para fazer arte, mas estou me sentindo numa
posi¢ao comoda que me incomoda muito. Pela primeira vez o existir consiste numa mu-
danga radical do mundo em vez de ser somente uma interpretagio do mesmo.

Tenho tido vivéncias dramaticas: vejo uma escuridao total e o homem ne comego
das coisas, como um primitivo, captando o seu proprio corpo, recompondo-g, redesco-
brindo o gesto. 0 ato. o mundo como um outro planeta estranho selvagem Vejo também
que um morto é tao andnima que na verdade num cemiterio € o vizinho, & o que lhe di
individualidade ¢ a laje com o seu nome inscrito Precisamos com urgéncia derrubar essa
placa como ja derrubamos outras com o nome de Deus, amor, para que tudo na reahdade
seja processo e totalidade No mars, estou passando também por um processo enorme
de consciéncia de minha pessoinha humana Descobri terrificada que quando nao con-
sigo ser um “ser” decente me torno uma LC. insuportavel Nesse momento fico triste e
choro a impossibilidade do anomimata onde poderiamos recomecar todos os dias a vida
As crises quanto a minha expressio desapareceram ja ha muita e fazer proposigoes hoje
para mim é como comer, uma simples molivagao sem preocupagoes de ordem. Estreei
0 meu novo corpo e virei tambem uma espléndida femea Jamais pensei ser isso tio
maravilhoso e com isso passei a chorar em todas as situagdes, desde o fazer amor até na
cozinha ao descascar cebolas para o jantar Descobri o mec que me deflorou em crianga
e for impressionante, pois depois de tantos anos ele nio carrega sobre ele nada do que
se passou e nem consigo senti-lo como na noite da descoberta em que todos os detalhes
apareceram, desde o cheiro do seu quarto e tambem os detalhes d_o mesmo em todos
o0s momentos Uma defasagem enorme do tempa que tudo destrdi e ndo sobrou nem
6dio nem ressentimentos, mas uma enorme simpatia e amor pelo mesma pois aprendi a
ami-lo nesses anos todos, e essa descoberta em nada mudou esse amor mas me mudou
muitissimo, me revelando em toda minha autodefesa que ainda me conferia uma carga
ultra-agressiva nas relagdes humanas Quanto ao espetaculo que mc_descrcveu. deve ter
sido genial! Acho que ¢ ainda a coisa mais importante pois é uma acdo que revela a mu-
danca radical do mundo para deixar de ser somente uma interpretacao domesmo. Essa
sim ¢é a atitude revolucionaria por exceléncial N'ad: tem de margm;lnzan!e. ao contrario,
€ a prépria integracio da nova realidade. Tudc!_ isso no gr_ande se_ntldn € ndo no conceito
dito burgués. Isto estd morto e nem existe mais referéncias possiveis.

Diga-me na proxima carta o que achas disto pois talvez possas me dar algo que
talvez ainda nio tenha percebido

O grupo de Medalla esta fazendo também espetaculos e existe um grupo na Ar-
gentina que faz somente 1sso mas la parece-me que e no sentido politico O Medalla esta
tambem interessado na descoberta de objetos que encontra, mas a meu ver mais parece
ainda uma atitude do Ready Made se ¢ que entend as fotos que o Jan Clay me mostrou
Para mim o objeto, desde 0 Caminhando, perdeu o seu significado, e se ainda o utilizo &
para que ele seja o mediador para a participagao As luvas sensoriars por exemplo € para
daramedida do ato e também o milagre do gesto na sua espontaneidade que parece es-
quecida Em tudo que faco ha realmente necessidade do corpo humano, para que ele se
expresse ou para revela-lo como se fosse uma experiéncia primeira A mim nao importa
ser colocada em novas teonias ou ser de vanguarda S0 posso ser o que sou e pretendo
ainda realizar os tais filmes em que o homem é o centro do acontecimente Para mim
tanto as pedras que encontro ou o5 sacos plasticos sao uma 5o coisa: servem so para
expressar uma proposicao Se eu construo ainda algo e pela mesma razao Nao vejo por
que negar o objeto somente porque o construimos O importante € o que ele expressa
Se eu sinto hoje na vida esse estado que vocé sente e que chama alucinatorio, ¢ porque
aprendi com as proposi¢oes a sentir esses mesmos momentos e, se nao as tivesse feito,
talvez nunca descobrisse esses mesmos momentos que $ao sensacionais. O que eu quero
€ ndo esquematizar nada e cada dia comer uma nova “péra” para ver se e bom ou nao
O termo do Méario como sempre é 6timo mas para mim nac e o momento do acaso mas
é o "fruto” do momento. Fruto no sentido fruta, tal o saber e a sensualidade do comer,
viver esse momento Achei também muito bom quando vocé diz que o elemento rudi-
mentar ja libera estruturas abertas embora nds o usemos porque exatamente nao acr-
editamos mais em conceito estético. O seu texto no final é espléndido quanto a vivéncia
poética e carga subjetiva, s6 que ndo acredito, como te disse acima, na marginalidade
do propositor, mas o que é bacana é essa diversidade de posi¢des, pois na medida em
que ha contradigio e negacio ha também confirmacao de uma realidade Vou ver se o
Jean Clay pode publica-lo no Rhobo que sera sobre o Brasil, tendo o meu especial junto,
Mande material, meu amor, pois se sua exposigao em Londres ndo sair ou custar muito,
eu mostrarel ao Kulterman que, diz o Jean Clay, te langara imediatamente, pois todos
aqui dizem que ele é 0 mais genial pois tem um grande faro para coisas importantes. A
galeria Thelen é a melhor da Alemanha, e assim poderas comegar la como eu

Mande também material para um Rhoboe especial pois o Jean Clay quer fazer e
esta interessadissimol Pega ao Pedrosa um artigo sobre mim que saiu na GAM para ver
se da tempo de sair no meu especial pois tem artigo do Guy, do Medalla e Jean Clay e s6
falta o dele. Estou escrevendo pouco e sonhando muito Vou ver se leio o tal de Marcuse
pois € uma péra que ainda nao provei Diga-me quais outros livros devo ler pois acho que
estd na hora de mudar essa minha maneira de ser. De ignorancia basta! O seu texto da
descoberta do Supersensorial vai ser publicado nesse numero do Rhobo Outra coisa- pela
sua carta a gente sente que € ainda no Brasil que as coisas importantes acontecem Sua
carta mais parece um programa do Chacrinha, onde tudo acontece ao mesmo tempo e
tudo ¢ trangade como uma tapecana. Onde se vé uma coisa como essal Somente ai nesse
pais fabuloso que aprendo a amar cada dia mais e em que tudo € importante ate para se
ter opgao para negar alguma coisa! Aqui a merda e geral. Nio existe pove Tudo é Inez
Vardaz ou ainda o canastrio do Malraux que inventa todos os dias de enfeitar Pans Sua
ultima invengdo mais parece coisa de russo obras de arte no Metré! Morou?

Mil beijos nos nossos, nos seus que comego a achar que tambem sio meus
Caetano e Rogériol Um grande no muito Amado dos amados. Escreva por favor pois
adorei sua carta

Mil beijos para esse nove HeliCaetaGério!

Clark

P.5: Raimundo recebeu minha cartal € o Gerchman?

in; Lygia Clark. Hélio Oiticica Cartas 1964-1974, Luciano Figueiredo (Org ) Rio de Janeiro
UFRJ, 1996, p. 56-64






Nao estar em repouso com as palavras

Entrevista com Pierre Fédida rcnaists e nissofo

Analista de Lygia Clark em Paris

Por Suely Rolnik
para «Lygia Clark, do objeto ao acontecimento:
projeto de ativagio de 26 anos de experimentagao corporal»

Lygia Clark viveu em Paris pela terceira vez de
1968 21976, e esse foi um momento privilegiado
de suas investigacdes voltadas para o corpo. Seu
depoimento é importante para este projeto de
construgdo de memaria pois, nesse periodo, ela
estava em andlise com vocé. Obviamente, esta
entrevista nao tem absolutamente a intengdo
de anedotizar o processo de analise de Lygia
com detalhes pitorescos que fariam o prazer
de um olhar “voyeur”. Nao se trata tampouco
de procurar interpretacbes psicologizantes da
ohra da artista, e menos ainda de revelar as suas
cenas inconscientes, o seu romance familiar
ou a sua fantasmatica, mas sim de avancar na
mpreensao de sua obra singular e de contribuir
para lhe restituir a radicalidade.
yprimeiraquestaodizrespeitoafenomenologia.
mavimento neoconcretista se forma no fim
anos 1950 como cisao do concretismo,
ilsionado por um grupo de artistas concretistas
de Janeiro, entre os quais Lygia Clark e
ticica. O grupo do Rio adotou a nog¢ao de
o™ para nomeat a vida que animava suas
juisas, em contraponto ao que consideravam
formalismo inanimado dos artistas de Sao
Esta nocao vem da concepgao de corpo
fenomenologia de Merleau-Ponty e Susanne
importantes no universe
o dessa epoca no Brasil, especialmente para
ito Ora, sabe-se que, no inicio de sua
to psicanalista, ha uma forte presenca
Vocé considera que essa
cia filosofica teve um papel significativo
s0 analitico de Lygia assim como no rumo
ou sua obra? E se isso faz algum sentido, 0
ria extrair dessa ressonancia?

o O

referéncias

AT

omenologia

4 fazer uma primeira observagao; é que posso

= e somente hoje, nio falar de Lygia Clark,

+5 falar como descobridor de sua obra. Nao
<seco que fui seu analista, pois ela propria o
"tona, ndo esquego, por certo, o trabalho

= fizemos juntos. Mas, para tentar falar dessa
"3 € dessa artista, é preciso desde ja que €U
%3 afastar as categorias. Porque uma das
45 mais fortes, parece-me, em Lygia Fla{k.
-mM3a espécie de inseguran¢a em relacao as
¢gonas. Entdo, concretismo, formalismo ou
“strutivismo . creio que Lygia Clark estava
taminho de sua obra. Ela estava, em sua
"2. caminhando. £ nao é uma férmula, o que
“«‘remamente forte nessa artista € gue nao
pode certamente separar a vida da obra. Ela
4%a'na numa obra que esta em via de se fazere
€ trabalho comporta um pensamento critico
*elacio aos movimentos contemporaneos.
""40. € verdade que a fenomenologia foi algo
"Fortante para mim, como base de formagao
| Frncipalmente da formagao psicopatologica.
" **0que deve ser aqui designado ¢ a relagio da
" 44CCm 3 existéncia, pois se for preciso referir-

Paris, 15 de julho de 2002

se a uma influéncia, ou uma referéncia, seria
antes aqui a relagdo com a existéncia. A gente
ndo se contenta com a vida. E se estamos, como
esta essa artista, nos solavancos constantes, nos
terremotos da existéncia, a vida conta muito,
certamente, mas é a relacdo com a existéncia
que subjaz ao desenvolvimento critico da obra,
se entendermos critico em referéncia a crise.

A vida artistica de Lygia foi ativada exatamente
no momento de uma crise muito importante,
depois do nascimento de seu terceiro filho, em
1947. As crises continuardo a acompanhar a
obra da artista, irrompendo sempre na gestagao
de cada nova proposta, ou apos a realizagio de
alguma obra por demais desconcertante, para
aquilo que a artista podia suportar, sustentar e
incorporar naquele momento de seu percurso. Se
de fato pode serinteressante abordar essas crises,
certamente ndo é enquanto objeto de uma frivola
curiosidade acerca da intimidade da artista. Se
ha uma razdo para pensa-las, é que as crises se
situam no proprio amago de sua obra. Elas tém a
ver, penso eu, com a experiéncia do "vazio-pleno”
de que Lygia falava desde muito cedo e até o final
de sua vida. As crises eram as passagens por essa
experiéncia, e eram vividas pela artista como
verdadeiras “erupcées vulvanicas”, como ela
escreve em um de seus manuscritos. O inicio da
trajetoria artistica de Lygia esta, pois, marcado
por uma vontade de atravessar a experiencia do
vazio-pleno em sua propria subjetividade. Essa
“defasagem entre a vida e a existéncia” - como
elaescreve e que voce acaba de evocar - que teria
podido leva la a loucura. Desde o inicio, o seu
trabalho sera movido pela consciéncia de que a
experiéncia do vazio-pleno deve ser incorporada
paraque a existencia possa ser vivida e produzida
como uma obra de arte. Para ela, este era o
sinal de uma verdadeira saude Naio so as suas
invencdes na arte estardo sempre imbricadas
com a reinvencgao de sua propria existéncia, mas
mais do que isso, sua obra, principalmente em
seu importante componente corporal, consistira
numa série de dispositivos que favorecerio no
espectador a travessia da experiéncia do vazio-
pleno e pruwave!men[e o evitamento de sua
patologizacao

Que relagao vocé vé - se € que pensa que se possa
estabelecer alguma — entre 0 processo analitico
de Lygia Clark, sua travessia do vazio-pleno e a
afirmacio de sua poténcia criadora?

Sim, mas tudo isso é muito dificil. Creio primeiro
que apalavra“patologice” conviria perfeitamente,
mas ndo convém. Conviria perfeitamente caso
se tratasse de uma dimensao patica, quer dizer,
do experimentado. Sendo assim, trata-se da
experiéncia patologica de sie também dos outros.
Entdo, nesse sentido, a palavra patologico conviria
perfeitamente, mas nao convém se a gente a

precipita apressadamente para o Iar_:!o da clinica.
O que pode me importar? O que me importa éver
essa obra, comportando ao mesmo tempo um
movimento critico em relacio a evolugao daquilo
que acontece em torno dela e uma poEénci_a de_
disrupgdo. Entdo, poténcia de disrup¢ao nio &
absolutamente um niillismo, € que quando as
coisas se dizem, j4 nao é mais aquilo, é preciso
dizé-las novamente de outro modo, é preciso estar
novamente no tormento, tormento da linguagem
e tormento das proprias coisas. Parece-me que
Lygia Clark, de algum modo, escolheu levar a
questio da arte, da pratica artistica e da pratica
terapéutica ao limite de sua disrupgao - isto &,
ndo se pode mais olhar um quadro como se olhava
antes, ou, mais exatamente, quando se olha um
quadro, nao se pode mais ser espectador. Pois o
que é a relagao vazio-pleno? Nao € uma nogao
que se trataria de experimentar, mas a mais forte
relacao com a visao do mundo exterior e de si
mesmo. Sendo assim, como vejo as coisas? Vejo
as coisas, precisamente, como uma verdadeira
criagdo naquilo que se constitui entre si e o
mundo, entre si e 0s outros.

No fundo, eu estaria quase tentado a dizer que,
revendo a obra de Lygia Clark e lendo o que ela
escreveu, 0 ambito onde ela trabalha é o que se
passa de invisivel entre si € 0 outro e como se
constréi esse espaco. £ o que se poderia chamar
de uma “comunicagao™: um espaco que 5o se pode
construir com a linguagem e plasticamente, isso
nao quer dizer que haja um objeto mediador, mas
quer dizer que as produgdes de Lygia Clark sio elas
mesmas, sem cessar, criacoes entre si e o outro.
Entaoissoebastante fantasticoe, emcerto sentido,
faz explodir a obra de arte que se chama escultura
ou quadro. faz explodir igualmente aguilo a que
se chama a intersubjetividade da comunicagao
(por exemplo, clinica ou terapéutica). Portanto, é
extremamente importante. Creio que isso se faz
em Lygia Clark muito silenciosamente.

Entap. vocé_ me colocava a questao do processo
analitico. Nao creio que eu podena, pessoalmente,
me rgpresentar ascoisasdessa maneira. O processo
analitico, como e possivel testemunhi-lo? O
analista poderia testemunha-lo com a discricao
ea cpnﬁdenclalldade que se impoem, ele nio
podfena testemunha-lo sendo a partir de si mesmo
~ Nao em termos de “senti isso”, “experimentei
aquilo”, mas a partir daquilo que a palavra do
outro fomenta, daquilo que pde em movimento a
linguagem, a um ponto tal que o que se chama de
proces.so analitico € sem duvida criador no sentido
que ha “entre”, e isso nao se vé.

Entlao. eu certamente nao poderia exprimir o que
_Lygua Cla(k VIVEU N0 processo analitico: querer hoje
interpreta-la sena uma impertinéncia, seria uma
Coisamuitovulgar Naopossosenao pensarcomessa
obra que me parece extraordinariamente criadora
c"ad‘{’"‘ dessa relacdo vazio-pleno, dessa dialetica
que nao se vé, que nao pode se materializar
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Voceé sug

eriu que il

a relaciao -lrni:'l-ll VS e ressonancia entre
: dlitica e aqui 3

Clark poe ¢ ullo que a obra de Lygia

M Jogo na relac

desenvolver €552 ideéia?

a0 com o outro. Poderia

A anali o

recebe:si éo que €: ela consiste em escutar, em

et ma palawa que se transforma, sem por

- disru:.;géao': t:@ta Interpretacioimediata. A forca
sta tanto 5

oy s Na propria obra quanto na

epouso, que
Enape apen

€m comunicagao.

:Ebi;ia;;:ff:;emor;l:, € antes uma secrecio, como
nao é um simbo!?smo ol 5
ol . emmeque nos |ntereslsa:0 que nos
: i ntarmente, primitivamente,
afala é isso. '
Eaieu PeNso nessa artista consideravel que € Lygia
Clark - e ¢ hoje que digo isso pois no momento
€m que trabalhava com ela, nio se tratava de ter
€sse ponto de vista, nio podia té-lo e nio o tinha..
£ agora, muitos anos depois, que aceitei comegar
a falar com sua obra. E impossivel tranquilizar os
objetos, sejam eles quais forem, uma escultura
etc. £ impossivel fazé-lo porque nao ha criador e
espectador e, entio, é a deflagracao, visto que o
que acontece, primitivamente, com o outro precisa
estar sempre sendo refeito a partir de um gesto
invisivel que & um gesto corporal. Mas, de certo
modo, o corpo tem um pudor extraordinario, o
corpo encarnado, que nunca é abstrato, ele ndo se
Vvé. E creio que 0 génio de certas expressdes que
Lygia Clark utilizava, inclusive expressdes do corpo
sexual, exclui que se tenha a possibilidade de se
representar o corpo sexual.
Entdo, essa comunicagao, que nao é comunicagio
no sentido em que se fala disso hoje, pois que ela
€ a produgio, a construgao, dos gestos primitivos
que me fazem entrar em relagio com um outro,
todos esses gestos que n3o mostro, mas que o
outro pode perceber. E Lygia Clark faz apelo a
formas que sdo as formas em oco desses gestos,
como faz apelo as formas em oco das palavras. £
ai que se produz uma disrupgao da obra de arte
como, verdadeiramente, uma disrupgao daquilo
que chamamos de troca terapéutica. Eis o que
posso dizer a respeito, por ora.

Seria possivel estabelecer uma relagio entre
o acontecimento clinico visado pelo processo
psicanalitico e o acontecimento estético a que
Lygia visava com suas propostas? Se a pergunta faz
sentido, em que a investigacao singular de Lygia
(particularmente a partir de sua orientagao mais
explicita rumo ao corpo) teria podido encontrar
uma ressonancia no decorrer dos diversos
processos analiticos que aacompanharam durante
toda sua vida? )
E, principalmente, em que isso teria contribuido
para sustentar as suas praticas, apesar da pouca
ressonancia que encontravam no contexto cultural
da época, principalmente no Brasil?

Novamente aqui, creio que tenho vontade de me'
deslocar um pouco. Muito mais tarde, encontrei
ressonancias na obra de Lygia Clark — falo de seu
trabalho que eu nao conhecia, praticamente —com
as criangas ou os sujeitos autistas. Quando se
tenta entrar em contato com um sujeito autista, &
primeiro todo o espago que é convulsionad_cv.r Meu
€orpo, Nao posso mats senti-lo como ¢ s-entlrlla em
relacao a qualquer outra pessoa, neurotica. Eis que
estou diante de uma crianga ou um adulto autista
que acompanha o volume da sala perc_orrendo uma
linha, voltando atras... e nao posso dizer que alho
paraele,massim queelemetransformajénarelacdo
com o espaco da sala onde estou com ele. Se_essa
convulsio nao acontece, nao ha contato posswe'l e
se eu puder receber esse siléncio autista damaneira

como o olhar percorre a sala onde estamos. E"t.ar:’
posso comegar a estar na disposigdo que canve i
que ndo é artificial, que nao e t_ecnlcam_ende
buscada, na qual o sujeito autista vai produzir, :
algum modo, com o seu corpo, substanaas'forma
~talvez a baba, a urina, ou outras coisas mais.
Ai comecam, para o terapeuta, experiencias
extremamente fortes que 530 aquelas cOM as quas
se vdo construir objetos provindes do corpo € da
troca corporal primeira. A troca corporal primeira
ndo comportade inicio 0 usodos produtos corporais.
Ento, ndo se deve tocar, nao se deve deixar-se ser
tocado tampouco, alias, precisamente, tocar faria
cessar tudo, produziria um verdadeiro terremoto.
E se, mais tarde, houver contatos com a mao, ja €
uma elaboragao que é extremamente importante,
forte, mas ndo se deve antecipar esse movimento.
Afinal de contas, é o que acontece na intensid_ade c.ie
uma conversa: nota-se que muitas coisas Nao vao
ser exprimidas, quando € o corpo do outro_e o meu
propriocorpoque experimentam as potencialidades
dos gestos. Entao, Lygia Clark, parece-me trabalhar
com isso.

Nio fiquei realmente surpreso com o fato de que
em dade momento, ela tenha reivindicado essa
clinica ou essa terapéutica na rua. Primeiro porque a
rua é absolutamente intensa, principalmente a rua
do Rio de Janeiro ou de Sio Paulo, ndo 530 pessoas
que passam de longe, ha olhares intensos, coisas
fortes acontecem. Por isso, nao fiquei espantado
absolutamente.

Para voltar & sua pergunta sobre o acontecimento
estético (ainda que eu n3o sabia se ela teria gostado
dotermo “estético”) ou o acontecimento clinico (ndo
seitampoucoseelateria gostadode "acontecimento
clinico™), o que acontece como obra de arte, afinal, é
da mesma ordem que a criagao de um templo, isto
&, um templum onde uma pedra é colocada, onde
um espago é desenhado e aonde os deuses podem
chegar. Nio é outra coisa, ndo quero dizer que é
religiao, mas que é sagrado - afinal, um encontro
humano deveria sempre ser assim, sagrado. E creio
que na obra de Lygia Clark ha essa relacao com o
sagrado sob a condicao de que o sagrado nao seja
fanatizado, capturado pela religido. O que mais eu
poderia dizer?

Nos manuscritos de Lygia, pude lembrar sua
forca poética para nomear os problemas que
trabalhavam sua obra, bem como para elaborar
os desdobramentos de suas praticas. Entretanto,
constata-se que, curiosamente, repetidas vezes
Lygia se “"corrigia”: ela riscava palavras que
eram expressoes muito precisas da intensidade
convulsiva de sua experiéncia e as substituia
por palavras que empobreciam nitidamente o
seu texto, palavras bem educadas que faziam
desaparecer toda a densidade corporal de
seu pensamento. Talvez fosse o poder do
fantasma de um superego bacharelesco ou
mesmo psicanalitico, pois, em geral, as palavras
substitutas faziam parte do jargio psicanalitico.
Por exemplo, a expressio “erupcao vulvanica”,
que mencionei ha pouco, ela a substitui por
“obsessivo”. E com essa revisio, que o texto foi
publicado no catalogo da retrospectiva de Lygia
que circulou pela Europa em 1997-g8, e que teve
o mérito de ter integrado d sua obra o conjunto
das praticas que envolvem o outro em sua
corporeidade (até entdo so eram reconhecidos
seus trabalhos de pintura e escultura, ou seja,
apenas os primeiros anos de seu percursa).
Entdo, as duas questdes que eu lhe colocaria:
no decurso do trabalho analitico que vocés
empreenderam juntos, aparecia essa espantosa
acuidade poética de sua linguagem? E, como
se poderia pensar, por um lado, a inegavel
contribuicdo da experiéncia psicanalitica enquanto
aliada da forca criadora de Lygia e, por cutro lado,
essa presenca do jargdo psicanalitico no préprio
movimento inibidor dessa forca?

Ndo posso responder a sua pergunta, posso dizer
isto: creio que o que compreendi da obra de Lygia
Clark é que ela faz de seus gestos, a cada vez, um
acontecimento,queelasolicitao portrasdas palavras,
aquilo que se poderia chamar de “uma poética”. E
essa poética € selvagem, é rude, é bruta, pode fazer
apelo a expressées populares interlinguas, entre o
portugués, o francés, talvez o inglés.

E este por tras das palavras é a0 mes

a criagao de linguagem, a criagag e empg
linguagem no analista. Escutandg | Ciogy de
se numa atividade de linguager i a-_esta,
comunica. Entao, aqui de novo a cate, orig 0 se
que considero pessoalmente comg emEm:oet,(a
preciosa, ao mesmo tempo nao ¢ uma ¢ me
pois que se trata daquilo que se passy noty ebgona‘
das palavras. Afinal de contas, as pa!a‘”HSso{ lhag
para serem imaginadas de outra forma alpedem
cada vez. Sendo assim, € algo de tao intjm nn

é uma intimidade da obra, que quang, s: ;
de escrever ou de expor, sera que se oden traty
essa intimidade? N3o. Que Lygia Clark es(,:strar
palavra “obsessiva”, eu nao tenho interp;et:aﬁ
disso, talvez seja O SUPErego ou sabe.sp ld o =g
mas é provavelmente o sentimento de e ol tu ;
que encontrar um modo de Comunicacio mmem
outros e que as palavras que lhe vém 3 Mente 0s
530 a moeda corrente... E, por assim dizer, i nio
primeiros poetas, € o heracliteano. isso pmeﬂcs 05
encontro humano onde a palavra é ym fito e a0
mesmo tempo, ela é criada por esse E”Wntro';o
questao da linguagem escrita em Lygia Clark'_ E]
que, como disse, descobri mais tarde, POis ue néo
aconhecia —oque conta é o momentoem que umo
palavra autdctone vem a lingua, é preciso fe essa
palavra se vista, ganhe uma roupagem, e“quama
por baixo, a palavra era louca. £ isso. 9

Vocé quer dizer algo mais?

£ com muita timidez que pude comecar a conyigs,
aqueles que me escutavam a descobrir 3 obra de
Lygia Clark, principalmente em conferéncias oy e
cursos. Obviamente, nao disse nada do que relevada
discrigao absoluta, mas parece-me de primeirissimg
importancia que a descoberta da obra de Lygia Clar
seja também uma experiéncia formadora para
aqueles que se aproximam desse acontecimento
processo que ela produziu. Enfim, njo sej se posso
dizer mais a respeito, ndo creio.

EDICAO DE TEXTO POR SUELY ROLNIK E AURELIE GuiTToN
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Olhar cego

E]]treVISta Com Hubert GOdal'd Abordagem terapéutica do corpo

Mestre de conferéncia na Universidade de Paris Vill

Por Suely Rolnik

para «Lygia Clark, do abjeto ao acontecimento:

projeto de ativagio de 26 anos de experimentacao corporal»
Paris, 21 de julho de 2004

As pesquisas que voce vem desenvolvendo sobre
o corpo, principalmente em torno do sensorial e
da relagio deste com o espago, podem dar uma

rica contribuicio para a leitura da obra de Lygia

Clark. Refiro-me principalmente as propostas que
ela criow a partir do momento em que deslocou
o foco de sua investigagio da pintura e da
escultura para o corpo e o envolvimento do outro

como condigao de realiza¢io da obra, Poderiamas
entao comegar diretamente por sua abordagem
da questao dos sentidos

HiumafrasedelygiaClark que me impressionou
num dos filmes que foram feitos sobre o seu
trabalho. Elaestd andando napraiaediz: "Através
do Caminhando, dissolvo-me no coletive”. Pode-
se sem duvida ouvi-la de viarias maneiras, mas
de meu ponto de vista, seguindo sua trajetéria
me dou conta que ela realmente fez dois tipos
de revolucao no nivel da percepgio. A primeira
se situa no nivel de como ela trabalha no interior
de cada sentido: tomando como exemplo o olhar,
1 questio aqui ¢ a de como ela vai de um olhar
‘objetivo™ a um olhar “subjetivo”. Nao & novo
hize-lo, mas hoje se tém muitos suportes na
pesquisa em neurofisiologia que explicam bem
tas duas formas de olhar, pois que existem
s analisadores no  cérebro.  Poderiamos
ualificar o primeiro de olhar subcortical. £
‘v olhar através do qual a pessoa se funde no
ntexto, nao hd mais um sujeito e um objeto,
4s uma participagao no contexto geral. Entao,
s¢ olhar ndo é interpretado, nao é carregado
sentido. Se uma mosca vem no canto do
vuolho, meu olho pisca e se fecha, antes que
me dé conta de que a mosca esta chegando.
'tanto, ha sensorialidade que circula sem que
lanecessariamente consciente e interpretada.
0 € possivel porque efetivamente hd um
31 que esta além do olhar objetivo. Um olhar
sgrafico ou espacial. Um olhar que ndo esta
1do a0 tempo ou, em todo caso, que nio estd
1do a uma meméria, que nao estd ligado a um
2o a historia do sujeito. £ depois, se vamos
wtro sentido do olhar, seria o olhar objetivo_.
‘tical. associativo, o olhar objetivante, que esta
vaiado a inguagem etc. Entdo, € mesmo uma
I'ura, porque nao se trata para lygia Clark de
ontentar com esse olhar. Lygia faz realmente
“arevolucio no sentido de que trabalha sobre
i se poderia chamar de olhar subjetive.
"0 poderia eu falar desse olhar subjetivo? Isso
14z pensar numa das mais velhas estatuas
"“truidas: dois bisdes de argila que foram
“ntrados numa gruta no sul da Franca e que
"Im miraculosamente salvos. Sao dois bisoes
“tados tais quais, um ao lado do outro, e a
“adiferenca entre eles sao os olhos, concavos
" deles e convexos no outro. Pode-se supor
“ s¢ trata de um olhar sexuado, tal como foi
"“Bnado na época de sua descoberta: um olhar

que serla filico e outro que nio o seria. Mas, na
realidade, penso que isso vai muito mais longe do
que a separagdo dos sexos ou algo dessa ordem.,
£ uma capacidade de fazer corpo com. Quer dizer
que posso olhar completamente em recepgdo do
mundo, ou posso também olhar com meu olho que
se projeta no espago, passando assim do céncavo
para o convexo. £ por essa razio que gosto dessa
metiforados bisges de argila, pois é a operagao real
que ai se faz. Nos estudos clinicos encontraram-
se pessoas que em decorréncia de um acidente
haviam perdido uma parte do olhar objetivo,
cortical ou convexo, se seguimos a metafora dos
bisdes. Isso foi chamado de "olhar cego”.

[ eles conservavam o outto olhar?

Sim. Entdo é surpreendente porque se colocarmos
uma cadeira diante deles e lhes pedirmos para
descrever o objeto, nomead-lo, eles dirdo que nio
véem nada. E se pedirmos que andem, irdo evitar
a cadeira. Chamou-se, pois, a isso, olhar cego.
Sabe-se que esse olhar é subcortical, que nio é,
pois, ligado ao tempo, que nao é ligado a histéria
do sujeito, que nao funciona a partir de uma
interpretacaoeque naoétampouco um confronto
entre um passado e uma atualizagdo do olhar
—algo que seria um olhar mais “geografico”.

Como se o olhar fosse afetado por aquilo que vé?

E isso, como se o mundo chegasse a mim tal
como é. £ um velho debate que remonta aos
pré-socrdticos sobre a questio de saber se é o
olhar que langa uma chama sobre o objeto ou se
é o objeto que envia uma chama para o olhar. A
mesma dificuldade em compreender esses dois
olhares prossegue ainda hoje; é sempre 0 mesmo
antagonismo. lIsso nao mudou, mas sabe-se,
em todo caso, que ha dois orgaos funcionais na
andlise do olhar que ndo sao separados. E é claro
que no momento em que eu otho vocé, talvez os
dois estejam operando ao mesmo tempo. Mas
freqiientemente, a historia da percepgao vai
fazer com que, pouco a pouco, eu Ndo possa mais
reinventar os objetos do mundo, minha projec¢ao
va associd-los sempre da mesma maneira. Ou
seja, vejo sempre a mesma coisa, sempre através
do filtro de minha historia. Portanto, poderiamos
dizer que ha uma “neurose do olhar”. Algo que
diria respeito ao fato de que o meu olhar nio
é mais capaz de voltar a desempenhar uma
subjetividade em sua relagao com o mundo. Para
mim, é interessante estabelecer esse paralelo
entre o olhar cego e o olhar objetivante, porque se
seguimos atéofimatrajetériadelygia, é ewd‘ente
que ha um movimento rumo ao olhar cego. E por
essa razao que falei de revolugao, porque ela vai
na dire¢ao do olhar cego, © que permite participar
completamente das coisas do mundo, antes de
engessa-las numa interpretacao.

Vocé acha que se poderia estabelecer uma relagao
entre essa hipertrofia do olhar objetivo, ou essa
neurose do olhar, e o estatuto da imagem nas
sociedades contemporaneas?

Com certeza. £ bastante dificil fazer uma histéria
do olhar, pois o unico que se pode analisar sao
as obras que sao propostas. Mas existe, assim
mesmo, algo que parece evidente: na Renascenga
inicia-se um longo caminho em diregao ao olhar
objetivo, e ¢ na modernidade que aparece pela
primeira vez uma recusa desse olhar. E isso,
com muitas passagens, o século XIX, a cdmara
escura... Isso me parece muito importante para
Lygia, pois ndo & o artista que inventa um novo
objeto, mas é antes uma mudanga na percepgio
social, na percepcao geral das pessoas que faz
com que de repente, novos atratores se ponham
em funcionamento. Quem vai captar esse atrator
¢ aquele a quem chamamos de artista. Lygia
esta totalmente neste processo, quando, num
dado momento, ela recusa essa relagio com o
objeto de arte, esse fechamento do objeto de
arte. Ela propde o que se poderia chamar uma
desobjetivizacdo, quero dizer uma desreificacio
do olhar, para ir rumo a algo que nio seria uma
regressao, mas um mergulho interno que permite
recolocar oimaginario em movimento. Falavamos
de neurose do olhar, quando o imaginario deixa
de funcionar.

Ou que passa a funcionar segundo certa politica,
que seria a da neurose do olhar..

Sim e, portanto, eu olho sempre através do
mesmo filtro. Dai a pergunta: como posso mover
esse filtro? Pode-se ver que nos dispositivos, nos
acontecimentos ou coisas desta ordem, realizados
por Lygia, ha uma tentativa de modificar essa
posicao do olhar, de refazer um mergulho num
alhar subjetivo onde ha uma perda das nogoes
gravitacionais e outras, permitindo atingir um

ofthar talvez mais primeiro ou menos manchado de
linguagem.

Ofiltro do olhar objetivo é posto em crise p
outro olhar? Isso conduz tambeém a pre

outros filtros e outras maneiras de objetivar?

Sim, absolutamente. Nio acho que haja outros
meios. Esse mergulho no antes do olhar, no pré-
olharounoolhar cego, conforme sequeiranomea-
lo, € a Gnica maneira de recolocar em movimento
certa forma de imaginario ou de elaboragao

H. Godard se refere ao documentirio O mundo de Lyga
Clark, realizado por Eduardo Clark, filho da artista, em 1973,
com criagao musical de Nana Vasconcelos



74

Qu seja, d :
ja, de recolocar em movimento 3 criagdo. ..

Sim, absolutame

nte. Em minha pr a i
: ofiss,
leitura corporal 4 R

quando observamos pessoa
a d s, que
Operagoes do olhar estig aiimplicadas? Lembroine

Egrqclij.mh:o:::;t:lgzgs..gu me sentia mais atraido

/ v Jetivagao. Por exemplo, isolar
Cada articulagio e observar sey movimento préprio
Infelizmente, quando tentava transmitir isso a
estudantes de medicina, em osteopatia ou outra
€U me via confrontado a um bloqueio terriveI'
Del-me conta de Que as pessoas olhavam muito
POUCo ou simplesmente olhavam apenas certas
parges do corpo. Para observar o movimento S0mos
obrlgac_ios 4 Nos basearmos num ponto ﬁxu.ou um
ponto imovel e ¢ 3 Partir desse ponto imovel que
Organizamos o conjunto das dindmicas vetoriais
Percebi que as Pessoas tomavam sempre o mesmé
ponto, que organizavam o olhar sobre uma pessoa
3 partir da cabega, outras a partir das pernas etc.
€ que tudo isso era muito rigido e fonte de muita
dificuldade. Conclusio: malogro pedagogico. E
lgvpu uma eternidade antes de ey perceber que a
unica maneira de mudar issp é ter um olhar quase
antropofagico: quer dizer, deixar que o outro entre
£mnos mesmos. Num primeirotempo, nio procurar
nomear, objetivar E quandode certo modo metorno
€553 pessoa, € a minha propria corporeidade que
me informa sobre os movimentos que acontecem
No outro. Nao posso ver o outro, nio posso senao
perceber em meu proprio corpo o efeito deste olhar
sobre o outro, e 56 num segundo tempo objetivar
este efeito. Portanto, tive que mudar minha
pedagogiae...

Foi em que ano, essa mudancga?

Foi justamente nos anos 1970-80, no periodo
dessas propostas de Lygia. E, assim, eu realizava
todo um trabalho prévio antes de fazer a analise
corporal que consistia em colocar as pessoas
num certo estado em que eram capazes, por
meio de exercicios precisos, de nio mais comecar
interpretando o outro, mas de deixar o olhar
subjetivo operar primeiro, deixar o outro imprimir
o esbogo de um movimento em seu proprio corpo
para so depois eventualmente compreender o
movimentoouobjetivi-lo.Enesse momento, abre-
se de repente um abismo de sentides, um abismo
de possibilidades, que me permite compreender.
Portanto, efetivamente, n2o posso primeiro ver o
outro através de um olhar que chameide objetivo,
ainda que, num segundo tempo, eu utilize essa
possibilidade. Mas é preciso que, num primeiro
tempo, eu abandone essa espécie de seguranga
do olhar, essa seguranga que chamo de "o outro”,
logo de inicio: Eu / o Outro. Ir a um terreno
desconhecido onde nao se sabe mais: fundir-se
no coletivo, como diz Lygia. E entdo aparece uma
multiplicidade de objetos, os quais, em seguida,
posso analisar. E isso.

E interessante o que vocé estd dizendo porque
contradiz duas tendéncias de interpretagao desse
deslocamento em relagio ao olhar operado por
Lygia. Aprimeiraconsisteemdizerquee!aprof)ynha
simplesmente um deslocamento do monopdlio do
olhar rumo aos outros sentidos. Ao passo que o que
vocé diz é que, antes mesmo do deslecamento para
os outros sentidos, existe nela um deslocamento
rumo a esse além do olhar objetivo.

Sim.

Easegundatendéncia-talvez rn:lis psicologizan.te.
a qual se poderia inclusive situar na perspectiva
da neurose doolhar - consiste em apreender algo
que vai além desse olhar objetivo. Entre‘ganto,
este além é descrito comoum pESSJdO‘ZH'(al.CO ou
primitivo que se situaria num estagio inferior ao
olhar objetivo, segundo os pz:'rametros delu.ma
suposta escala de desenvolvimento c?gmtlvo.
Dai, toda essa idéia de que € por regressao gue se
tem acesso a esta outra poténcia do olhar... Vc!ce
acaba de afirmar que nao se trata de regressao.
Como vocé justifica esta idéia?

Para dar uma imagem, se tomarmos um prisma
e enviarmos um raio luminoso sobre esse prisma,
ha dois raios: um que vai passar diretamente e

outro que vai repartir-se pelo interior do r.‘.risma.e
que vai abrir um conjunto de cores. Os dois estao
presentes ao mesmo tempo. £ a mesma coisa
para o olhar. Entio, o que acontece se por acaso
eu estiver somente no olhar subjetivo, isto ¢, s&
mergulho somente no prisma que vai abrir tgdas
as cores? Pois bem, ficarei em transe, estarei em
outro estado. O que acontece em geral € que se
mantém um fio condutor de objetividade, mas
se aceita um contra-mergulho nesse olha‘r que
permite “abrir as cores”, ou abrir o conjunto.
Portanto, tem-se essa fungdo prismatica no
interior de cada um que é um exercicio do ol_har'.
Penso que € algo que se aprende e que nao é
absolutamente uma regressio.

Essa imagem do mergulho do olhar no prisma e
o fato de que é necessario voltar, sendo fica-se
em transe, fez-me pensar na Gltima proposta
de Llygia: a “Estruturacio do self”. A artista
geralmente dava uma pedra para seu “cliente”
segurar na mao durante pelo menos uma parte
da sessio. Esse uso da pedra na sessio ela
chamava de Prova do real. Essa pedra nao seria
o fio condutor da objetividade que vocé evocou?
Quero dizer que a pedra permitiria ao cliente
viver a mobilizagio dessa poténcia do sensorial
que vocé esta chamando de “subjetiva” - e nio
s6 do olhar, mas de todos os sentidos -, de modo
a poder voltar as formas estaveis da percepgao
objetiva.

Exatamentel

Nesta experiéncia, a pedra encarnaria essa forma
estavel.

Sim, é exatamente isso. Em dado momento, os
dois extremos seriam: ou estou bloqueado num
olhar objetivo, ou estou num transe completo. De
fato, o ideal é poder efetuar idas e vindas. E ai,
ndo é uma regress3o, pois nio estou submerso
por algo, mas é voluntariamente que crio um
diferencial. Ha ainda o Outro, depois nio ha
mais. Caso eu s6 tenha um olhar objetivo - isso
parece louco - nao ha mais o Outro. O que me
permite criar um diferencial, quer dizer, recolocar
em movimento a alteridade, o outro, é ser capaz
de tomar outro caminho. Ha duas espécies de
diferenciais: um ligado ao trabalho de cada
sentido, e outro de que falarei mais adiante,
que se produz pelo encontro entre dois sentidos
diferentes. O primeiro diferencial que descrevi
nao age unicamente para o olhar, mas para cada
um dos sentidos. Por exemplo, identificou-se um
fendmeno similar no tato e o termo "tato cego”
foi escolhido por referéncia a primeira descoberta
sobre o olhar. £ isso é fundamental porque essa
operagdo que fiz na revolu¢do do olhar, posso
fazé-la com cada um de meus sentidos. E com o
tato ela é imensal

Penso que o acontecimento em que consistia a
obra de Lygia era exatamente esta possibilidade
de viver o paradoxo entre as duas modalidades
de percepgao. Voceé concorda com essa idéla?

Ah,sim,totalmente totalmente..Istoestapresente
em seu trabalho no nivel do olhar, no nivel do tato
também, no modo como ela cria encontros com
o inaudito, a partir do material. £ fabuloso com o
tato porque se da a mesma operagao que com o
olhar: ha um tato que objetifica e um outro que
se dissolve no coletivo. Mas, é preciso entender-se
sobre isso: nao é uma dissolucdo total, regressio
ou algo do género, é simplesmente a existénciade
um duplo movimento. Merleau-Ponty descrevey
muito bem isso. Quando toco a mesa, ao mesmao
tempo a mesa me toca. Ora, freqiientemente, as
pessoas tocam, mas nao sio tocadas. E entio, é
uma educagao necessaria; deveria mesmo ser a
primeira educagao para técnicas manuais,

A questao é a seguinte: quando toco o corpo
do outro, posso aceitar ser tocado? Portanto, é
aceitar uma cegueira momentanea: sera que
estou realmente sendo tocadoe pelo outro? Sera
que sou capaz, enquanto sou tocado pelo outro,
de comegar uma manobra manual? Observa-
se comumente uma relacao objetificante com
o corpo do outro, reduzido a um objeto que

se manipula. Ao passo que, se soy Capaz ¢
esse mergulho interior em que recepy 5 Oe ter
em que sou tocado pelo Outro ¢ de re-,:,tm‘
esse clarao, posso COMEcar a enviar |yy, Volt;ar
assim a oposicao grega: sao as duas COisag .
mesmo tempo o objeto que envia ymy Chan;aa
eu que envio uma chama ao objetq, Nesta g, !'3
consumacdo pode surgir o sentido. pla
Essa capacidade de manter o diferencig
tato permite uma escuta monumental. ¢ uno
reconhecimento do outro logo de injciq pOS;“
tocar de um ponto de vista subjetivo, POsso
olhar de um ponto de vista subjetivo, quer dQE‘:
que estou acolhendo a pessoa. Atraves desse
acolhimento, vou ter um toque que também \-'a-|
estar acolhendo. € depois, pouco a pouco, algo
vai se colocar em movimento que Permite yoits,
a uma objetividade. Em Lygia, existe ess3 relago
tocante/tocado, e quandoeladiz: "D¢ssolm.me no
coletivo”, em vez de pensar que é uma regressio
eu diria que ela encontra aquilo a que Merleau:
Ponty chama a carne do mundo. Ela encontra umg
espécie de matéria que é feita do Cruzamento gz
interagdes sensoriais entre os objetos. F ez tenta
modelar essa carne... Quando uma pessgg esta
deitada e Lygia coloca um objeto em sua mao que
vai ser o fio de Ariane, o fio condutor, é maghnifico
porque € completamente real...

De fato, chamar de Prova do real a pedra que ely
coloca na mao do cliente niio é uma metafora,.

£ isso mesmo, nio se trata absolutamente de
uma metafora. Porque se esse tato me dj uma
seguranca espacial, vou aceitar tanto melhor
me perder no espago, na situagio deitada, em
que de repente todos os sentidos vio operar
uma revolucdo. Mas num dado momento posso
conservar um fio condutor, portanto como o
prisma, ha um pequenissime fio que continua,
que me permite estar presente. Assim, para
voltar ao que diziamos ha pouco, nio se esti
absolutamente naquilo que se poderia chamar
de regressdo, que seria um retorno a um estagio
do passado. Nao é o caso, pois que se mergulha
num além — um além da histéria ou um além da
linguagem.

Sim, e umdevir pode entaoser deslanchado, jique
se tende a desfazer a neurose da percepgio...

Sim, a gente recoloca a percepcio em movimente,
em todo caso.. Michel Bernard™ fala muitas
vezes do fato de que nio ha diferenca entre o
imaginario e a percepcao, que se um para, o outro
para. Portanto a questdo de Lygia e realmente
estar sempre colocando em movimento as
modalidades que permitem fazer isso. A mesma
coisa existe, pois, para o tato, poder-se-ia falar
a respeito durante horas, é formidavel. Para a
escuta igualmente, assim como para o olfato.

A escuta é também muito importante no
trabalho de Lygia: por exemplo, no decurso da
Estruturacao do self ela cobria os ouvidos do
cliente com conchas. O que vocé poderia dizer a
esse respeito?

O que € que ougo na concha? O eco dos barulhos
de meu corpo. E como esses barulhos do corpo se
parecem com o barulho do mar, é comum se dizer
que € o mar o que se ouve na concha. Sim, ouco
© mar de meu corpo, ougo as minhas pulsagdes
sangliineas, ouco todos os marulhos que podem
intervir no meuy proprio corpo. E, justamente, 3
escuta permite escutar por e através do proprio
corpo. Portanto, se vocé esta me falando, tenho
duas maneiras de escutar. A primeira que se chama
VOzZ aérea e a segunda, a voz solidiana ou 055053
que consistiria em suspender a interpretagao, que’
dizer, a escuta da voz aérea, e em deixar vibrar 05
Meus ossos ao som da sua vOoz e em apo]ar-me
nesta percepcao igualmente, E, pois, ser tocado
pelo som da sua voz, depois interpreta’-'a S?
esta experiéncia é feita num grupo em que ha
uma falta de escuta reciproca, o fato de pedir 3
pessoas de ficarem atentas, num primeiro tempo:
ao vibrato da voz do outro em seu proprio corpo. A
v0z 055053, € somente num segundo tempo de 5
Preacupar com o sentido do enunciado, de repente



,stuacdo ,e1agiongl melhora consideravelmente.
Na MUSIEA, a nota vibra em meu corpo e me apoio
qobre este vibrato para em seguida emityr ym
om sendo @ vOT aerea a mais objetivante e 3 voz
as5053 3 MaIs sut_:Jetlvante. ela passa por ymgy
Pmp:m{gpcao O simples fato de escuti-1a oy de
ascutar @ minha propria voz de acordo com ess.
segunda maneira de escutar - 15to é, de sentir og
L ipratos de minha propra voz no momentg em
que Jhe falo-, n_wd:ﬁca inteiramente 3 relacio que
renho com vocé Partanto, essa capacidade de ser
:ﬂmado entre dots polos no interior de cada sentido
;:)ermrtg ¢niar um diferencial. Esta dupla apreensae
tria 0 primeiro ‘sentxdo da altenidade A primeira
jteridade N30 € 0 Outro exterior, mas antes essa
dissociagao em cada um de meus sentidos.

gm, 2 possibilidade de um devir-outro de que
eu falava hd pouco depende de habitar esse
paradoxo entre as duas modalidades de exercicig
gos sentidos..

Certamente. Sabe-se que, na crianca, num
primeira tempo ha esse olhar, ela ainda nio tem
historia, mas um olhar que seria pura sensacao E
depois, pouco @ pouco, alge se constrol, sobretudo
com a hnguagem. Penso que ¢ importante essa
questdo do lugar da escuta, do lugar do alhar
ou do lugar do tato e como essa espécie de ida-
e-vinda perpetua permite abrir novos sentidos,
novas interpretagdes, novos olhares,

Voté disse no inicio que a histéria da percepcio
pouco a pouco privilegiou o polo da percepcao
objetivante e que isso produziu uma neurose
da percepqao. E depois vocé sugeriu que é
exatamente ai que intervém as propostas de
tygia. Ora, se pensarmos que a criacao artistica
se faz nesse ir-e-vir entre a percepcio subjetiva
e a percepgao objetiva e que, por outro lado, o
exercicio clinico consiste em criar as condigdes
para gue essa ida-e-vinda seja possivel, poder-
se-ia dizer que Lygia criou um territério onde
a fronteira entre arte e clinica nio tem mais
sentido? E isso mesmo que ela afirme no final
ce sua trajetoria ter abandonado a arte para se
tornar terapeuta e em cutros momentos deste
mesmo periodo ela afirme, ao contrario, que
jamais deixara de ser artista... Alias, como vocé
concebe essa relagao entre arte e clinica?

N3o € uma pergunta simples. Houve tantas
tentativas de toda espécie que foram feitas em
torno da ponte entre arte e clinica. Mas, nio
treic absolutamente que seja preciso apegar-se
as palavras que Lygia utilizou - como alids vocé
1aescreveu num texto. Qu entdo, eu falaria mais
de uma clinica politica, de algo que caminhava
"a direcao de uma transformagao daquilo que
cara a sociedade ou o eros, daquilo que paraem
‘vdocaso o movimento - se tratana de recolocar
“s0 em jogo. Entdo, se pensamos que o perfil
scologico e o perfil perceptivo de alguém sao
Mesma coisa, desde que se toque em alguma
#sadapercepgacesta-se necessariamente num
‘abalho da psiqué. Portanto, pode-se escorregar
' Um a outro sem cessar, os exemplos sic
Jmerosos. Langou-se tal oprobrio durante
i'to tempo sobre a arte terapia - com o qual
clusive concordo - que nao acho que se deva
arrar-se 3s suas palavras. Acho que, atraves
* revolugdo da percepgao, ela esta no politico
te0, evidentemente, com relagdo a um
ividuo num dado momento, 1550 se aproxima
umtrabalho clinico.

& poderia falar mais dessa relagio entre o
Guito e a percepgio?

-9Mo as duas faces de uma mesma moeda
“'t 3 face que seria a estrutura perceptiva de
“uémeagutra que se pode chamar de estrutura
“@logica. Lacan falava disso muito bem, € o vai-
M de um a outro que acarreta 0 movimento
*5. N30 creio que essa cesura entre o psiquico e
“e'eepran faca realmente sentido Eles sdo tao
“2%0squeéartificialsepara-losemduas palavras
‘501550 explica tambem a confusao sobre 3 arte
dterapia, poig que as duas trabalham sobre uma
"Mudelagem e uma recolocagao da percepgio

A

€M movimento, Ou se esta num ambiente clinico
€Om um contrato preciso com um paciente,
OU se esta em outra forma de contrato. Mas as
OPeracoes que se movem por meio desses dois
contratos sio com freqiiéncia muito parecidas.
O que leva a ambiguidade ¢ que Lygia escolheu
© termo "terapia®. £ um problema semantico. As
Praticas que ela operava s3o prdticas correntes

hoje na danca contemporanea, no buté ou em
outras praticas

Voce poderia falar um pouco dessas experiéncias
€m danga contemporanea?

O que fez Lygia, eu vi muitas vezes nos cursos
de improvisagio em dan¢a contemporanea.
Por exemplo, colocam-se no chio diferentes
Materiais, pede-se s pessoas que caminhem
€m cima deles, de olhos fechados, de maneira
a criar uma outra relagio com o chio, com
O espaco. A partir dessa percepcio, um novo
Besto ¢ criado. Nao posse mudar de gesto se
nao mudar a minha percepcao. £ uma ilusdo
acreditar que se podem aprender gestos por
Uma decomposicao mecanica tudo aquilo
que chamamos de coordenacdes, os habitus
corporais de alguém sio, na realidade, habitus
perceptivos.  Portanto, tornara-se evidente
Para os dangarinos contemporaneos que se
quisessem mudar a natureza de um gesto e
sair de certa forma de repeticao, nio podiam
fazé-lo sendo passando por um trabalho com a
percepcao. Se tivermos em mente os ateliés de
Lygia encontraremos hoje em certos estadios de
danca pessoas fazendo exatamente a mesma
pratica. Ou como no buté, passar horas a sentir
uma drvore e a tentar confundir-se com ela. E da
mesma natureza Em Lygia, a ambiguidade vem
do termo empregado, ela cobra as suas sessdes
e as chama de terapia. Pois este processo é uma
pratica comum na arte contemporanea hoje.
Para os dancarinos ele é afinal a propria basel
Nao posse mudar o meu gesto se nio mudar a
relacio que mantenho com o meu corpo e com o
espago através da percepcao

Se dermos a alguém oculos que modifiquem
a maneira como ira perceber o espago, ele se
moverd de maneira diferente. Assim, o que me
limita na criagao de novos gestos sio as paradas
da percepcdo, dai todo o trabalho que se pode
ver em Lygia ou que se pratica nos ateliés, ou na
danca de Centato Improvisacdo, entre outras.
Como, num dado momento, tenta-se inventar
outra forma de relagio com o outro? Mas que
forma de relagao com o outro? A do pesc? Da
gravidade? Do espago puro? Quer dizer que nio ¢
mais o outro com uma historia psicolégica, mas
o outro enquanto peso, vetor de movimento,
de geografia flutuante. Todo mundo falou
disso, mesmo Laban Em sua obra, Laban fala
do “estado de dan¢a” como se o tempo virasse
espago. O que ele quer dizer com iss0? Que a
percepcac - que chamamos ha pouco de sentido
objetivo - é um modo temporal que esta ligado
a nossas historias. £ o sentido subjetivo e aquele
que nao atravessa a questdo da hnguagem, que
€ subcortical E bem isso que esta em jogo na
danca de Contato improvisacdo, tentar ficar na
frente do outro enquanto peso, contorno, cor,
enquanto gestoe estar na urgéencia dessas ceisas
primerras. Na pratica de Contato improvisacdo
surge uma espécie de vigilancia incrivel, de
clareza geografica. Alguém pode saltar atras de
nos, ou pedemos sertrombados poralguém, eisso
se torna extremamente perigoso se estivermos
na lentiddo do olhar objetivante. E o fato de
escapar do olhar objetivo - e se faz todo um
trabalho neste sentido - induz a fulgurancia do
espago. Isso permite fazer agdes extremamente
perigosas, sem que haja risco. O impeto da
imagem do corpo e dos fantasmas diminui, o
espaco é percebido em 360°. € 0 olhar periférico,
panoramico Partanto, ha sempre perigo, mas o
perigo sou eu, ou seja, voltar para a histéria. €
se fico nessa vigilancia pura, que € o olhar cego
e o tato cego, ha uma maneira de reencontrar o
coletivo. £ evidente que reencontramos ai Lygia
Clark, mesmo em seus textos ela volta o tempo
todo paraisso. Nao o escreve da mesma maneira
como eu estou contando, mas é exatamente

isso. Portanto, pode-se dlze_?r que o trabalho de
Lygia continua presente hoje.

Em outro lugar e de cutro modo ..

sim! E depois, esse mesmo trabalho se desdob;a
no mundo da terapia. Observam-se cada vez mais
terapias baseadas nas redescobertas sensoriais ntos
Estados Unidos ou no Brasil, por exemplo. Portanto,
isso continua nos dois sentidos. E ela se encqmrou,
em dado momento, no cruzamento dos caminhos

()

Quando olho para alguém, gquando _estou
com alguém, o que quer que elg faqa, ha uma
superposigio de nossas caixas toracicas, de nossa
respiragdo. £ um belissimo trabalho que fez Marc
Jannerod no Instituto das Ciéncas Cognitivas
de Lyon.” Ele colocou num espectador eletrodos
e diversos outros captadores, aparethos que
medem os movimentos do conjunto do corpo. O
espectador esta tranquilamente sentado, olha
alguém que corre. Jannerod se da conta de que
quando o corredor acelera, o espectador acelera
a sua respiragio Quando anda mais lento, 2
respiragdo também se faz mais Ienta_Portanto. ha
uma espécie de empatia toracica. Entao, a pr_lmerra
interpretacao de Jannerod é que este fenéomeno
acontece para se preparar a acao. Issc remonta aos
tempos em que era importante captar o que coutro
ia fazer fisicamente. Depois, cbservou os batimentos
cardiacos e eles nao funcionavam especularmente.
Ora, se a aceleracao da respiragao tivesse acontecido
para preparar-se para uma agdo, os batimentos
cardiacos teriam igualmente acelerado, no entanto
somente a respiragao se colocara em unissona. A
questac permanece portante em aberto Que_eu
saibaoundo, haumaespéciedeempatiarespiratoria
com o outro Isso acontece o tempo todo. Quando
duas pessoas se encontram os jogos dos micro-
movimentos da caixa toracica formam um dialogo.
E interessante saber deste efeito espelho sobre o
ritmo respiratério: uma comunidade musical da
respiracdo. Podemos remeter isso aguele tubo de
Lygia Clark™ e dizer que ela o utilizava para provocar
o impacto do feedback sonoro sobre o conjunto dos
movimentos da corporeidade.

E belissima essa imagem... a empatia toracica.

«Empatiatoracicas. éassimquese poderianomear
esse fendmeno. Tudo 1550 ja me havia chamado
a atencao durante um curse com Marceau, o
mimico. Estavamos todos aprendendo o gesto
de costurar. Depois, nos observando, ele acabou
dizendo "lsso nac tem nada a ver com a forma
do gesto, 1550 tem a ver com a caixa toracica”.
Nao era, pois, apenas uma tecnicidade motora o
que estava em questao mas uma certa forma de
vivéncia do gesto. £ por isso que ¢ interessante
distinguir o sopro da respiragio O 50pro € um
aquem da respiragao. ele depende do estado geral
do trabalho do imaginario e da percepcdo, de
Nossa conexao com o contexto, e influencia nosso
modo respiratorio. O equilibrio dos movimentos
sensoriais de que falamos, esta dupla trajetoria
em direcdo ao exterior e ao interior, tem um
impacto direto sobre a INsSpiracao e a expiracao
Como se a respiracio se apoiasse num primeiro
tempo sobre a dinimica de nossa relacao com
o mundo Em todo caso, os desequilibrios ou as
fixacdes respiratorias sao comumente o reflexo
de disturbios da percepgio. A maneira pela qual
construimos, inventamos o espago a partirdo real

" Michel Bernard, fildsofo, professor da Université de Pans
Vill.¢ umaimportante referéncia na reflexao contemporanea
filosofica e antropologica sobre a corporeidade

Marc Jannerod dirige o Laboratéro de Psicopatologia da
Intencao no Institut des Sciences Cognitives de Lyon (CNRS)
efodiretor do Praprio Instituto até 2003 Membro da Acade-
mie des Sciences e autor de vasta obra, seu campo de invest
gatde inclu Psicologra cognitiva, Psicopatologia da Intengao

Neurociéncia
" Hubert Godard se refere a Fes
Trata-se de umn tubo de borracha ~ COMO 03 usados em scu
bas para respiracao subaquatica -, cujas duas extremidades
$30 Juntadas formando um circulo O participarte expande e
contrai o tubo repetidaments O ar fJUe V31 e vemn no interior
do tubo produz um som semelhante ao da respiragdo

pire comigo, obra de 1566
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mp_ologuco modula nossa possibilidade de inspi-
facao Esse espaco nio e homogéneo, ele e feito de
densidades variavers, ele e povoado de fantasmas
de nossa histonia. de nossa cultura, de buracos, de
opacidades, de feridas e de onentagoes Iumlno.sas
privilegiadas Nossocorpoeemseguudaconstmngldo
Par essa topologia imagininia que e o €5pago e essa
matnz subjetiva pode reduzir-se a ponto de nos
sufocar. O trabalho sobre a sensorialidade permite
abrir e reinventar os volumes do ar que nos nos
autorizamos, de pacificar o €5pago para que o corpo
encontre ai seu lugar

Na Estruturacio do self trata-se justamente de

f\"‘),h,'m,i‘” esses fantasmas, essas feridas, esses
vuracos na experiéncia corporal convocados
pela mobilizacao daquilo que vocé chama de
‘percepcao  subjetiva”. £ interessante essa

abordagem que vocé faz disso, do ponto de vista
da propria fisicahdade

Num trabalho feito em Mildo, pude objetivar
concretamente os efeitos de nossa construgio
do espaco sobre nossas tensdes corporais e,
portanto, sobre nossa capacidade de movimento
Tratava-se neste caso preciso de compreender
por que as mulheres que tém cancer de seio
perdem seu movimento pendular do braco que
acompanha o andar, apenas do lado onde ha o
tumor, e isso mesmo antes da operacao cirurgica.
Este fendomeno nao podia ser explicado pelo
efeito fisiologico do tumor. Medindo com um
eletromiografo a atividade tensiva do braco em
dificuldade, ao pedir-lhes que apontassem o
espaco com o dedo prolongando-se nessa direcao
pude observar que os musculos antagonistas
ao movimento se ativavam, criando assim uma
inibicao do brago, o que ndo acontecia com o
outro. Como se do lado do tumor o espaco tivesse
se tornado opaco. Esta inibicao, ou atividade do
musculo antagonista ao movimento, cessava
depois de um trabalho de reabilitacio do
espaco — em todo caso provisoriamente, pois
para que esse progresso fosse definitivo seria
necessario um engajamento terapéutico mais
prolongado. Este trabalho que descrevo aqui
sucintamente permitiu ter uma abordagem mais
convincente para a reabilitacio pos-operatoria.
Mas o que nos interessa aqui, é ver a que ponto
nossos movimentos estdo na dependéncia da
maneira como desenhamos o espago através da
percepgao.

Mas trabalhar a recuperacao desses movimentos
pode até mesmo ter efeitos sobre o proprio cancer?

Nao, isso é outra coisa.

O trabalho entao intervém apenas nos efeitos do
cancer
Apenas no efeito que o fato de saber do cancer
vai induzir na constru¢ao da imagem do corpo
no espaco. Essa inibicao especifica nao teria
lugar se a patologia n3o fosse conhecida pela
pessoa. Ha algo que esta muito ligado a idéia de
corpo estranho que acarreta a incapacidade de
se projetar Para pessoas atingidas de escoliose
opera-se a mesma coisa. Muitas vezes o que esta
torcido € o espaco, a maneira como € percebido.
Quando digo 0 espago € 0 espaco imaginario, nao
€ a geografia, nao é o topos. Entao, nas escolioses,
no mais das vezes, € 0 espaco que esta torcido
e que acaba por deformar o corpo. Existe. pois,
um grande trabalho a fazer sobre a psicologia
da percepcdo Um trabalho sobre o corpo, mas
também um trabalho psicologico no sentido de
que estamos tocando na percepgao. Para voltar a
Lygia, ela toca todos esses pontos.

Certamente

£ 2 maneira como construo o espago que vai induzir o
gesto, inclusive o gesto do pensamento. O espaco, este
topos imaginario, esta utopia nao é somente da ordem
da historia do corpo. Um novo gesto por vir tem que se
apotar numa utopia, um espago ainda inexistente. Penso
que a nostalgia nao e a nostalgia de um certo corpo, mas
a nostalgla do corpo num Eden, num espaco que nao
estivesse machucado, ferido, cheio de fantasmas

o para ¢
Sim, a nostalgia dessa abertura do corpe |

mundo
£ isso! E € assim que fago a minha propria historia
emrelagao alygia

()

No inicio. falou-se do que acontecia no interior de
cada sentido. Mas, como isso acontece entre 0s
sentidos? Como agem as plurimodalidades ou as
polissemias no concerto dos sentidos? Merleau-
Ponty fala disso no capitulo "0 entrelagamento
—oquiasma” Eumaquestao importante porque
se trata, sempre e antes de mais nada, de uma
necessidade. um sentido ndo pode funcionar
sozinho, ele tem que estar apoiado por outro
sentido. Quando vocé esta sentado num trem, na
estacao, e o trem da a partida bem devagar, voce
nunca sabe qual o trem que esta andando. Como
a partida é muito lenta, ela nao estimula oyouv:do
interno, a propriocepgao. Portanto, vocé ndo sabe
quem se move, o olho sozinho nao é suficiente
para me informar a esse respeito. Normalmente
é o ouvido interno que me diz: ndo, ndo é voce
que esta se movendo, é 0 outro. Os sentidos agem
entre si, assim, sem parar, e ha freqiientemente
conflitos de informacao de um sentido ao outro.
Falavamos ha pouco de neurose na ofganizagao
de cada sentido mas ela também opera sobre 0s
cruzamentos de sentidos. Se duas modalidades
sensoriais estabelecem uma relagao em que
trabalham sempre da mesma maneira, seja
qual for o contexto, a plasticidade intersensorial
deixa de funcionar. Trata-se de recolocar em
movimento esta relacao paralisada, de criar uma
dindmica para que os sentidos se cruzem e se
descruzem. Sabe-se hoje que no recém-nascido,
na primeira infancia, nao ha separagao entre os
modos sensoriais, as informagoes se transferem
automaticamente de um ao outro. Para dar um
exemplo, uma chupeta que um recém-nascido
tera tido em sua boca, sem que a tenha visto,
serd por ele reconhecida visualmente na tela
onde sio projetadas varias formas de chupetas.
Nas brincadeiras com a mae, as sensagoes
cinestésicas podem sertransformadas em sons ou
reconhecidas visualmente. Ele estd mergulhado
numa plurissensorialidade fluida. E depois, pouco
apouco,os sentidos vao se separarcom a apari¢ao
da linguagem. Piaget e outros haviam sustentado
a tese oposta, a saber, que cada um dos sentidos
desenvolvia-se separadamente, que aprendiam
a cooperar na sequéncia. Mas de fato, se nasce
plurissensorial, depois se perde essa capacidade e
€ preciso reconquista-la. Para um dancarino, esta
capacidade € fundamental, ele tem que poder
reproduzir um movimento visto, afina-lo com
um som musical e modular sua motricidade em
fungao. Muitas vezes alguns desses cruzamentos
nao funcionam. E preciso entdo utilizar o sentido
que é privilegiado, como um cavalo de Trdia, para
entrar na cidadela dos movimentos sensoriais,
de modo que em seguida se possa recolocar
em funcionamento ofs) sentido(s) que estio
estagnados.
£ exatamente o que faz Lygia Clark quando
trabalha o tato, com universos sonoros, olfativos
onde ela vai convulsionar a intersensorialidade.
Ela vai jogar com as sensacdes corporais, com
o olfato e com as mudancas de postura, para
transformaroolhar. Assim, ela jogainfinitamente,
vocé pode imaginar, tem-se seis sentidos - se eu
acrescentar a propriocepcao, o sentido de si - isso
permite uma infinidade de jogos possiveis. E algo
que ela utiliza sem cessar. E o que se vé quando
ha o critico que se chama...

Paulo Sérgio Duarte

Sim, Sérgio Duarte, que deve se despir, e sobre cujo
corpolygiacolocaobjetos,eofazdeitar-senumcolchio
mole e lhe cria um universo sonoro, provocando
uma reviravolta em sua intersensorialidade.
Essa recolocacao em movimento da constelacio
sensorial vai transformar — e completamente -
todas as modalidades, inclusive a do olhar, é claro.
O que gosto muito também é de que ela utiliza o
que chamo de sexto sentido: o sentido da postura,
o sentido dos movimentos de seu préprio corpo,

de que ela se serve SEM Cessar tambgm -
modificaroresto. Issonacénovopoisnaliterayy,,.
na filosofia, as pessoas comumente andam P
falar ou para pensar, ou NUM outro registr, a
idéia de deitar-se num diva.. Sempre houye ﬁs’se
movimento Enfim, todas as maneiras que sp e
para mudar a postura do olhar Falo de POSturs
porque um olhar e necress‘anamente Susteﬂtad(;
por outros sentidos e principalmente o da POstur,
fisica. Se chego a mudar completamente .
universo da postura, a postura do olhar vaj Mudar
também. Obviamente isso abre um abismo o
possibilidades que Lygia u_tilfza enormemente ppy,
seus jogos na intersensorialidade.

Sim, por exemplo, na proposta a qual vocé esti
se referindo a sessdo comeca com o cligpe
deitando-se num colchdo que € completament,
instavel. Vocé acha que isso age sobre o que voti
esta chamando de sexto sentido?

sim, completamente. E € uma boa noticy
porque isso quer dizer que, mesmo se po
uma razao qualquer algo tenha parado numa
das modalidades sensoriais - que tenha se
neurotizado -, posso sempre recoloca-la em
movimento utilizando outro sentido.

As novas capacidades de producao de imagem
em medicina que permitem observar o cérebrg
em agao mostraram que em cegos de nascenca o
cértex visual € no entanto ativo. Ele € informado,
entre outros, pelos estimulos que vém do tato
Neste caso, se a VvIsdo, 05 Orgaos visuais, nig
funcionam, uma certa forma de olhar continua
operando. Hé criagao de imagens nutrida por
outros sentidos. Essas pessoas preservam o
sentido da perspectiva, que é uma operagio
do cortex visual e nao dos orgaos da visdo. De
fato, o trabalho que faz Lygia, o trabalho que se
pode fazer em danga contemporanea consiste
em suprimir essas compartimentacdes que sio
provocadas pela catastrofe da linguagem, pela
historia. Portanto, aqui, estamos numa segunda
atividade. A primeira atividade consistia em
operar, no interior de cada sentido, essa relacio
que vai do vazio ac pleno e do pleno ao vazio. E
ai, tem-se essa segunda atividade, que funciona
pela intersensorialidade.

Daniel Stern’ em seu trabalho fala disso muito
bem. Trata-se de mostrar a que ponto uma, duas,
ou trés modalidades sensoriais vao impor um
ditame aos outros sentidos. E diante disso, tenta-
sedesesperadamente mudaresse sentido, quando
ha uma via real que é a de trabalhar sobre as
outras modalidades sensocriais e seus encontros.
Para os dangarinos, um trabalho sobre o clhar
vai modificar imediatamente a propriocepgao,
o gesto. E penso que Lygia trabalha com isso de
maneira bastante extrema. Na medida em que
ela faz um fulano se deitar, que a cama fica mole
e a possibilidade da visdo é suprimida, ele nao
tem mais seus pontos de referéncia habituais
com a gravidade, o que vai obrigar os outros
sentidos a reinventar seu concerto. Normalmente,
sempre sabemos - ou pelo olho, ou pelo pé, ou
pelo ouvido interno etc. - onde nos situamos em
relacao a gravidade. A partir do momento em
que a propriocepcao gue nos orienta no espaco
desequilibra-se completamente, oimaginarioque
move os sentidos é solicitado. Os nos, as inibigdes
sensoriais vao se situar quase o tempo todo no
cruzamento entre dois sentidos. Ha inumeros
exemplos de uma interrogagio em torno disso,
seja na danga, seja no trabalho terapéutico.

Merleau-Ponty, Maurice. Le Visible et linvisible 'L'enhela.fs
~lechiasme”. Paris: Gallimard, 1964, p.170. Trad. portugues:
“O entrelagamento - o0 quiasma”. In: O Visivel ¢ 0 Invisivel.
Forecéo Debates. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2001 .

Godardse refere aLygia Clark, Memoria docorpo, documentario
realizado em 1984, direcao de Mario Carneiro, programacao
visual de Waltércio Caldas e selegao musical de Lilian Zaremba
Rio Arte Video, apoio MEC, SEC, Funarte e Inac.

Daniel N Stern ¢ Professor de Psicologia na Un
de Cenebra e Professor adjunto de Psiquiatria no
University Medical Center - NY Hospital Autor de varias obras
entre as quais The interpersonal World of the infans Aview
from Psychoanalysis and Developement Psychology (New “'Orkr
Basic Books, 1985) Trad. portugués: O mundo interpessod
do bebé. Uma visdo a partir do Psicandlise e da Fsicologid o
Desenvolvimento) (Porto Alegre: Artes Médicas, 1992)
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soderia dar um exemplo de danca e

a de trabalho terapéutico?

Vo um
emp

gmdanca, por exemplo,apropriocepcao, osentidodo
m,ponocontexw.exerce umlort‘econstrang.memo
sobre © olhar. Essa dupla acdo do olhar e da
proprIOCEngO vai criar uma dinamica responsavel
¢ 0550 sentido da perspectiva. Esta Por sua vez
varmudar consideravelmente a qualidade do gesto
gabe-se que cadacultura, e a fortiori cada individuo,
{emumsentido particular de perspectiva, ainda que
2 Renascencd tenha declarado que a perspectiva
egitima €ra aquela de Alberti. Em certas regides da
afnca, ha frquentemente' uma perspectiva plana;
em muitos parses orientais, o ponto de fuga ests
atras e na frente; portanto, cada um vai induzir
uma perspectiva, ou Seja, uma narrativa particular
do mundo
Antesquealguém se mova, é obrigado a constituir
gm espago a partir do topos, da geografia, i
ele vai dinamizar, temporalizar. A perspectiva ¢
também uma temporalizacio do espaco. Cada
um a faz, mas muitas vezes, esta fungao perde
sua plasticidade, podemos ficar limitados a um
certomodo perspectivo, como se tivéssemos uma
maquina fotografica com uma objetiva de 5o
mm e N30 vissemos mais e mundo senao através
dessa unica objetiva. A questdo seria a de criar
zoom e de recriar um movimento da perspectiva.
f se, para muitos bailarinos, a maneira pela qual
eles constroem a perspectiva ¢ modificada pelos
artefatos ou por um trabalho sobre o imaginario,
iss0 provoca uma modificagdo completa do
movimento. Muitas vezes € a maneira pela qual
o espago € projetado que € erronea, que induz a
uma repeticao do mesmo em relagao ao gesto.

Jote mencionou esse vai-e-vem entre o vazio
¢ o pleno que € uma das questoes centrais do
pensamento de Lygia; vocé poderia falar mais
{icen?
aisso

perspectiva... O vazio pleno tem a ver com o que
diziamos ha pouco em relagao a cada sentido
£ preciso esvaziar o sentido de seu demasiado-
pleno de pré-visao. Ndo sao essas as palavras que
Lygia Clark emprega, mas quase...

Ela diz por exemplo que é preciso “vomitar a
fantasmatica do corpo”.

£ isso, vomitar a fantasmatica que sufoca o
sentido para, a partir dai, atingir um estado de
vazio que abre um novo potencial. Assim, mais
uma vez, nao € um estado de regressao, € um
estadode vazio, de suspensao, de pré-movimento,
como quiser, onde esvaziamos um demasiado-
pleno de a priori sobre o espaco. E € a partir dai
que podemos voltar a criar. Um pouco como na
pintura chinesa, onde pode haver uma nuvem que
vai esconder uma parte da montanha. Isso obriga
o0 observador a construir essa montanha. Ao
passoque se amontanha estivesse integralmente
lesenhada, ele ndo a veria. A pintura chinesa
ita freqlientemente baseada nisso, na nogo de
azio, e 0s textos chineses sobre a pintura falam
<50 muito bem. Reencontramos aqui a idéia de
/gia completamente.

ando Francis Bacon, Deleuze escreve a
‘ito da pintura que antes de comegar a pintar
ciso que o artista esvazie a tela dos clichés
»da espécie que a preenchem de antemao...”

M, € isso. Essa nogio de vazio e de pleno nos
‘a ao intra-sensorial de que falavamos no
cio da entrevista, a capacidade de ir além
' percepcao, isto é, de alcangar uma zona de
£ncio que teria parentesco com um vazio. E
5¢ vazio € o meu trampolim. E porque sou
paz de fazer essa operagao. de ir rumo ac
1710 que vou poder criar a dinamica do pleno
em suma trata-se de encher de vazio. 5e
tou completamente pleno, ndo posso mais
'© mexer, E um pouco o que faz o dangarino:
‘andoele se aquece, tira peles que estao sobre
2,30 infinito, para poder chegar a um estado
#danga que vai permitir-lhe ficar novo outra
I-noentanto sem esquecimento, sem fazer
ibula rasa do passado. Isso permite ter uma

Imediatez emn rela
uma pers
Portanto,
frente do
dancado,
dancarin
€ bloqu

6ao a geografia, a abertura de
pectiva, a invengao de um gesto.
quer seja o pintor ou o dangarino, na
gesto pictural ou na frente do gesto
ha_ uma fundagao de perspectiva e, no
0, € muitas vezes essa perspectiva que
mane”aeada € nao o gesto. £ um exemplo da
eleriic ;!'Dhmo ;e pode elaborar o espaco, por
e a1, do tato ou do som para recriar 0
© no gesto. E depois, num contexto mais
terapéutico; eu dava ha pouco o exemplo de um
trabalho sobre a respiragdo
A Inspiracio depende, como o gesto, da maneira
comooespacoé percebido: ameagador, acolhedor,
aberto, r_eduzldo. imenso; em suma, ela depende
qa maneira com que a histéria de nossas relagdes
Interpessoais povoou, preencheu a geografia. No
antes da inspiragio 0 movimento dos sentidos
pode ser situado, trabalhado, orientado. Os
automatismos que prenunciam os movimentos
mus:;ulares da respiragao serao modificados, se o
ar —isto &, a por¢ao do espago que vou ingerir =
tomaumsentidodiferente. Estes pré-movimentos
correspondem a uma diferenca de atitude face a0
geografico”.
A expiracdo necessita uma volta para si mesmo,
um abandono a gravidade, e muitas vezes esse
movimento é limitado por uma incapacidade da
postura para dar suporte a este abandono, a tal
ponto podemaos estar fascinados pelo “fora” ou
carecer de um sentido de si, da constancia de um
solo que nos acolheria
A partir dai, vocé pode fazer um trabalho que
consiste ndo em criar a respiragao, mas em criar
0 movimento dos sentidos que abre o espago e
depois o apazigua. E isso vocé pode fazer em
relacao ao tato, a escuta, ao olhar, ao olfato, 3
propriocepgao. Muitas vezes por contagio, esse
sentido vai dar um apoio para recolocar em
movimento os outros sentidos. Assim pode surgir
uma respiragao plena, isto €, uma respiragao que
tem diferencial. Esse diferencial nasce antes na
motilidade de cada um dos sentidos — a primeira
alteridade de que falamos - e o sopro dos sentidos
sustenta o movimento da respiragdo.

Uma pergunta que eu estou para lhe fazer desde
que vocé falou em sexto sentido, é por que vocé
o chama de “sentimento de si"?

0 significado habitual do termo propriocepgao, ¢
o conhecimento que temos dos movimentos de
nosso proprio corpo no contexto. Eu o traduzo por
“sentimento de si” pois sem essa sensibilidade
particular os outros sentidos nao poderiam
funcionar em referéncia a um si constante. Como
para o trem que se poe ern movimento em frente
ao nosso, ndoc conseguimos saber se é o contexto
ou nds mesmos o que se move. O mesmo vale
para o tato. que depende de nossa atividade
apalpatéria,portantodenossaproprioceptividade.
E se costuma esquecer que essa sensibilidade
refere-se ao contexto, pelo jogo da orelha interna
que nos informa acerca de nossa relagao com a
gravidade, unica for¢a constante nesse 'mundo
em pérpetuo movimento que nos rodeia. £ ai que
o trabalho de Steve Paxton, ou ainda o de Trisha
Broown, adquirem todo seu alcance. O fato de
impor uma urgéncia do espaco tal como €&, e nao
uma urgéncia da figura, permitiu re-desenvolver
as coisas. E um pouco tambem o que faz Lygia. A
danca de Cantato Improvisagdo € oretorno a forca
do real do espago... Alguém se move, e vocé deve
receber 0 peso dessa pessoa, devolver o peso, e
n3o receber sentimento e devolver sentimento.
Sempre se tem recriminado a danga por um
excesso de narcisismo, € verdade caso se pense
que o sentimento de si pode ser separado do
sentimento docontexto Como se o corpo pudesse
preparar-se fora de um projeto. O contexto estd
de imediato em mim e é essa relacdo ao contexto
que se trata de fazer flutuar,

£ exatamente na mesma época que Trisha Brown,
Steve Paxton e outros na danca, e Lygia e outros
nas artes plasticas, criavam as condicoes para um
retorno do real...

sim, também o Judson Church, os gestos do
cotidiano e tudo aqguilo...

05 Ness

[ depois ha também todos os esforcos nessa
5 sde esse

(l\[l‘! 40 que [Ol(!lﬂ 'h‘\{l]’. na !‘\k_‘ -(.lle dl de e

periodo

Sim, penso que havia uma espegie de atrator
comum ao qual cada um respondia segundo as
suas modalidades.

Esse atrator comum talvez fosse o fato de que
essa neurose dos sentidos, como voce diz, ou essa
d|sso(mq.wt-:nrcl.»g.maurr':ll.h.nw.a ultrapassado
um limiar de tolerabilidade

O fato de ver Lygia Clark me faz pensar muito
em certas partes do trabalho dos situacionistas
durante os anos 1970. Isso tambem me Igmbrou
aquela pessoa que trabalhava com os autistas no
sul da Franga, 0 nome me escapa...

£ Fernand Deligny. Tem a ver mesmo...

Com Deligny, era a volta da geografia, era refazer
os tracados geograficos das criangas. E para os
situacionistas, tratava-se de fazer funcionar a
geografia contra a psicanalise. E o termo que eles
empregavam... E eis que estava-se em cheio num
mesmo banho ou, prefiro dizer, num mesmo atrator.

Vamos agora ao Brasil. Faz algum tempo que
vocé vai 13 regularmente fazer workshops e dar
conferéncias. Vocé teria vontade de falar do seu
trabalho no Brasil? Por exemplo, como vocé vé o
corpo naquele contexto? Talvez seja interessante
falarmos disso, pois a obra de Lygia passa por ai
também, coma uma de suas inameras dimensoes.

Ento, nao vou mais, absolutamente, ser racional,
mesmo que eu ji ndo o fosse.. £ um encontro
magnifico para mim. Aconteceu por acaso, pois
fui convidado por amigos no Brasil para fazer um
trabalho, ha cinco anos.

Em Sdo Paulo?

Sim, em Sio Paulo. Desde entao fui para la acada
ano. Efetivamente, ver o corpo brasileiro — nao sei
sese pode dizerisso-ou a corporeidade brasileira,
é realmente um choque. E ja no aeroporto quando
vocé chega, compreende de imediato que vocé
estd em outro mundo.

Um choque por qué? Como? Um outro mundo?
Que mundo?

Pois bem, justamente, é que ha um pouco menos
de icones da corporeidade estanques; ha alguns,
certamente, vistoque ndo se pode escapardaimagem
do corpo, mas isso funciona mais num fluxo. O corpo
brasileiro é um corpo de fluxos e menos um corpo
de imagens. Entao talvez seja 0 samba, nao sei, mas
em todo caso ha alguma coisa em que vocé sente
uma espécie de capacidade, ja na lingua, na musica
da lingua, dos corpos, na mestigagemn. Comn certeza,
ha sempre problemas politicos e econdmicos com as
cores, mas viajei muito pela Africa, pela América do
Norte, ou noutros lugares, e nunca vi tal capacidade
de mesticagem, de mistura.

Concordo com vocé, ha uma real abertura para
o outro, no sentido subjetivo e portanto uma
verdadeira mistura, uma antropofagia. Mas ao
mesmo tempo, no sentido objetivo, no nivel das
representacoes vigentes, constata-se, apesar de
tudo, um racismo de classe, como nao se vé tio
perverso noutros |UE‘,JIES‘ al sim o outro ¢ uma
imagem a priori e completamente engessada. E
isso vai de par com um machismo tio atrasado,
cafona, seguro de si.. Mas é verdade que esse
vetor da politica do desejo funciona ao mesmo
tempo que o da abertura do corpo ao outro, que
vocé aponta, e realmente espantoso

Sim, realmente.

i Suely Rolnik refere-se ao capitulo IX do livro de Gilles De-
leuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (Paris. éditions
de la Différence, 1996)



Agua e conchas. 1966. Saco plastico contendo dgua e conchas

E isso € apaixonante! Porque da o que o Brasil
tem de mais interessante na produgao artistica e
cultural - como uma Lygia Clark -, mas também o
que tem de mais perverso, de mais grosseiro, por
exemplo, nas relagoes de classe, ou na relagao
com a coisa publica...

O que vocé diz em relagao a essa espécie de
abertura ao outro, eu o senti ao dar cursos
desde a primeira vez: havia uma grande atengao
ao outro, um olhar periférico estava presente,
aquele olhar de que falavamos ha pouco. Cada
um ficava atento ao contexto, ao mesmo tempo
em que se ocupava com sua tarefa; e se num
dado momento, por exemplo, alguém ficava
em dificuldade, uma parte do grupo se ocupava
dele imediatamente. Normalmente, na Europa,
caberia a mim, enquanto professor, intervir
nesta situacio. E isso é muito forte.

Isso me faz pensar em Matisse, que quando
foi ao Marrocos viveu uma revolugio pessoal.
O fundo tornou-se mais importante do que a
figura. O fundo se pos a vibrar cada vez mais
e, finalmente, passou a frente da figura. E bem
0 que nos captura no Marrocos.. Matisse é um
belissimo exemplo daquilo de que falivamos
ha pouco, € o contexto marroquino, isto €, uma
certa forma de olhar, de movimento dos corpos,
de conduta em sociedade, das cores e do abafado
dos sons, que modificou a sua pintura.

E € o que faz Lygia Clark. Ela se interessa mais
pelo fundo do que pela figura. Quer dizer, o
fundo ainda indiferenciado, onde os sentidos se
agitam; esse fundo permite retomar, inventar
uma nova figura ou jogos entre figuras, Tenho
a impressio de que na Europa, somos muito
fortes nes conceitos, mas temos uma secura de
fundo. £ 0 mesmo diferencial de que falavamos
acerca de Lygia Clark, Poder-se-ia dizer que, de
um ponto de vista estritamente estético, ha uma
abordagem que njo esta tio longe disso. [ é o
que encontro no Brasil.

“A secura do fundo” me agrada como imagem;

afinalfoia Europaqueinventou osujeitomoderno
e se poderia dizer que foi ai que houve a decisio
de secar o fundo...

Sim, realmente. O Brasil é para mim como
um recarregar-se pois me obriga a pensar
diferentemente, nao é apenas um movimento
dos corpos. Gosto de como os brasileiros fazem
uma mesticagem, uma subversio das técnicas,
das idéias vindas de fora. Eles tém menos esta
rigidez de compartimentacao das disciplinas, dos
campos, dos géneros, € antropofagico. Mas penso
que podemos ficar por aqui. Hi um limite para
a palavra. £ preciso confrontar-se com a obra de
Lygta. ela fala por si mesma.

Sim, deixemos, pois, a palavra para a sua obra...

EDICAD DE TEXTO POR HUBERT GODARD, SUELY ROLNIK £
AurtLie Guirton

TRADUZIDO DO FRANCES POR MARIC LARANJEIRA E SUELY ROLNIK
Noras por SueLy RoLNIK



0eu e o tu: série roupa-corpo-roupa, 1967. Duas combinagdes ligadas por um tubo de borracha.

[...] coloco uma série de problemas gerais para mostrar a grande diferenga entre as nossas
posi¢oes, vocé de um modo e eu de outro, e as dos artistas que lidam com problemas de
participaciio sensorial em geral; digo algo importantissimo sobre o seu problema da
Nostalgia do Corpo, numa passagem, e sei que vocé vai adorar pois estd bem formuladfssimo,
relacionado com a descoberta do corpo, mostrando que para vocé o importante ¢é essa
descoberta, ali, e ndo a “participacio num objeto dado”, pois esta relagio objetal
(sujeito-objeto) estd superada l4, ao passo que em geral o problema de participagio
mantém essa relacio objetal, e os contririos.

Extraido de uma carta de Hélio Oiticica 3 Lygia Clark, 20/06/69, in: Lygia Clark. Hélio Oiticiea. Cartas 1964-1974, Luciano Figueiredo (Org ), Rio de Janeiro: UFRJ, 1996, p.ns,

e de eldstico. 1973. Elastico.
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piagrama da vida

EntreViSta com PalﬂO HerkenhOff Critico e curador,

Diretor do Museu Nacional de Belas Artes

Suely Rolnik - Paulo, vocé estd envolvido com a
Jbra de Lygia Clark ha bastante tempo. Em que
to de sua vida vocé a descobriu?

paulo Herkenhoff - Ouvi falar de Lygia Clark pela
primeira vez através de Hélio Oiticica. Se nio me
falha a3 memoria, foi em 1969, numa palestra
no MAM do Rio de Janeiro, quando falou muito
entusiasmado sobre a obra de Lygia. Nesse
mesmo ano, também Ivan Serpa, com quem eu
estudava, me falou de Lygia. Eu havia chegado
a0 Rio para estudar. Aqui e ali, via-se um Biche ou
outras obras em ocasionais mostras no MAM. S6
conheci Lygia em 1973, ela estava de férias no Rio
e foi visitar minha exposicdo na Central de Arte
Contemporanea. Ela veio com a psicanalista Inés
Besouchet. Apontou a visceralidade da exposigao.
Foi uma dos maiores estimulos que tive ao meu
trabalho. Talvez meu trabalho nao tivesse muito a
ver com a obra dela, mas ela era muito generosa.

Desde que voltou a morar no Rio, estivemos
juntos em muitas situagdes. Numa exposicao na
Area Experimental do MAM, eu havia feito uma
performance de devorar jornais. Lygia a chamou
de “acdo antropofagica”. Nos nos encontramos
muitas vezes, como na sala de espera do prédio
de meu psicanalista, onde funcionava o grupo
de discussdes de Besouchet, ao qual Lygia
compareceu pelo menos uma vez. Jantamos
algumas vezes na casa de Anna Maria Maiolino
e depois em exposicdes, como na mostra dela na
Funarte. Encontrei-a com o Luciano Figueiredo,
antamos juntos na casa de Fabio Settimi
eunimo-nos para falar de suas doagdes ao MAM.
Js contatos mais intensos foram na casa de
‘Maiolino. Depois que ela retornou de Paris, eu a
a com certa frequéncia la. Lygia sempre muito
ntusiasmada quando gostava de alguém. Mesmo
cpois de ter deixado de ser artista, Lygia nunca
zixou de me tratar como artista. Dizia que eu
tava hibernando, perguntava quando ia voltar
trabalho, discutia o que conhecia das minhas
‘formances. Ela tinha um enorme entusiasmo
‘|a obra de Maiolino, cujo trabalho me ensinou a
* Lygia me fez dar ndo um salto epistemolégico,
15 um salto fenomenoldgico e sensivel.

M amostra Projeto Construtivo Brasileiro na Arte
‘AM,1977). 0 Brasil recebe de volta o Concretismo
Neoconcretismo. Aracy Amaral tem aium papel
traordinario, bem como a revista Malasartes.
capitulo do livro sobre o Necconcretismo de
naldo Brito, publicado na revista, indicava o
*550 dado no Brasil e nds nac conheciamos €ssa
', que nio estava nos museus. Lygia me salta
s olhos quando compro na Livraria Leonardo
3 Vinci o livro Art and Life de Udo Kultermann,
ublicado em 1970, no qual ela comparecia com

do Rio de Janeiro
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pbras‘ extremamente intrigantes. lygia estava
incluida na cenainternacional nio pelainstituigdo,

mas por um critico. Os museus tinham dificuldade
em lidar com a obra dela.

E os criticos da epoca, como receberam essa
Buinada de sua obra?

Otrabalhoderesgate pela Funarte foi fundamental
com a publicagio do livro sobre Lygia na Colegao
ABC." E 0 momento de entrega da artista, que
estivera distanciada em Paris, fora do mercado e
do processo de exposigao das instituicdes. O livro
da Funarte propiciou uma aproximagao, mesmo
que nao tivéssemos as obras nos espagos puablicos.
13 era possivel buscar Lygia.

O livro foi publicado em 1980 e essas propostas
de Lygia jd estavam todas la. Talvez tenha sido o
primeiro texto sobre esses trabalhos que circulou
em portugués.

Era a primeira sintese de sua trajetoria. Com
muita clareza, ja em 1958, Ferreira Gullar fez
uma discussao definitiva da trajetdria da Lygia
de 1954 2 1958.

Até a virada em diregao ainclusio da corporeidade
do receptor na propria obra.

£, até avirada neoconcretista. Aquele catilogoerao
sintoma do processo que ocorria no Rio de Janeiro,
de um momento especial no pais, intelectual e
também politico. Correspondia ao encontro que
estava acontecendo entre criticos, artistas e a
instituicdo, o MAM, e que criava condigdes para o
desenvolvimento de idéias.

Vocé esta se referindo exatamente a qual periodo?

Eu diria que esse processo cultural comegou,
ainda sem envolver a Lygia, nos anos 1940. Mario
Pedrosa, se nio pudermos dizer que ele é “a"
base, certamente é “uma” base. Esse homem
que estudou filosofia na Alemanha se interessa
pela fenomenologia de Cassirer e pela teoria
da psicanalise. Estudou a teoria da Gestalt.
Pedrosa foi um leitor de Freud e daqueles que
trabalharam com arte e loucura ou arte e psiqué,
como Prinzhorn, Jung, Arnheim e outros. Ele
havia se encontrado com os surrealistas em
Paris, ja na véspera da guerra. Teve a clareza, que
talvez outros lating-americanos nao haviam tido
até aquele momento, de que o surrealismo era a
via facil, mas nao era a solugao para a América
Latina. No entanto, isso ndo significava descartar
a psicanalise, mas evitar a sua borda mais banal
e trazer a questdo da psicanalise para o préprio
processo criativo e da percepgao.

Talvez porque o interesse pelo inconsciente no
surrealismo  seja principalmente focade nos
fantasmas, e nao na criagio de imagens de um
inconsciente processual e produtivo.

Exatamente. Na verdade, Suely, vocé € uma pessoa
que me ensinou muito a ver Lygia. Eu me lembro
da grafia do seu nome ja quando o livro dela foi
lancado na colegio ABC da Funarte. Nao sei se
vocé morava ainda em Paris. Lygia falava sobre
vOCé com veeméncia.

A figura de Mario Pedrosa foi o calgo de um
processacultural.Eleretornou aoBrasil por conta
da guerra. Comeca a escrever com um olhar
novo. Na literatura, surgia a geragao de 1945 que
langava por terra o modernismo regionalista e
nacionalista, com a poesia quase geométrica de
Jodo Cabral, o universo ao mesmotempo simples
e extremamente complexo, sofisticado, de
Guimaraes Rosa, que € capaz de instalar Dante
na mineiridade mais simples, mais discreta. E
Clarice Lispector, a grande escrita do Brasil - e
uma das grandes no mundo - sobre a condigao
da subjetividade. Era, portanto, um momento
fundamental na literatura, que dissipava as
questdes modernistas que desde o comego
apontavam muito mais para um impasse do
que para o desenho de caminhos. Mario Pedrosa
escreverd sobre experiéncias singulares. Ele se
interessara por problemas do olhar a partir da
impossibilidade fisica da cegueira - e como um
individuo pode perceber ainda assim ¢ mundo
concreto e fisico. Nos podemos pensar no “Elogio
da Cegueira” de Arnheim ou na “Carta sobre
0s cegos para uso dos que véem” de Diderot,”
ou mais remotamente a cegueira em Lucrécio,
significando a morte, mas que também implica
a luz como sendo vida. Pedrosa fara um vinculo
extraordinario entre um extremo da escultura
moderna, queera aEsculturapara Cego (1920) de
Brancusie a experiéncia da Dra. Nise da Silveira
no hospital psiquidtrico do Engenho de Dentro,
com Adelina, uma cega que esculpia. O excesso
de tatibilidade e o aspecto tatil da escultura de
Adelina indicavam seu esforgo em estabelecer
uma forma perceptivel. Em Brancusi existe esse
paradoxo de vermos o cego vendo e, a0 mesmo
tempo, ndo podermos experimentar a cegueira.
E uma escultura extraordinaria. Pedrosa cria o
vinculo para discutir os estados da percepgio
e da criatividade. Para ele, a modernidade ja
despontava com uma certa crise do olhar. Uma
crise Ja estava instalada, umacrise da certeza da
forma. Porque nao ha certeza em nenhum
momento nesse Brancusi, nem no cego e
nem em quem vé. Noutra instancia, ocorria
o extraordinario encontro entre Pedrosa e
Nise da Silveira.

8
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imggr;d:ﬂ:; d$ Jung, Pedrosa era um freudiano
b 0 fosse um grande especialista, ele

N leitor de Freud, E Nise era uma Junguiana
ou seja, ela acreditava que a criatividade era
capaz de restaurar, recompor a personalidade,
reestruturar o ser fragmentado pelaangustia pela‘
vida, pelos traumas Nise era convicta da pres:enn;a
do inconsciente coletivo e era uma estudiosa da
teoria dos simbolos. Os dois talvez estivessem
€M pontos quase antagdnicos em termos de
_rils';canall;\e = sabemos do conflito histérico entre
Jtmt%::satr;l;mo e freudismo - mas ambos eram

E estavam no Brasil...

Estavam no Brasil e foram capazes de trabalhar
em harmonia a partir da sua identificacio com um
programa de luta politica, um programa de utopia
(eu prefiro ver assim, mais que como ideologia...).

E, utopia tem mais a ver com esse olhar que se
npre.senta na cegueira e que alcanca a turbuléncia
da vida, do que com ideologia, q;(e fica mais no
plano da forma e, em geral, supde uma visio
idealizada e estavel da realidade...

Pois €. F Trotsky discute como uma sociedade
plenarpao comportaria diferenca entre trabalho,
experiéncia, arte e vida. Pedrosa e Nise, através
de ferramentas teoricas diferentes, estavam
buscando certas transformacdes sociais. Nesse
momento, o Brasil tinha uma complexa divisio
territorial do campo da esquerda. Nés poderiamos
pensar em alguns anarquistas historicos
contrapostos aos grupos de orientag3o stalinista,
com os Clubes de Gravura, criados por Carlos
Scliar no modelo dos Talleres de Grafica Popular
mexicanos. Poderiamos pensar também na
situacao interessante do gramsciano Waldemar
Cordeiro, um artista concretista em Sao Paulo.
Ressalto ainda a figura de Geraldo de Barros,
artista plastico e proprietario de uma fabrica de
moveis modernos, organizada como um processo
social utopico. Cordeiro valorizou certos resultados
politicos, como incorporar a seu grupoartistas com
uma certa formacao profissional para estamparia
industrial, os quais tinham uma origem operaria.
Ele pensava a relacdo entre industria e estética. No
Brasil, a esquerda era dividida, conflitada. Havia
divisores. O trabalho de Nise da Silveiraestimula os
artistas engajados na arte-terapia, que hesitavam
em abracar a abstragdo geométrica e ainda nao
tinham respostas.

Na década de 1940, Nise da Silveira chamou trés
artistas para trabalharem no setor de arte-terapia
do hospital Engenho de Dentro: Ivan Serpa,
Abraham Palatnik e Almir Mavignier. Com os trés,
amatriz da arte geométrica noRio de Janeiro passa
peloEngenhodeDentro.Na basedessaexperiéncia,
a questao geomeétrica se confrontacoma loucura.
A racionalidade geométrica se confronta com o
desbardamento psicologico, enquanto outros
artistas em S3o Paulo e no Rio estavam mais
preocupados em negociar a passagem da forma
figurativa para a abstracao. Por exemplo, uma
cabeca podia ser estruturada com linhas de fuga:
nao era cubismo, era uma hesitante vontade de
geometrizar, de dar uma aparéncia de estrutura
aquilo que era dado pelo mundo. Contraposto a
esse processo formal, aqueles trés artistas (_S}erpg,
palatnik e Mavignier) tiveram uma experiencia
absoluta em termos de relagdo comoque pudesse
significar a liberdade de criar. £ Ia no Engenho de
Dentro, antes de terem visto Max Bill, que eles
véem pintura geométrica. O Engenho de Dentro
era vulgarmente chamado de “hospicio”, pal.:avr'a
no Brasil que designa manicomios & ’hqsplta|s
psiquiatricos. Na instituicdo psiquiatrica, a
memoria ja nao seria de uma historia da arte, mas
é aquiloque aqueles individuos expressam atraves
de seus simbolos e daquilo que inesperadamente
poderia ser geometria. lsso da uma base ao
Neoconcretismo para inserir radicalmente a
subjetividade no universo racional da geometria.

Mavignier viria a ser

Desses trés artistas, Almir
ara Ulm, queé. como

convidado por Max Bill p

sabemos, :sm algo de uma retomada, _corir: ;;
devidas mudancas e diferenas. da ex_Pe"E” s
Bauhaus. Palatnik, que era engenhenro. toma
possibilidades da tecnologia pard produz! e
que alguns chamam de “objeto cinético - o
chamar seus trabalhos de “objeto-pintura com i
e movimento”. No espaco € tempo ganham ume
outra articulacio. E, finalmente, Ivan Serpa, qu
havia estudado arte fora da Escola de Bglas Artes.
Ele estudou com Levino Fanzeres, queé tinha gma
experiéncia generosa de comunidade de artlstas
trabalhando juntos en plein air. Serpa criou €msu
casa, no bairro do Méier, um lugar onde artls?as {d
criticos se reuniam aos domingos, para ver livros
de artes e discutir diferentes assuntos. Ele estava
sempre com um livrinho de arte, com uma revista
nova, com um catilogo que havia comprado,
recebido etc, sempre mostrando 205 artistas €

alunos. Fez isso ao longo da vida.

um artista que viveu

Serpa, além de ser : 5
de experimentagac,

intensamente seu processo ! !
tinha esse lado generosc de propiciar informagao
e produzir um lugar de encontro. Outro ponto
de encontro foi a casa do proprio Mario Pedrosa,
onde, segundo alguns relatos, encontravam-se
simultaneamente o grupo dos “politicos”, entre
aspas, que ficava na biblioteca, e os artistas
que ficavam na sala. E nesse processo Pedrosa
transitava entre Hélio Pelegrino e Llygia Clark,
Hélio Oiticica, Lygia Pape, Franz Weissmann, entre
outros. Portanto, Pedrosa também ja propiciava
um lugar para o debate intelectual.

Nesse momento, na virada dos anos 1940 para
1950, lygia Clark estuda com Roberto Burle
Marx. Em 2004, em conversas com Zélia Salgado,
a escultora - que estava lucida na véspera
de completar cem anos -, pude checar uma
informagao que me pareceu elucidativa. Zélia, na
década de 1930, ganhou um prémio de um salao
de arte para estudar na Europa. Foi para Paris,onde
estudou com vérios artistas na Grande Chaumieére.
Através de uma colega, chegou a um russo, hoje
desconhecido, da Escola de Paris. Era um retratista
figurativochamadolsaak Dobrinsky. Zélia passoua
estudar com Dobrinsky, participandode suas aulas
privadas dadas nos museus. Ele ensinava a ver.Em
lugar de pintar copias, analisavam as obras.

Quando Llygia estuda com Burle Marx, Zélia era
assistentedele, oajudavanaescela, noatelié.Quando
ele viajava, era ela quem acompanhava os alunos, e
¢ assim que faz amizade com Lygia. Quando Lygia
vai a Paris em 1950, Zélia lhe recomenda estudar
com Dobrinsky. Por isso, Lygia estuda com Léger e
também com Dobrinsky. £, em varias ocasides, Lygia
afirma que Dobrinsky fora seu melhor professor na
vida justamente por essa relacao mais direta com a
arte, com a obra, com aquilo que a obra representa
de simbolo, de produgao, de esforco, de capacidade
de expressar. Portanto, aquele professor de Lygia
nac surgiu de um encontro casual, mas veio de uma
indicagao no Brasil.

Seu periodo com Burle Marx ¢, para lygia, o
momentoemqueelatemoprimeirocontatocoma
questaoda forma organica. Burle Marx desenhava
seus jardins como canteiros sinuosos, com um
aspecto organico as vezes com formas amebéides,
Em alguns casos correspondia ao modo como as
pessoas marcam os caminhos sobre Bramados. Qs
canteiros tinham cores que correspondiam ao tom
da vegetacdo que ele distribuia. Uma planta baixa
de um projeto de jardim de Burle Marx é quase
uma pintura abstrata. Tudo é sinuoso, nio existe
amalha do jardim neoclassico, nem a fantasia dos
jardins ecléticos do século XIX, mas uma liberdade
moderna. Lygia, nesse momento, produz algumas
formas que poderiamos tratar como organicas
Ela afirmou que as melhores obras eram as dé
série das escadas, que tinham forma de caracol
Ja aqui temos uma dimensao organica no sentidd
animal do objeto, algo que se desdobra de si, o

caracol que se move. As escadas de Lyia
colocam uma questdo de percepcig . Sermpy
da ambivaléncia. As escadas nunca ‘estguestaﬁ
angulo que vocé possa olhar e ver um e?eo
arquiteténico definido. Elas sempre eggy entg
processo que pode ser de subida e/oy o n
Pode ser uma evasao, p_ode Ser uma digg; . a
ou seja, eles sempre estaonum transitg Smeclao %
30 estruturas que nos fazem pensar tambg, Olig
russos, no Monumento a Terceira Interng; 5
{1920) de Tatlin. As escadas guardam 3 S iong)
um certo mistério que esta dentro de g, iaodg
essa questao da experiéncia da amhiVNénc'ia ue

de desciy

A ida para Paris (1950-1952) oferece a Lygia

contato com um momento de hESita;go eum
muitas transformacdes da arte francesa, |5 - de
com Léger,queeraum bilhete sorteado, pois erauda
artista consagrado e tinha sido professor da Tarl:‘:n
do Amaral. Léger estava discutindo a’quitetu‘a
naquele momento. Trabalhava alguns murajg era
Chicago e, seguramente, em Caracas. Ele P’EColni;:
a destruicio do muro. Afirma naquele Momento
que o muro é uma superficie morta, e que sé o
artista pode transforma-lo em superficie viva.

Eumdadointeressante paratracarumagenealogi,
da investigagdo artistica de Lygia.

£ nesse periodo que Léger discute essas idgiag
Lygia passa a trabalhar linhas bem delineada§
marcando a forma em preto, muito legeriangs
nesse sentido. E o que ela produz nesse periodg,
em que também esta impregnada de uma idéiads
arquitetura.

Arquitetura fantdstica,
1963. Aluminio.

Aqui fazemos um desvio para pensar o modo
como o pos-guerra oferece ao Brasil um novo
recorte institucional e, a0 mesmo tempo, encontra
um meio artistico capacitado para absorver esse
novo dialogo de uma maneira mais positivaeméliS
intensa. Eu menciono nomeadamente a criagdo
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro €
depois o Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, 0
qual logo em seguida constituiria a Bienal de 53
Paulo, e que traria Max Bill pela primeira vez 3
Brasil. Surgem canais de contato interessantes. Ea
experiéncia das exposicdes que chegam a0 rasi
~ de Paul Klee, de Piet Mondrian ou de Picass0:
em 1953 - possibilita um contato mais direto O™
a historia da arte. £ uma figura como 0 Mario
Pedrosa preside o debate intelectual.

Mario Pedrosa € a figura capaz de problematizé
a arte. E a figura capaz de se incorporar aa et
tedrico, que discute as fenomenologias m;:jl;
gerais, passando pela psicanalise e pela i 30
Gestalt. Ele adota a fenomenologia da per[emau
como um instrumento capaz de reconfigura! e
ser diante da arte. Ele faz uma escolha por suzan

Langer, grande terica do transito entre 32 : c
€ 0s sentidos — a relacio entre MUSICa. pmtut);
danca etc. - e a figura notavel de Merleau-Por:
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- conflito cgmlSartre €sua reivindicagao
uma fenomenologia do corpo. vivido. Essa
r i filosofica fenornenologlca, que até
1 certos desvios mais empiricos por um
r.m-i.ard‘ ¢ um momento de enorme atualidade
10;]em passa a ser visto como uma tota!ndadé
centidos € percebe com a totalidade deles,
dcmc reconhece Ferrerra Gullar, Pedrosa propiciou
4 r istas brasileiros esse debateetambém uma

5 o 2bs0rgao dcstgs idéias nos anos 1950, no
e Janeiro As idé1as se vinculavam aquilo
rtista estava pensando, suas duvidas,

_indagacoes, indicando um projeto
mplexo e vigoroso. Na Franca isso nip
a este ponto na década de 1950, em
esse cruzamento sociologico, politico
entre 13230 € loucura que temos no‘BrasiI nao se
oy com a mesma intensidade por 13. Tinhamos 3
eofi3 estética, a possibilidade de trazer a filosofia
3 estetca e, ﬁnallmentl?, 0 conhecimento da
P oriada arte apartirda propria experiéncia com
¢ obras. Porque Pedrqsa tinha vivido na Europae
pssas obras estavam vindo ao Brasil.

bs

inte

Rio
ve 0 2
hesﬁ-’!“’es
estético 0
mee(eu
todo €350

Com Pedrosa ocorreu um corte epistemolégico
na critica brasileira. Pela primeira vez na arte
prasileira 5€ comEreende que a histéria da arte
030 éUMasucessao de estrlos_cu deescolaspara
serem seguidas. Tampouco, & uma sucessio de
ronstros sagrados de grt%stas bem-sucedidos a
gerem emulados e, muito menos, um repertério
deimagens a serem reinterpretadas. A histéria
daarteéum movimento vivo, € um movimento
quenao pode se estagnar, esse movimento que
o se conclui com um artista, ainda porque

Eu acho que ¢ muito interessante percebermos
&’;Sﬁgm Clark, Ivan Serpa, Helio Oiticica, Franz
e p;ann. Amnlcar‘ de Castro, Ferreira Gullar,
rcconhepe' aqu no_qu. tiveram a oportunidade e
ted”msff-’fam 0 privilegio de terem dois grandes

Capazes de olhar a obra de arte. E, tendo
sTa:;i?‘tE que o conflito com os concretistas era

€Nncia critica que estes artistas precisavam,
€u acredito que sem Waldemar Cordeiro, em Sio
Paulo. talvez nio tivesse havido o aceleramento
€ © aprofundamento que houve. Waldemar
CO’_GWO cobrou coisas tao radicais que levou 05
artistas do Rio a um impasse, Ou responde ou
danca. £ responderam, em termos de teoria, em
termos de construcao. Entao ¢ um momento em
que se teoriza muito. Eu admiro profundamente
05 concretistas de Sio Paulo, como Waldemar
Cordeiro, come também o Geraldo de Barros, o Luis
Sacilotto, Hermelindo Fiaminghi, Anténio Maluf,
Nogueira Lima, Judith Lauand (que era muitas
Vezes posta de lado dentro do proprio grupe). E
acho que, no conflito, eles foram uma das forcas
que moveram, por negagao, o grupo carioca.

A critica brasileira tem grande dificuldade em
analisar as obras individualmente. Satisfaz-se
com suas préprias teorias. Sabemos que cada
obra é uma experiéncia Unica para o artista —essa
Capacidade rara que Pedrosa e Gullar tinham,
fez com que, no caso de Lygia Clark por exemplo,
toda sua experiéncia de espago pictorico estivesse
analisada j& em 1958. Ou seja, sua trajetéria ja
estava organizada mentalmente e seu raciocinio
espacial estava claro. Se, num certo momento,
Léger trata da destruicio do muro, Clark opera a

] definir 0s seus
ia esta comegando @
i tas Entre 05 dois € desenha

roblemas concretis i
Ema trajetoria em que quanto mais d;tfg;nen;
mais eles se uniam Quanto mais eles pa

ais juntos ficavam Esseéum

exemplo de que a historia nao serda por camllr::;:;
unitarios, Unicos, Mas € uma ramificacao na q

proprio olhar pode ser rizomatico.

caminhos separados.m

Lygiase concentranaquestao doespaco, Qlt::.iasx
é mais sensual, optando pela cor. Lygia €

racional, mas essd racionalidade_ se compensa
poruminteresse maiorem p5|canalise,qnquan;:
Oiticica possui uma visao antropolpglca h"
cultura, de maneira ampla. O fato ¢ que ha
cruzamentos, mas eu diria que Lygia bgscou
o tempo todo a experiéncia do espaco. So que
0 espage como pProcesso qu,.onde cabebum
devir e topologias extraordinarias, onde ca enr
deslocamentos logicos. Do espaco natural,
ela passa ao espaco construido pelo homem
na pintura ou na arquitetura, a‘escultura se
converte em espaco da interioridade e essa
interioridade ja nao tem fronteira, se confunge
com o Outro. O tempo todo, esse espaco nao
consegue captar ou congelar o espirito da Lygia,
nao consegue aprisiona-lo numa forma, num
lugar, numa posicao, num topos, porque ele
deixa os lugares sistematicamente. Vou usar as
sutilezas da lingua portuguesa, & as $I1Jtl|vEEa’S.
inclusive machistas, para dizer gue Lygia e "0
artista na segunda metade do século XX que
investigou o espaco mais profundarpente e
com maior riqueza. Em sua investigacao, Clark
faz aflorar o espago sempre inesperado que nos

Magquete para interior n®1,1955.
Madeira e tinta industrial. 30,5 x 5018 cm.

o problema nem mesmo pertence ao proprio
artista. Entao, podemos dizer que o Mondrian
que vai interessar ndo é o de seus resultados
mais expressivos, como Victory Boogie Woogie
(1944) ou Broadway Boogie Woogie (1942-43)},
mas aquilo que o Mondrian ndo foi capaz
de avangar a partir daquele ponto extremo
em que chegou, aquilo que ele langa como
rroblemas que, como na ciéncia, comegam a
‘v uma vida independentemente dele préprio
mo artista. E o fato de que ele nio tenha
olvide ndo significa um fracasso, mas a
ssibilidade de outros artistas se apropriarem
sua exceléncia, no sentido do melhor que
desenvolveu, e a partir dali criarem outros
blemas. £ um processo que ndo surge
10 uma receita, tampouco, mas que vai se
indo de dentro daquilo que resultaria no
concretismo e nas questdes seguintes.
vara fechar a questio de Merleau-Ponty,
s0 foi traduzido nos Estados Unidos em
5 numa sociedade onde n3o se lia francés.
janto o Brasil |é Merleau-Ponty em francés
: década de 50. Mel Bochner, que é um dos
- extraordindrios minimalistas, diz que nao
'ece, na historia americana, um momento
'elacdo intelectual e de capacidade de
‘uzir em tensio com a teoria como o que
'€U no Brasil.

Construa vocé mesmo o seu espago de viver, 1560.
Maquete. 47.5x83.8 x11,5cm

quebrada moldura sob nossoolhar, mas sobretudo
integrando a propria moldura, reincorporada
ao trabalho como um espago que alimenta a
superficie, modula e diferencia, como no caso da
fresa que existe entre a tela e a propria moldura.
Lygia percebe que esta diante de uma tradicao,
que é preciso nivelar essa tradicao para que tudo
o que a tradicao trouxesse como questao entre a
pintura propriamente dita e a moldura que separa
a pintura do mundo, fosse transfermado em
unidade de objeto. Isso implicava uma variagdo
dinamica da propria superficie, pois abolida a
moldura, cessava a separagao entre a pintura e a
parede, ou seja, entre a pintura e o mundo.

Entre 1953 e 1954, Lygia opta por definir seus
problemas plasticos a partir da légica de seu proprio
trabalho. Também com relagdo a Hélio Oiticica
podemos perceber que existe algo semelhante. Na
trajetoria dos dois ocorre algo que na historia da arte
talvez possa ser apenas comparado com a relagdo
entre Picasso e Braque no comeco dos anos 1910, em
que cada um buscava dizer em que dia pos areia na
pintura—tais eram as semelhancas dos problemas. O
medo da influéncia e o desejo da autoria levavam os
dois a disputarem o dia exato em que cada um havia
pintado tal ou tal questac. Picasso e Braque estavam
convivendo e avancando em suas conquistas
astéticas. No caso de Clark e Qiticica, quando Hélio

leva a propria logica da existéncia. Podemos
pensar que a Clark da Quebra da moldura (1954),
da Descoberta da linha orgdnica (1954) dividiu a
superficie, Ihe deu coesdo e a ativou. Ela modula
a superficie através de planos, mas ja reconhece
que os planos pictoricos estao divididos por uma
mossa, que ela chama de "linha organica”. Para
que o plano, de fato, ganhe uma dinamica, até
aqui nao experimentada, & preciso que Llygia
operecomaidéiade queele tem uma fisicalidade
concreta, uma corporeidade. Portanto, o plano
tem uma espécie de espessura que € conceitual,
mas também tem que ser fisica, para que
a teoria possa ser operada e os problemas
plasticos concretizados. Ja ndo saberemos se a
mossa que existe entre um planoc e outro separa
um plano que deixa a moldura, se é a propria
tela, se € uma realidade que esta para além
da dicotomia tela/moldura. A partir dai, arte e
mundo desconhecem fronteiras.

O que ela chamou de a Quebra da moldura talvez
ndo fosse propriamente uma quebra fisica, porque
a moldura la permanece como corpo, e a tela no
centro, mas é uma quebra na percepgao, porque
nesse momento tanto a superficie da propria
moldura quanto a da pintura desconhecem
diferencas, elas integram a pintura e compdem o
campo visual.
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Trepante, 1964 Madeira e cobre. 150 X 150 x 100 cm

Em alguns momentos hi uma geometria dada,
mas € um jogo ambiguo. As Superficies Moduladas
(1955-58) se apresentam de forma bastante coesa,
como planos, losangos, triangulos, quadrados.
Assim, podemos entender que sio esses planos
- com suas formas tao claramente estabelecidas
€m nosso imaginario e sua expenéncia empirica
- que determinam a modulagao do espaco. Se os
planos estao bem definidos, eles dinamizam a
superficie em suas entranhas, definidas pela linha
organcia. Antes naquela “confusao primal” entre
moldura e tela, os planos ainda atuavam sobre as
superficies, mas nio havia uma légica. Depois, nos
Planos em superficie modulada (1956), tal 1ogica dos
planos podera se dar por espelhamento, buscar
momentos de diferenciagao dos planos brancos
como luz absoluta e primaria, planos cinzas e
planos pretos. Tudo se integra com a existéncia
de uma ranhura minima que é a sombrae o ardo
mundoque penetrana pintura. Numaoutradessas
pinturas, pode surgir um plano em amarelo solar.
Ou seja, entre a luz absoluta dos planos brancos
e a escuridao que é a auséncia de luz ngs temos o
sol, e através das sombras nés podemos perceber
o mundo. Esse, para mim, ¢ um momento de
descoberta do mundo com a invencio da luz.

A modulagio nos espagos pictoricos de Clark se da
por planos dentro de uma légica clara. A partir de
um certo momenta, a artista desloca o problema
parauma logica de modulos que 0 Nosso olhar pode
captar e desdobrar. Trata-se de um processo de
reducao. £ o proprioespacoque semodula notempo
(Espaco Modulado, 1958), sendo simultangamente
continuo edividido por “linhas-luz” ou por linhasem
sulco,que sadoaindaamemdriadalinhaorganica Ha
uma divisao em trés, em cada um deles pode haver
uma linha de luz que ora divide, ora se coloca como
uma falta, mas o nossoolhar opera essa modulagao.

Porque aqui existe uma ativacio da percepgao.
Finalmente, Clark nos oferece as Unidades (1958),
quadrados de uma certa dimensio, calculada para
nosso campo otico concreto. Para aquele que vé, é
possivel apreender em um so relance a totalidade
da forma e do problema, sua unidade. Esse todo
€ um ser percebido, propde tensdes a sua propria
totalidade. O olhar nao viaja sobre a superficie, ele
capta todo o objeto. A unidade ¢, entao, como um
clarao apreendido peloolhar. Sua totalidade é fusao
entre o tempo e 0 espago no plano da percepgao.

Em Mondrian ocorre permanentemente a idéia de
malha-avertical, ahorizontal -, direcdes absolutas
onde se inscrevem os fatos plasticos. £ um tampo
de ortogonalidade. Ao articular suas Unidades
numa parede, como Mandrian, Clark oferece uma
organizacao “jazzistica” dos quadrados. Se as
cores na pintura do holandés nio tém um lugar
prédeterminado, mas sao dispostas na malha, de
improviso, o jazz das Unidades negras de Clark,
como também ocorreria com certas obras de
Oiticica, ja nao tem mais a malha grifica regente.
O espago sera ativado por uma ordem virtual,

No periodoemque oquadroaindaeraoseu proprio
tema, a quebra da moldura na producao de Clark
foi o ponto de partida para a discussio de questaes
plasticas concretas e do estatuto do quadro como
objeto. No extremo de sua experiéncia em pintura,
a percepcdo € langada para o plano simbdlico
com Ovo linear (1958). Nao se trata de uma forma
ovoide, mas de um circulo. E algo que implica uma
tensao espacial de um circulo negro que, por sua
vez, é delineado num circulo branco periférico
incompleto.Oesforcodoolharleva ao permanente
fechamento e abertura desse circulo, que é o
proprio esfor¢o do espago para nascer. Teriamos ai
umdiagramada propria vida. Esse espago que est3

contido mas nao quer se conter nNaquely .

E 0 anico ser que pode resolver egeq, :‘t“acag
essa tensdo ja € o outro, nioé o artisty Em_oxg &
se trata de concordar se issp ¢ i ov;) 59"5(,
uma ruptura, mas de experimentay 5 t‘es: 550 ¢
forma que quer romper-se comg fifia csao d
estar no mundo. O circulo tensg, Circung ascy o
um semicircule branco periféricq, intmoado por
nurm certo ponto, como uma falhg, e A aimpe,SE
constitui o ponto de tensao. Porque o blhg e gp
fechar o circulo, busca dar a totalidade dusca
halo, e a falha é o ponto onde esse campo

se espalhar pelo espaco do mundog, oy, S
propria tensao do momento do nasc"“enta eéy

Para Lygia Clark, o plano tem um corpo. gl
apenas uma superficie que recebe 3 pintur,
um corpo que, nao sendo escultura, é o <
absorve as questoes da superficie e ond
pode imergir nas linhas orgénicas, entre fregy,
ou viver tensoes reais e virtuais, mgas B sés.
tensdes que falam do préprio objeto e do pro 30
ser como agente da percepcio. Isso & tarnbpérlo
um diagrama do proprio olhar. Ao mesmg et m
este é o momento basico do nascimento, . ;
de tensdo no Ovo de Clark é uma abertyry pa,:
o mundo, como o ponto que toca 3 superficie d;
"base” do volume na escultura O Recem Nascido
(1915) de Brancusi. A relacdo do interior
mundo é tensao.

€ ndg é
a4, Mase
0rpo que
€0 0|ha{

om o

No passo seguinte, serd preciso Para Lygia Clark
tomar planos diversos, levar em conta sy
corporeidade, empilha-los, um sobre o outrp,
segundo umaordemlégica.SéoseusConfra#eJevas'
(1959). Em alguns angulos de visio, frestas visuais
serao encontradas entre os planos empilhados,
530 linhas formadas por estreitas faixas vazias.
£ nas laterais que encontramos linhas brancas
Ou pretas e essas linhas vazias. O corpo do plano
agora comeca a ser revirado, ndo apenas cortado,
Ele sera visto pelos lados. O olho invade pelo lado.
Ja nao ha mais uma visao frontal dnica da obra,
De testemunha de uma cena, o espectador passaa
ser protagonista de uma exploracio visual desses
planos em conjuncdo. Ele tem que entrar. Se nio
fizer isso, nao recebera a totalidade da obra,

O olho, portanto, precisa explorar o espago para
entrar nele como um corpo. O plano ja se tomna,
nesse momento, uma quase escultura. £ essa
dobra do plano que nos podemos pensar aqui
como se fosse uma folha que vai conquistando o
espaco. O plano se desdobra na dire¢io do espago
tridimensional. Sobre o espage do mundo. Sdo
0s Casulos (1959). Para a realizacao fisica dessa
obra, Clark deixa a madeira e utiliza o metal, que
Ihe permite a dobra. Temos que pensar aqui na
dobra leibniziana, a partir das interpretagoes de
Deleuze sobre o barroco. Sem duavida corresponde
@ uma necessidade de conquistar o espaco ou de
estar para além de si mesmo. Ao denominar seus
€spagos Ovo ou Casulo, Clark indica o carater vital
do espacoem sua obra, como se superasse o plano
historico. Sua agenda é a vida em processo de
expansao. Porque - temos que repeti-lo sempre
—aarte para lygia era pulsao de vida.

O momento mais significativos seguinte a0%
Casulos serd o dos Bichos (1960-63). No contexto
de Casulo, em torno de 1950, & necessario falaf
do Manifesto Neoconcreto e da Teoria do Nio®
Objeto de Ferreira Gullar, que esteve sempré
muito préximo dos artistas, acompanhando
profundamente os neoconcretistas.

Ele mesmo sendo artista.

Ele mesmo era artista, um poeta. Estava ao mesmo
tempo proximo de um Pedrosa e buscando €552
relagdo de proximidade com alguns artistas: “
critica naguele momento se colocava junto
artista em sua etapa produtiva, participava @
Processo de discussio dos problemas platicos
enfrentados pelos artistas. Nio estava 137
dizer o que era a obra, mas para discutif € nago.



tempo, cof, percepsao afetiva da forma, o estatuto
do objeto e tudo mais que pudesse mover o
pensamento plastico  H3  questdes laterais
tambem, por exemplo, um certo interesse inicial
na duragao de Bergson que considero muito
interessante. Porque evidentemente Bergson foi
um pensador importante na teoria do tempo
Mas ele ndo serd o grande pensador do tempo nd
século XX. Para o artista, no entanto, os materiais
nao precisam ser exatos como na ciéncia, nem
trazer nenhuma “verdade” como na filosofia. Para
o artista, as fontes, os estimulos, sio totalmente
ndo hierarquizados. O fato é que, para Lygia e
Helio, Bergson naquele instante fazia sentido.
Nao para ser ilustrado, porque eles nunca foram
ilustradores de nada, mas como uma forma de
Ihes colocar problemas e questoes.

Nas primeiras dobras do espaco na producio de
Clark, com os Casulos, elas s3o fixas, H3 algo ali
que diz que isso nio é uma panopha do corpo,
uma armadura do corpo, mas diagrama do proprio
corpo desabrochando como vida. Nesse processo
absolutamente transparente de Lygia, o espaco
opera por uma logica propria, que € a logica que
Clark inventa e pensa juntamente com outros.
Ferreira Gullar diz que o ndo-objeto é um objeto
que nao deixa rastro na expenéncia, ele nio
precisa de residuos. Ele se satisfaz em ser pura
expeniéncia. Gullar também abre discussoes sobre
o carater simbolico da forma. O simbodlico nio
seriailustrativo, mas a projecao de certos valores e
certas preocupacdes que poderiam se inscrever na
forma abstrata. Nesse ponto, Lygia Clark inventa o
Bicho. E o Bicho - essa estrutura viva, dai o nome
= val incorporar processos fisicos, sensoriais e
simultaneamente questées filoséficas. O Reldgiode
Sol (1960) sera um disco cdsmico. A escultura serd
um Caranguejo, a partir de um desses crustaceos
visto numa praia. Um Bicho pode ter entranhas
geomeétricas. £ a entranha exibe sua estrutura de
planos geométricos. Entre planos vazios, podemos
ser surpreendidos por um plano retangular vazio
no interior da estrutura ativa. Essa percepgdo so
sera valida se nao formos mais um espectador,
mas aceitarmos participar da proposta. Nao como
algo ludico, mas a obra como algo que requer um
investimento libidinal. Um investimento no mais
profundo sentido que essa palavra possa ter na
relagaode um ser com o outro. E esse investimento
vai se voltar como resposta do Bicho ao proprio
individuo que esta ali.

Nesse momento, explode aquilo que talvez fosse
a matriz basica do conflito entre os concretistas
de S3o Paulo e os concretistas no Rio, que depois
se denominaram neoconcretistas. Em Sae Paulo,
prevaleceria a relagao de objetividade absoluta
da forma. No Rio, reivindicava-se o carater
simbolico da forma e o imperativo de incorporar
a subjetividade, orientada pela percepcao
fenomenologica, na experiéncia racional e
objetiva da geometria. Estou reduzindo a coisas
muito simples, como cabe numa entrevista para
o grande publico. A partir de Franz Weissmann,
Lygia Clark e Amilcar de Castro, a escultura sera
entendida no Brasil como puro espaco. Ela se
“desincorpora” para ser apenas expefiéncia
espacial. Oqueéimportante aquicomodlmenséq
da subjetividade, € gue tudo aquilo que foi
gesto do artista estd visivel - o corte e 3 dobra.
E a escultura nao tem nada mais além do que
aquilo que ah esta exposto. Nao ha simulacdo.
Nao ha areas que foram coladas ou fundidas
Essa operacio é subjetivdade transparente
do artista. E Lygia e Helio caminham para essa
incorporacdo dos investimentos, que vamos aqui
chamar de libido, provisoriamente, como sendo
parte intrinseca da existéncia daquela obra como
experiéncia.

Se ngs fizermos uma andlise em termos
icos do momento politico, a crise
 brasileira do inicio dos anos 1960, que vai se
aprofundando, é uma crise onde o equilibrio da
- forma geométrica, a Bossa Nova. © cinema que

surge, a literatura, tudo isso conflui para uma crise
que ¢ a crise do déficit soclal. Brasilia, a esperanca,
0s planos de desenvolvimento, na verdade é um
desencanto. Ao mesmo tempo had um processo de
whbanizagao, de comunicagdo de rnassas, ha uma
nova consciéncia politica Ha alternativas dessa
consciéncia. £ no final dos anos 5o e inicio dos anos
1960, ocorre uma crise das linguagens do projeto
construtivo brasileiro na arte. Eu vou ¢iar o que
alguns artistas fizeram. Lygia Clark parte do Bicho
para as Obras Moles (1964 65), os Trepantes {1965)
e dal jd para experiéncias sensoriais. Para ela, a
forma nao tem mais qualquer importancia. Hélio
Oiticica dando aqui um grande salto: os Bolides e
0s Parangolés. Lygia Pape deixa de fazer geometria
para se envolver mais diretamente com o cinema.
Milton Dacosta deixa as suas estruturas, Maria
Leontina tambem. Os castelos da Lleontina se
tornam bandeiras, uma referéncia politicactara.Um
Waldemar Cordeirotrabalhaemexperiéncias fisicas
daluz, maslogoentra diretamente nos processos de
comunicagao social dos artistas e aborda essa crise
com muita clareza, Porque a maioria dos artistas,
por mais que houvesse diferencas em sua linha
de pensamento, tinham uma relacio em torno da
crenga no socialismo. Temos que pensar numa base
€ética comum a todos. E quando se encanta com a
Pop, depois de ter visto também o novo realismo
francés, Cordeiro diz que j& ndo bastava mais que
0s meios de produgdo estivessem a disposicao de
todos, mas que também o deveriam estar os meios
de comunica¢io. Nao se trata mais de disputar
entre Peirce e Merleau-Ponty, se o fulcro da arte é
signo ou simbolo. Mas entender que a comunicagao
tinha chegado a um certo ponto de expansao e de
controle social sobre a sociedade. MacLuhan foi
um pensador leve, mas que levanta um problema
que hoje se aproxima do absurdo como processo
de controle corporativo. Atingimos aquilo que
Paul Virilio chama de "a bomba da informagao”,
Baudrillard também serd outro critico importante.
Tantos criticos desse processo de apropriagao
privada dos meios de comunicagao pederiam ser
mencionados. £ a partir desse momento de crise
social brasileira de meados da década de 60, que
Waldemar Cordeiro passa a usar jornais, cria 0s
Popcretos, Geraldo de Barros e Mauricio Nogueira
Lima trabalham em uma diregdo Pop também; van
Serpa serd marcado pelo grupo Cobra. Surgem suas
representagoes eroticas, a fase negra. A geometria
nao da conta da crise social e politica em que se
encontra o pais. Por outro lado, curiosarnente, ha
uma geometria que surgira nessa crise justamente
no caminho oposto, que € a de Sergio Camargo,
que até entao tinha sido um simbolista, um amorfo
etc. Mas Camargo € da segunda geragao e chega
tardiamente a partir dessa crise.

No caso de Clark, € essa introdugao do sujeito, é
essa presensa que torna aquele objeto que ela
chama de Bicho, um ser vivo, uma possibilidade
de subjetivacio. £ o momento em que ela
comeca a propor, ou a solicitar, que haja um
outro na obra. Ndo acho que ela exija nada do
outro especificamente, mas ela se mostra com a
incompletude, em oposicdo a hierarquizagao da
arte. Mais freqiientemente, os artistas queriam
estabelecer formas definidas, triunfos da
construgdo, mas Clark dira: “Nao. Eu me coloco, eu
proponho o vazio, eu proponho a incompletude”.
Nesse momento Clark trata de um afastamento
da metafisica. Ela se afasta da transcendéncia.
Pensa na imanéncia da propria experiéncia. Nesse
processo, Lygia escreve sua "Carta a Mondrian”
{1959) onde se afirma uma arquiteta. Clark sera
sempre uma arquiteta. Mas uma arquiteta que é
capaz de projetar espagos nos mais diferentes niveis
da experiéncia humana, Entao esses Bichos que em
um certo momento tém referéncias que eu vou
chamar de “pseudo-ilustrativas”, vao se defrontar
com situacdes essenciais, que sao O Dentro é Fora
(1963). Esse “dentro e fora” é uma relagao de espago
e uma relacdo de tempo. Hd um transito, uma
transitoriedade entre esses dois espagos. E € o um
e 0 outro também. A incompletude se da nessa

percepcao

Talvez valesse a pena fazer aqui uma pequena
digressao, ja que estamos falando da década de
1960, momento em que nos Estados Unidos vinha
de construindo o Minimalismo - movimento que
comneca também no final dos anos 50, mas que vai
explodir mesmo nos anos 1960. O Minimalismo
surgede certo modocomouma reagao nos Estados
Unidos, pais onde nunca tinha havido de fato uma
produgdo que pudesse ser pensada em termos de
geometria matssignificativa,embora tenha havido
cubistas etc. Mas é um pais que conviveu com a
presenca importante de Mondrian e Albers. Albers
ensinou no Black Mountain College, formando
uma geragao de artistas.

E Albers ¢ também crucial para o Brasil, eu diria
até mais do que Max Bill, o qual foi importante
para a histéria da Bienal de Sao Paulo mais como
um processo de abertura de contatos. Mas Max
Bill nao é o artista mais importante nesse didlogo
dos artistas brasileiros com a tradigao moderna
européia. Evidentemente, no meio carioca, com
uma precisa avaliagao da histéria das idéias na
arte moderna, Mondrian e Malevich, serao as duas
grandes referéncias. Também se discutia Cézanne,
Theo Van Doesburg do De Stijl, Albers e o proprio
Max Bill. Albers ressoa nos espelhamentos da
forma que aparece em obras de Lygia Clark e Lygia
Pape. Mas o Minimalismo, que ndo surge como
movimento, mas como uma confluéncia de agdes
individuais e encontros, nunca teve um manifesto.
Nunca teve um programa. Ele se fixa em alguns
momentos no final dos anos 1950 e tem 3 sua
for¢a maior a partir de meados dos anos 1960.
S no final de 1969 e inicic dos anos 1970 que ©
Minimalismo comega a ser de fato teorizado.

No entanto, o interessante é que existem alguns
arranjos formais, algumas questdes que estao no
Neoconcretismo e vao aparecer no Minimalismo
depois. E até numa visdo mais formal, poderia haver
uma confusdo de quem fez primeiro. Mas ocorre
que nos temos que entender 0s dois processos.
Qu seja, 0 Minimalismo se declarava como uma
escapadadessesartistascontraateoriafrancesada
composi¢ao: “pée umvermelhinho aqui, colocaum
outro ali, vai combinando”, Sobretudo uma reagao
contra a excessiva subjetividade, que era vista
€omo um narcisismo absoluto do Expressionismo
Abstrato americano. Ja o Neoconcretismo foge
da excessiva objetividade do concretismo de Sao
Paulo, na direcdo da introdu¢do do sujeito na
experiéncia da arte. O Minimalismo esta fugindo
dessa subjetividade na direcao da objetividade, da
reducao dos aspectos formais. £ eles se encontram
ali no meio em algumas questoes.

Eu trabalhei sobre isso na relagao, por exemplo,
de Frank Stella e Lygia Pape recentemente numa
exposicac no MoMA (2000) e numa palestra em
Harvard em 2001 Eu havia abordado algumas
relagdes entre Neoconcretismo e Minimalismo na
Pinacoteca doEstadode SaoPauloemigg920u1993,
quando S6nia Salzstein me convidou para uma
palestra. £ no ano passado, numa conferéncia no
Getty, Yve-Alain Bois fez um trabalho analogo de
demonstrar precedentes franceses e estabelecer
confrontos entre a obra dos franceses no inicio
da década de 50, e a produgao do minimalsta
Frank Stella. Os americanos foram criticos
ferrenhos do que ocorria em Paris. Em parte, meus
questionamentos sobre o Minimalismo hoje
talvez se ampliem ao verificar sua transformacao
em discurso sobre um Minimalismo convertido no
instrumento mais poderoso dentro do sisterna de
arte. Tudo pode ser minimalista. £ uma solugao
de “meia sola” para 0 mundo, depois da queda
do muro de Berlim. Ou seja, até a queda do muro
de Berlim, prevalecia na estratéegia do mundo
capitalista a divulgagao macica do Pop. Porque,
independentemente de sua qualidade, a Pop foi o
bragoartisticodocapitalismo paraanunciarassuas
utopias de consumo, de comunicagao, de glamour.
de sucesso. Embora alguns colocassem ai a critica,
mas ele tinha esse carater de coroar tudo 1550
Com a gueda do regime soviético e a instalacao
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ngﬂs)[(r:prszgctana €Omo imperialisme absoluto,
vl otal, era precisouma meia-elastica

ética que desse conta de tudo. Essa é a idéia do
usodo Minimalismo. o Minimalismo passou a ser
todo tipo de redug3o. ele nag falaria de sociedad
alguma e, tamp :

ouco, de qualquer tensi i
; 5d0. Falaria
de todas, mas sempre num nivel superficial,

Voltando a crise SOCI0-
1960, perceba-se que s
e entre nés, Lygia Clark
formais e dos materi,

palitica no Brasil dos anos
€ a Pop explode no mundo
j@ ndo se atinha a questdes
ais. Ela havia se deslocado

: quisessedizer ounaotenha
percebido que os Bichos (parafalarde um momento

especifico) que surgem antes, mas que atravessam
o got_pe militar de 1964 e 3 ditadura, tiveram uma
funcao politica. Eles operam como um diagrama
de resgate da subjetividade, de valoriza¢ao do
outro. Uma ditadura é a negacio de que cada
mq:viduo passa decidir como sujeito. Sob o regime
militar de 64, Clark oferece a arte como modelo de
possibilidades de dccisﬁnesub‘et:vagéo,ccmo vocé
apontou em sua conferénciz no CCBB.' Um Bicho é
Sempre 0 mesmo, mas serd diferente para cadaum
e todos podem vivenciar a experiéncia. Clark disse
que a relacac do Bicho no comego é metafarica e
depois vai ser real. Vejo, portanto, gue existe um
sutil e eficaz carter politico na producao de Clark.
530 as politicas de subjetivacio, como vocé tem
mostrado em seus textos, as politicas de escolha,
diagramas paraa convivéncia social. Esse Bicho, que
inicialmente tera sua experiéncia fisica, foi feito

para ser desdobrado e redobrade como campo de
possibilidades.

sempre tive a tentacio de compreender a
diferenca entre Clark e Calder, que viveu alguns
meses no Rio de Janeiro. O movimento na obra
de Calder é sobretudo um movimento mecinica,
Ele tem uma logica, uma rota e nio deve sair
dessa rota. Se um mabile escapa, pode entrar em
colapso. Essas jéias do século XX nos aproximaram
daldgica celeste, operam uma cosmologia. Mas se
sair do prumo, aquele universo entra em colapso.
Os Bichos de Clark admitem as hesitagdes do
sujeito, os arrependimentos daquele que esta ali
a manipula-lo. E vai respondendo aos estimulos,
como observou a propria Clark. A artista também
tem um Projeto para um Planeta (1963), mas
esse Bicho — como experiéncia da geometria dos
quadrados, retdngulos, triangulos, semicirculos,
trapézios — chega a um ponto em que passa a se
constituir de estruturas formadas por faixas. E a
faixa, de certo modo, € uma passagem de um plano
definido para um plano que é uma continuidade,
ela nio & um ponto fixo, ndo € uma forma que seja
apreendida, ela se desloca para a topologia. Temos
que pensar na fita de Moebius. Euma fita que f"ffe
uma torcao. E essa torcao tem uma conseqiéncia
espacial extraordindria: torna-se uma superficie
unilatera e continua. Se corrermos o dedo pela
superficie, veremos que num momento nosso
dedo esta dentro da estrutura e, em seguida, esta
fora dela. Ou seja, € uma superficie que nio tem
direito e avesso, ela é continua. No pds-guerra, a
topologia sera apropriada por artht’as, como Max
Bill que se apropria da fita de Moebius.

E ele enrijece a fita de Moebius fazendo dela uma
escultura de forma fixa.

E, Max Bill fez uma escultura em aluminio ou em
pedra, bota um pino, a fixa — ou seja, interrompe
a possibilidade do percurso do olhar ou do tato.
Perde-se porque se tornou um objeto, uma forma
fisica, uma ossatura sem a possibilidade desse
percurso, dessa experiéncia do continuo entre
o dentro e o fora. E importante compreender
quando a fita de Moebius se transforma em
uma possibilidade de discussao em Lacaq e em
Deleuze. Lygia Clark cria a sua fita de Moebius em
1963, e toma essa forma que € entre o dentro e

o fora, essa inexisténcia do direito e avesso (qtje
em alguns momentos da psicanalise & a questao
do continuo entre o eu e o outro) e propde que
cada um de nés faca sua propria fita de Moebius.
Caminhando de Clark surge do nada: uma fita d?
papel, na qual vocé faz uma torgao e cola e vocé
obtém a fita de Moebius. Vocé enfia uma tesoura
€ com ela caminha pela superficie.

Com Caminhando, Lygia Clark propde a experiéncia
do tempo imanente, que ¢ de caminhar sobre
essa superficie que nac é nem o dentro e nem o
fora mas um continuo sem fronteiras entre eles.
Na perspectiva das relagdes de alteridade, é o
continuo entre eu e o outro. O percurso oferece
opgdes, na definicio da diregio a seguir. £ uma
experiéncia que sd pode existir em si mesma e na
qual cada individuo tem que ser o sujeito da agdo
e vivé-la pessoalmente. Caminhando é irredutivel
a qualquer outra experiéncia que nio seja a da
subjetivacao. Nio ha possibilidade de explicar
0 que & o caminhar, porque a maneira como eu
Vivo, ndo posso passa-la para o outro. Tampouco
posso me apropriar da experiéncia, que ocorre no
gerundio: Caminhando. E uma situacio de devir.
Portanto, nio pode ser retida, colecionada, nio
pode ser exposta, nao pode ser transacionada pelo
mercado. O tempo de Caminhando ¢ inalienavel.
Ele ndo produz lucro. Caminhando insiste em ser
pura imanéncia, pura experiéncia. £ um momento
crucial de passagem para Clark. Nao haveria mais
possibilidade de retorno. Para Lygia Clark, a arte
€ absoluta pulsao de vida. £ campo da pulsio de
vida. Ja nem se poderia discutir relacdes entre arte
e vida nas proposicoes de Lygia, pois seria irrisorio.
A categorizagao pela critica, por uma curadoria de
exposicao, pela historiografia da arte, poderia nao
dar conta da grandeza da experiéncia proposta
por Lygia Clark. Ela dird mesmo, que aquilo nao
tem a ver com a arte. Declara-se uma “a-artista”.
Porque realmente nao pode ser reduzido a uma
categoria. Aquestio daimanéncia esta na crise da
metafisica. Dois ou trés anos depois, Mario Pedrosa
estara lende Wittgenstein. O filésofo austriaco
aborda o limite do dizivel. A partir da logica da
linguagem, Wittgenstein toca o indizivel. Para
ele, o que nio se pode dizer deve-se guardar em
siléncio. Para além deste ponto, estd a metafisica,
Entdo como o espago ndo pode mais ser descrito
geometricamente, o lugar desse siléncio seria a
experiéncia.Clark, ultrapassaoimpassedoindizivel
para o experimentado. As leituras de Wittgenstein
porPedrosaemconfrontocomopréprioolharsobre
a producao de seu tempo, levam o critico brasileiro
a perceber 0 esgotamento da gramatica moderna.
A partir desse limite da linguagem produzida pelos
artistas, Pedrosa diz que se necessario for dar um
nome a essa crise, poderiamos denominar seu
resultado de “pés-moderno”, e assim ele cunha
esse conceito. Pedrosa conclui que em momentos
de crise, deve-se estar com os artistas.

E uma étima companhia, pois no momento da
crise o artista vai para o invisivel e indizivel onde
o problema esta vibrando e cria um espaco-tempo
para aquilo que pede passagem. Alids, esse é o
trabalho propriamente dito do artista, o qual teria
assim uma inegavel poténcia politica...

No Brasil temos muitas grandezas desta ordem,
na travessia do limite da linguagem racional
de que eu falava - esse limite que havia sido
experimentado com a geometria, mas agora é
com a propria arte —, temos uma Mira Schendel
ou mesmo artistas de uma outra geracio, como
Anna Maria Maiolino, com seus Buracos Negros,
A astrofisica conecta a idéia de buracos negros a
nocoes de entropia. A ditadura militar de 1964, em
sua montante, é talvez a maior crise brasileira do
século XX. Penso que a crise da arte geométrica
no Brasil, na primeira metade da década de 1960,
€ um indice politico da propria crise da razip,
Tampouco seria mais possivel reduzir a arte
brasileira a um movimento preponderante, que
pudesseserchamadodeabstragéo,oudividirentre
formalismo e geometria ou entre Concretismo e

Neoconcretismo. A arte entao se torn, uma ¢
com movimentos rizomaticos, com it Elia,
possibilidades de saidas e de invencig c(f as
Antonio Dias, Cildo Meireles e Arthur Barrig,
E naquele momento ha uma profys

A0 intens
poderosa... &

Ae

Exatamente. Evoco o conceito de U
desenvolvido por Cildo Meireles. para ele o ueto
fechamento das fronteiras e limites, terming g.
condensar e acelerar a circulacio da informa ar
no interior do campo fechado, Para ele, é g ;uo
explica a riqueza cultural do Harlem, Essa nogag
de gueto confere intensidade, uma condensaca,
na arte brasileira em que as geracges e acelerap,
enumcertomor'nentof;-cor'nctrésgermmsm"tas
atuando ali, operando com muita intensidade
A geracdo dos neoconcretistas, dos que vinham
dos anos 1950 e depois, a geracio que emerge
no inicio dos anos 1960, como um Anténio Diag
(é extraordinario o que ele faz nesse Momenty)
e, no final dos anos 60, o surgimento de artistas
como Cildo, Arthur Barrio e Antonio Manuel, g
Neoconretismo realiza, talvez pela primeira vezno
Brasil, aquilo que tinha sido a intencio inconclysy
dos modernistas: produzir linguagem autdnomg,
A Antropofagia propusera, no campo tedrico, est,
busca. No entanto, no Neoconcretismojé ndo hi
linguagern subalterna. A autonomia nig & mais
a simples auséncia de poder hierarquizado mag
a real possibilidade de escolha do sujeito, que
buscandose subjetivar, ndo esta restritaa modelos
ja legitimados ou a padrdes primitivistas.

E isso, naquele momento do pais, acontece em
todas as areas da cultura.

Pois €, nos podemos pensar no que foi a Bossa
Mova e toda a musica popular brasileira, o
Cinema Novo, o que era o design grafico, o teatro,
a literatura, a arquitetura e a arte, as proprias
transformacdes do carnaval. Um processo de
modernizacao - com novas aberturas e contatos
com o mundo, com a Bienal e os museus de arte
moderna no Rio e S30 Paulo - trazia pela primeira
vez esse encontro efetivamente mais produtivo
e mais enraizado na sociedade. Alguns tendem
a dizer equivocadamente que essa geracio fez
coisas tao espléndidas durante a ditadura como
resposta a repressao. Nessa otica equivocada,
a ditadura seria em estimulo enviesado para a
arte. Considero que essa geragdo ja produzia e se
readaptou. E que naquele momento era preciso
criarartee, ao mesmo tempo, construir seu espago
social de comunicagdo e circulacio.

Era tdo poderoso o que estava se criando ali
como espaco-tempo, como vocé bem assinalou,
numa variagdo tiao generosa de possibilidades,
que a ditadura no inicio nio pade estancar. Mas
n3o sei se da para dizer que depois do Al-5, com
0 recrudescimento da ditadura, esse movimento
tenha continuado com tanta viruléncia.

Euachoque o movimentoteve que construir novas
estratégias. Se vocé pensar que Cildo Meirelles f_az
o Tiradentes: totem-monumento ao preso politico
em1970,” no momenta mais pesado da ditadura,
Ja com o Al-5.. Diante da ditadura, Clark disse que
se fosse mais jover, faria politica,

Foi o periodo mais tenebroso.

Mais tenebroso, e a obra de Meireles era uma
alusdo absolutamente direta ao preso politico.
chamava Monumento ao Preso Politico para ¢
referir ao presente e remetia a Tiradentes. ©
martir da Independéncia do Brasil, enforcado em
1792. A maneira de tornar opaca aquela situag®
isto €, a relagao dos artistas com 2 ditadurd. ei;
exatamente dizer que a ditadura foi um estim’
para acriacao.

. : do
Propor esse tipo de argumento € fica din

ditadura. .



Isso para mim ¢ aquela logica do escravo Gue
absorve a ideologia do senhor descrita por Hegel
Ao escravo, a Unica coisa que nio se podia impor
era o desejo de liberdade. O escravo podia ser
chamado de “coisa”, podia ser negociado, mas
em relacio ao desejo de liberdade nio havia lei
que regulasse ou que determinasse que o escravo
tinha que querer ser escravo.

E essa logica do mestre escravo Impregna ainda
4 d
hoje a politica de subjetivacio dominante no pais.

Tal posicao de direita persiste e retorna de quando
em vez Nio gosto de chamar a geracao daquela
decada por nenhum nome que possa degrada-la,
como € 0 casodo nome “Geracao Al-5” quefoi dado a
uma exposi¢30 na Galeria do Banerj no Rio. Designar
esses artistas desta maneira é identifica-los pelo
lado da opressao e nao por seu papel de resisténcia, £
importante pensar que a irredutibilidade do desejoe
da liberdade operou-se aqui.

Mas ao mesmo tempo, nesse tipo de situagio, a
experiéncia de liberdade é a tal ponto marcada
pelo terror, que o proprio movimento de desejo
nessa direcio acaba associando-se a essa memoria
e tende a se paralisar por algum tempo, quando
nao irreversivelmente.

Eu acho que as reagdes sio todas aceitiveis. As
diferencas entre cada ser e 0 modo singular de
cada experiéncia sao cruciais. Clark propicia esta
vivéncia. Ha uma idéia de que os artistas brasileiros
vao para o exterior e n3o voltam para o Brasil
- mas € uma quase verdade. Eu acho que isso se
traduz muito bem pela maneira como Clarice
Lispector fala do Brasil. Como o Brasil s6 pode ser
explicado ndo por um nacionalismo, mas por um
desejo de pertencer e participar. Quando Lispector
diz isso, ndo esta longe de Cildo Meireles e Hélio
Oiticica em Nova York em 1970, que no catilogo
da exposicdo Information escrevem a mesma
coisa: nenhum dos dois estava ali representando
pais algum. Eles estavam ali como sujeitos, nem
mesmo como “individuos” (digo isso porque a
questao do individuo € muito caracteristica da arte
americana, um individualismo que resvala muitas
vezes para o solipsismo).

Essa critica ao principio identitario, ao
nacionalismo e as duas politicas de relagao com
0 outro que costumam acompanha-lo - seja a
xenofobia e o 6dio ao outro, seja a idealizacao do
outro e a atitude submissa que ela acarreta - ja
estio no Manifesto Antropofagico, que propoe
uma politica de singulariza¢ao cultural e subjetiva,
marcada por um processo de absorgao do outro e
recriacao de si e do mundo.

O que acho que vai difenr dos anos 70 é que o
Manifesto Antropofagico, sobretudo com relacao
as artes visuais, sofre de um problema similar ao do
Futurismo: vocé tinha mais manifesto do que obra.
Todos nds tentamos ver a “Antropofagia” na obra
antropofagica de Tarsila do Amaral, mas a obra é
sempre mais simplista do que o Manifesto de Oswald
de Andrade. £ sempre menos do que a literatura
antropofagica. A pintura nao deu conta da teoria,

Nos percebernos na cultura brasileira um retorno
permanente a questio da antropofagia e isso,
declaradamente, no Helio Otticica, na Lygia, no
Glauber Racha, no teatro de José Celso Martinezeem
tantos outros que falam disso. A antropofagia nunca
sendo um modelo estético, mas sempre uma posicao
- ela n3o se reduz a3 uma forma, mas é um modo de
posicionar-se no processo dinamico da cultura.

Gostaria de mencionar que Lygia Clark comega sua
anilise com Pierre Fédida em 1972, e nesse mesmo
anoo psicanalista publica um texto sobre o canibal
melancélicononimerodarevistade psicandlise da
Callimard, dedicado ao canibalismo. Lygia estava
trabalhando com essa questdo, o que aparece
explicitamente em 1973, em Baba Antropofagica e
€m outras obras.

Creio que, a partir dos Bichos, Lygia Clark avanca
cadavez maisparaquestoesdaexisténcia onascer,
a crianga no peito da mae, essa incorporagao com
os dentes, de uma busca e de uma totalidade, o
desejo, as pulsoes de vida, os limites da razao,
o borderline. Acho que Lygia, nesse sentido,
oferece duas possibilidades de cura: no trabalho
individualizado atraves da terapia, mas tambem
no confronto com o corpo coletivo.

Ela desenvolve o trabalho coletivo na Franga,
desde quando se instala em Paris em 1968, e, mais
sistematicamente, em seu trabalho na Sorbonne,
que se inicia em 1972. £ na volta para o Brasil que
ela da o passo seguinte em direcio ao trabalho
individual. Vocé localizaria essa ultima proposta
ainda dentro desse percurso ou voce veria ai uma
ruptura com a arte e um deslocamento para o
campo da terapia?

Achoque essaexperiénciaestd naterapia, mas para
mim também estd na arte. Nao quero hierarquizar
nem criar uma limpidez num territério que era
deliberadamente contaminado.

Vocé poderia falar mais do que estd chamando de
territério contaminado?

Porque se ja nao havia na trajetoria dela, naquele
instante, uma cisao entre arte/vida, ela elimina o
tonceito de arte: eu sou “a-artista”. Esse prefixo
“a” que pde ao lado, ndo nega, nao é anti-arte,
nao € nao-artista, mas ¢ “a-artista”, nio se refere
mais ao conceito de arte e parece querer dispensar
qualquer categoria Nao precisa mais ser arte e
talvez também nao precisasse mais ser terapia. Se
isso ja nao for arte, sera, no entanto, a coisa mais
proximadaarte, atal pontode coincidirtotalmente
com ela. Clark tem momentos poéticos, raramente
alcancados, como a figura com os dois caramujos
(um em cada ouvido) e com duas conchas (umaem
cadaolho). € umasituaciode umabelezarara. Essa
concha em espiral, tudovira espiral Qual o sentido
da espiral? Uma espiral se abre para dentro. Para
mim essa espiral é o mesmo problema da escada
do comeco. 56 que agora a espiral esta dentro do
olho. Ora, uma terapia nao precisa da cegueira, do
ndo olhar. E, no entanto, opera com as crises do
olhar, agugando-as.

Acho interessante essa imagem das conchas nos
olhos e ouvidos, e a associacio que vocé faz com
cegueira, o que remete aquela cegueira de que
voce falava noinicio, referindo-se a Mario Pedrosa.
Mas penso que a terapia, ao contrario do que vocé
colocou, ndo so precisa da “cegueira” mas, mais
doqueisso, é exatamente oque a cegueiraimplica
como capacidade sensorial que ela visa ativar. E
€ por isso tambem que Lygia tem que agucar a
crise do othar, como vocé diz, crise provocada pela
reducdo do olhar a sua capacidade de apreender
formas e objetivé-las, crise da certeza das formas.
Habitar a crise provocada pela dinamica da
defasagem entre estas duas capacidades do olhar,
€ condicao da arte, tanto do lado do artista como
de seu receptor, mas é também a propria saide
sensorial e subjetiva que Lygia teve que trabalhar
no corpo daqueles que estavam dispostos a
receber sua obra, de modo a viabiliz-la.

Essa histdria de que é arte ou é terapia, durante
muito tempo, se colocava a mim como uma
pergunta que eu ndo conseguia responder.
Sempre me debati com isso e j4 tive posicdes
absolutamente incoerentes sobre se o que se faz
no Engenho de Dentro é arte ou n3o. Vivo me
debatendo sobre isso. Minha duvida ja n3o tem
a menor importancia. Ja nio sinto necessidade
de definir se aquilo era s6 terapia, ou se era arte
ou se os dois campos ja nao se distinguem, nem
precisam se distinguir.

A exposicio de Clark, realizada em 1998, foi
um marco para o conhecimento e a divulgacio
internacional de sua obra. Eu s6 vi a mostra no Rio,
do Pago,” onde estive onze vezes. Fui tantas vezes

assim, porque queriaentenderatrajetoriade Lygia,
nao pela maneira como estava organizada no livro,
porque havia ali uma certa intencao de evolugao,
nem no Pago, onde a obra nao se montou por
cronologia nem por uma logica interna da mesma
Luciano Figueiredo teve um papel importante na
montagem, pois ele compreendia bem esse passo-
a-passo, mas a montagem nao refletia isso. A
exposicao foi uma rara oportunidade para ver as
obras, estudar e comecgar a compor a trajetoria, de
um problema plastico a outro.

E a mostra antologica de Clark no MAM em Sao
Paulo ' talvez tenha sido a exposicao que eu fiz na
minhavida que tenha mais me dado prazer. Foiuma
exposigao feita logo depois da Bienal que eu havia
dirigido e a obra dela havia participado da mesma.
Eu tinha aprendido com o admiravel esforco da
exposicaonoPaco,que me maravilhou Quandodigo
que fui la muitas vezes para compreender Clark, é
porque vivi aquela exposicdo como um desafio que
me foi posto, eu estava ali diante de um ser cuja obra
me tomava. Percebi a responsabilidade de trazer
isso a superficie e de entregar ao publico sua légica.
Nesse sentido, esta também foi a exposicao mais
delicada que eu ja fiz. Tive a assisténcia de Ricardo
Resende, que era curador do museu, na época. Eu
gosto de trabalhar com jovens curadores. Resende
se encarregou de escolher algumas obras em Sao
Paulo, Fizemos uma divisao de trabalho curatorial
e a familia Clark fez a parte dos Objetos Relacionais.
Se curadoria € um processo de conhecimento, mas
também um processo de leitura, um processo de
entrega, um processo de revelagao no espago, tem
que prever tudo isso. Mas naguele momento nao se
tratava de constituir uma exposicao retrospectiva
ou antoldgica da totalidade de uma obra, mas
propiciarsuaexperiéncia peloolhar e pelasvivéncias
que ela propunha. O desafio era como trazer isso de
uma forma coesa em que a obra ganhasse cada vez
mais transparéncia. Era um experimento sobre as
possibilidades de mostrar Clark.

A pergunta é por que artistas como Lygia Clark e
Hélio Oiticica ainda hoje apontam para os limites
das instituicdes e da critica. Apontam para a
histéria. Se tudo isso permanecer onde esta e nio
conseguimos nos achegar mais 3 natureza da
experiéncia proposta pela obra, sera um modo de
ficarmos confinados em nossos proprios limites.

EDICAO DE TEXTO POR PAULO HERKENHOFF, SUELY ROLNIK €
Verdnica CoroElro

"UdoKulterman, Art and Life Wilkinsburg, PA CalibanBooks
Pittsburgh PA ABAA (Original New York: Praeger Publishers,
1970)

* Lygia Clark. Rio de Janeiro. Funarte, 1980 (Arte Brasileira
Contemporinea)

Rudolf Arnheim (1928-1997), “Elogio da Cegueira a liberagio
dos corpos”™. In. Radio (London. Faber & Faber, 1936);
republicado, com o titulo Radio: An Art of Sound (New York
Arno Press, 197)

" Denis Diderot, Lettre sur les aveugles a 'usage de ceux qui
voient (1749) Paris: LGF, 1999 (Ldp Classiques d'aujourd hui,
poche). Trad Port. Marilena de Souza Chaui e Jacob
Guinsburg, "Carta sobre os cegos para uso dos que véem”
In Voltaire Diderot-Helvetius. 530 Paulo: Nova Cultural, 1988
(Pensadores)

Suely Rolnik, “Subjetividade a venda Tratar, resistir, criar”,
conferéncia no ciclo Gilles Deleuze, Centro Cultural Banco
do Brasil. Rio de Janeiro, 12 a 15 de abril de 2005

Tiradentes: totermn-monumento ao preso politico consiste
em dez galinhas amarradas a uma estaca, que sao
queimadas vivas Cildo Meireles o apresentou em 1970 no
evento "Do Corpo a Terra™ da Semana da Inconfidéncia, em

Belo Horizonte
! Prierre Fédida, “Le Canibal mélancolique” in Nouvelle Revue
de Psychanalyse n® 6 (Destins du cannibalisme). Paris
Gallimard, 1972 Republicado In- Pierre Fedida. [ obsence
Paris. Gallimard, 1978
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O sabonete é uma escultura

Entrevista com Tunga ansupisstco

Quando conheci Lygia, ela me disse: “eu nio fago
arte” Talvez porque tivesse a pretensdo de exilar-
se desse territorio, da pratica artistica, para poder
nvadir outro Acredito que existam dois modos de
pensar isso Por um lado, em que medida o discurso
de um artista sobre sua obra é a verdade da obra,
em que medida o discurso de um sujeito sobre
suas praticas revela a verdade dessas praticas? Isso
ja é um tema complicado, denso e interessante, a
ser explorado sobre Lygia Clark. E, por outro lado,
caberia aqui colocar o seguinte: o que é arte? Nio
cabe a nos defimir o que é arte.

Evidentemente. diantedestaafirmagao "euniofago
arte” colocada por Lygia, respondi dizendo “para os
outros.. para mim vocé faz arte”. Nossa discussao
seguiu baseada nessa questao, eu tentando explicar
a Lygia que para mim tudo aquilo era arte, e ela
respondendo radicalmente que aquele seu trabalho
nio era arte, era uma pratica relacionada a terapia,
ligada a uma questao do corpo etc. etc.

Objeto relacional 1581 Tecido, areia e cascalho

Por Suely Rolnik
para «Lygia Clark, do objeto ao acontecimento:

projeto de ativagdo de 26 anos de experimentagao corporal».

Rio de Janeiro, 2 de abril de 2005

Eu penso que, quando Lygia rompeu com a arte,
quando pretendia estar fazendo outra coisa além
da arte, era porque no espago da arte jd nio
cabia seu pensamento O retorno da presenca
de Lygia ao circuito da arte, passados mais de
dez, quase vinte anos de sua morte, 50 atesta a
defasagem entre aquela época na qual aquela
pratica de trabalho poder-se-ia inscrever, € como
ela terminou na atualidade Como ndo havia um
lugar para aquilo se colocar, se "aquilo” fosse
considerado arte, esse ternitorio foi recriado
O que compunha seu universo, aquela pratica,
disciplina, ou modo de viver e transmitir questoes
urgentes ao self dela, necessitava a criagdo de
um territério diferente. £ ao ser reintroduzido no
meio da arte, esse territorio sofre alteragoes que
implicam a construgao de réplicas, a montagem
em museus de um laboratono igual ac que Lygia
tinha em casa etc. Isso é um desvie estranho e
impertante em relagdo aquilo que ¢la propunha.

Acho que a melhor licio de Lygia é lygia | o
melhor de Lygia se encontra nesta passagem
de sua obra em direcao a invengiao de um outro
modo de construir aquilo que eu chamo de poesia.
Poesia é lavar as maos com sabonete e saber que
o sabonete é escultura. Isso sefria uma pratica do
género das praticas de Lygia Como voltar a pensar
15507 Como voltar a pensar o universo de Lygia
nessa nova fase de seu trabalho? Como se narra
historicamente 15507

Acho fundamental atualizar a inquietacio, a
energia,veiculadasporlygiaequeelafezaparecer,
resgatar a urgéncia, em que ela se encontrava,
de achar um novo jeito de se expressar. As
obras da Lygia fazem como que uma arte final
dos proprios procedimentos inventados por ela
e que se tornaram novos padroes estéticos e
objetos de transito no meio das artes - transito
financeiro, de gloria, de aparecimento. Podemos
dizer 0 mesmo de sua pratica terapéutica que,
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de algum modo, também foi absorvida dentro de
praticas mais convencionais, ou, onde se tornaram
convenientes

Penso que a proposta ¢ manter a vitalidade da
obra de Llygia Como? Radicalizando as praticas
desenvolvidas por ela, radicalizando essa vontade
que ela imprimiu e fez aparecer, compreendendo
que dentro dessa vontade, desse desejo de fazer
aparecer coisas novas, haviaum contexto cultural,
poetico e pessoal, todavia vigente, e que, junto
com a intensa atuahdade politica encontrada no
bojo dessa obra, ela mantém a sua vitahdade Por
iss0 vale a pena hoje falar de Lygia.

A urgendia de Lygia, como a urgéncia de qualquer
artista em criar e colocar um mundo e seu aparelho
expressivo,oobrigaaossubterfugiosmaisestranhos.
O retorno de Lygia ao Brasi a confrontou com uma
soliddo verbal e artistica/poetica extrema. Eu acho
que essa solidao fez Lygia encontrar um publico
inexistente. Uma vez que nao havia um publico
para “aquilo” (que, segundo ela, nio era arte) ela o
inventou £ esse publico podia ser a prostituta que
vivia embaixo de seu apartamento ou a gra-fina
que era amiga da tradicao de gra-finagem dela, ou
um jovem artista, ou um musico. A solidao urgia
e ela pensava "tenho que dizer.. meu Deus para
quem vou dizer?!”. Curiosamente, vejo que em um
ponto essa estratégia montada por Lygia encontra
aquela outra do Helio Oiticica, que foi encontrar seu
publico nas favelas, porque o publico "culto” da arte
ndo se interessava por "aquilo”.

O que existe de mais radical na lygia esta
relacionado & sua idéia de experiéncia.
Essa ideia encontrada no mundo da arte,
do artista como alguém que propde uma
experiéncia, da muito a pensar, e talvez nesse
ponto, realmente no Brasil tenha se criado
quase que uma tradicio. Nossos modelos

ou sociologicas desenvolvidas no Brasil) Uma
sociedade que vive como se o principio de nao-
contradigio fosse invalido; uma sociedade onde a
palavra, o significado e o significante, nao teriam
outra cola senao a possivel cola poética. Quer
dizer, como trabalhar desenvalvendo um conju nto
teorico, conjunto de obra, de algo expressivo € real,
em que vocé possa falar fora da racionalidade que
regeu a formagao dos Estados Modernos daEuropa
e da América do Norte?

Esse estado de exceqdo é presente demais no
Brasil e poucos conseguiram formuli-lo de
modo tao claro. Penso que a obra de Helio, as
da Lygia e de muitos outros no Brasil trazem a
porta esta clareza de que, nesse territério da
constituicao do sujeito que possui transito direto
com o simbdlico, certas construgbes logicas
nao sdo vigentes e sim outras, chamadas de
“inconsistentes” dentro do panorama da logica.
€ espantoso que um pais como o Brasil nio
tenha percebido a obra da Lygia, por exemplo,
como matriz possivel para se pensar uma
transformacao radical na sociedade. Ela aponta
para verdades muito maiores e mais intensas,
muito mais claramente do que as analises que
se fazem da sociedade brasileira.

Pouca gente no circuito, no mundo dos museus,
das artes, se pergunta como mostrar Lygia Clark. A
preocupagao maior recai no fetiche, na imagem, a
presenca de Lygia, a “coisa” que inventou ao invés
de sua ressonancia, que era disjuntiva, que era
pensamento, reflexio vigente, presente, intensa.
Entio, como atualizar esse pensamento?

Com relacdo a esse NOVO UNIVErso “terapéutico”
de Lygia, seu instrumento esta aqui (Tunga
mostra um Objeto relacional, a Aimofada Leve-
Pesada). Primeiro quero comentar o video que
oMario 'realizousobrealygia. Nele, se apresenta

Superficie modulada n*12,1956 Tinta industnial sobre aglomerado 36,4 x 19.8 cm.

se estruturam a partir da arte moderna ocidental,
do cubismo, do construtivismo, e assim por
diante. Mas a direcao que isso vai tomar desliza
desde a passividade do olhar que impregna uma
obra, até a atividade do observador que enuncia
a existéncia dessa obra que ali esta Entao, ele
passa a constituir essa obra de um modo muito
mais decisivo e definitivo. Esse, a meu ver, foi
um grande momento de descoberta tanto no
Helio quanto em Lygia, ao pensar: "o olhar sobre
a pintura do Vermeer impregna a pintura do
vermeer!”. Hoje em dia, o olhar nao € apenas 0
olhar. £ também tocar, mexer.
Existe uma certa inocéncia em relacdo a idéia de
participagao, porgue ela talvez esteja impregnada
de conjuntos de idéias da época como a nogao de
comunicaco, muito presente atraves da vigéncia,
da moda mesmo, da semiologia, da idéia de
informacio Acreditoque Helioelygianaoestavam
trabalhando com essas nogdes porgue estas
estavam se inscrevendo de modo muito presente.
A obra de Lygia, me parece, vem impulsionada
pelo desejo de tentar compreender e mostrar um
modelo para uma sociedade que vive no interior
do paradoxo, no bojo e na angdstia do paradoxo
(e talvez atraves nas artes isso tenha sido mais
bem resolvido que atraves das teorias econémicas

uma série de sequéncias surpreendentes e
reveladoras. Me ajudou a compreender por
que era tio facil e tio difial a Lygia dizer
“isso aqui nao é arte”. No filme, Lygia pegava
um Objeto relacional e afirmava "agora faco
isso aqui, e € um monte de isopor”, Depois
deixava o objeto cair no chao, pegava outro
objeto e falava "e isso aqui, parari, pararad”, e
o jogava no chae para outro lado. E assim com
varios outros Opyetos relacionais.

Penso que a maioria dos artistas possui uma
relagdo com a obra, com o que fazem, dessa
ordem. Mas existe o momento no qual este
trabalho sal de sua casa e entra nacasa de outro,
em outro mundo, esse que serd o mundo de
valores do museu, das finangas, de troca dessa
histéria, e ai € apavorante. No entanto, em geral,
os artistas tratam assim e acabou. Isto aqui
(Tunga mostra novamente a Almofada Leve-
Pesada) é uma prova. Lygia me deu este trabalho
e disse “isso aqui é para vocé e seu filho". Meu
filho era um bebé na época, ai eu joguei dentro
do berco dele e lhe disse "brinca ai”. E ele ficava
brincando. Depois chegava gente la em casa
para ver meu filho, que estava ali com uma Lygia
Clark, e diziam “porra, tu é muito irresponsavel,
isso & uma Lygia Clark, e vai ficar ai?". E meu

filho |4, maltratando o objeto. Eu acho que esses
objetos sao para serem usados e destruidos; o
que eu fago também E, l6gico, existem pessoas
desejando preserva los. Mas eu acho que seriz
melhor preservar a dinamica desse pensamentg,
o que ele provoca, e a dinamica de vocé poder
fazer is50, a0 invés de criar objetos. Mas existe
um mercado, uma requisigao para transformar
o uso em valor, enfim, 16gico que Ja estamos
desiludidos com essa hipotese de que todos
sejam poetas, todos fagam arte, todos fagam
algo dessa ordem. Entretanto, acho que a gente
continua acreditando nisso e fazendo disso uma
pratica cotidiana.

Resgatar a Llygia € resgatar a possibilidade
de alguém continuar fazendo isso em casa -
*vamos brincar” - € essa brincadeira nao seria
da ordem do ludico, que teria neutralizado o
transformador € revolucionario na idéia de criar,
Para Lygia era "vamos inventar um novo self, um
sujeito, uma nova maneira de estar no mundo”.
Devemos guardar isso de Lygia, e seus objetos
s30 o testemunho positivo.

EoigAo OF TEXTO POR CORDELIA MELLO MOURAO, LiLIAN ZaREmBA,

SUELY ROLNIK E TUNGA
NOTAS POR SUELY ROLNIK

Lygia Clark viveu em Paris por trés periodos. Tunga refere-
se a volta da artista ao Brasil apos o terceiro e ultimo desses
periodos (1968-76).

Lygia iniciou seu trabalho com a Estruturagdo do Seif com
algumas prostitutas que trabalhavam na rua Prado Jr, onde
selocalizava oapartamentodaartista Duasdelas tiveramsua
entrevista filmada pelo projeto de pesquisa e documentagio
“Lygia Clark, do objeto ao acontecimenta”,

Trabalho da artista que consiste numa pequena almofada
de vorle branco, dividida por costuras, cujos compartimentos
contem bolinhas de isopor, areia e um seixo

Memoria do Corpo. documentarnio realizado em 1984 pelo
diretor Mario Carneiro, programagao visual de Waltércio
Caldas e sele¢ao sonora e musical por Lilian Zaremba. RioAfe
Video, apoio MEC, SEC, Funarte e Inac.

Pagina seguinte:
Estruturacdo do self. anos 1970-80
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Meu filho:

Meu filho,

Vocé é um ser.

Existe na medida do mundo.

E pouco.

O mundo é a constatac¢io da realidade exterior que (e cerca.

E a tua medida inicial.

E 0 teu comego mas nao o teu fim. 2

E o chao da tua expressividade pois vocé é um ser vertical.

Para cima do chao h4 o “invisivel”.

Vocé pode olhar os seus pés mas nao a sua prépria imagem.

Esta vocé a percebe.

Na verticalidade estd a medida da sua procura.

Quando vocé aceitar a simples constatagao da vida, af sim,

Serd o seu comeco.

O primeiro sentimento serd de perda pois tudo que cai na constatagao
€ vivido como ganho.

Tudo adquirido como perda até a integragao absoluta do “o percebido”
no seu ser interior.

E a propria diamica da vida: perde-ganha.

Quando vocé se sentir no mais absoluto desespero vocé esta sendo salvo.
Solte e aceite a tua intuig@o que te levard a uma aparente

solugdo - solugao esta sempre provisoria.

Aceite o provisério pois jamais 0 processo pode parar.

A vida pode vir a ser uma realidade extraordindria desde que vocé
esteja voltado para a sua procura interior.

Nao ha realidade independente do o “interior em si”.

Desconfie das coisas claras, a pureza é descoberta dentro da maior
conturbagdo de uma crise. E o ponto luminoso dentro da maior escuridio
O teu corpo meu filho, é o veiculo da tua vivéncia.

Nao o impeca de florir por nada. Cuide dele como vocé cuida do teu carro
Toda a tua riqueza interior vai sud-lo, sujd-lo, e até sangra-lo.

Quando ele estiver gasto externamente vocé mesmo estard mais
inteirico e completo interiormente.

Vocé o despird um dia como a crisdlida deixa o casulo.

Ai de vocé se neste momento voceé € ainda o inicio nao elaborado
pois ai vocé vai saber que esteve permanentemente

morto em vida.




Capa e imagem acima
Pensamento mudo, anos 1970.
Contra-capa

Texto. Extraido de Lygia Clark, «Breviario sobre o corpos, do catalogo Lygia Clark, RMN, 1997.
Imagem: Agua e conchas, 1966. Sacos plasticos contendo agua e conchas



Sou da familia dos batraquios: através
da barriga, visceras e maos, me veio toda
a percepgao sobre o mundo. Nao tenho
memoria, minhas lembrangas sao sempre
relacionadas com percepsoes passadas
apreendidas pelo sensorial. Num lapso
de segundo eu me sinto tomada pela
quentura da mamadeira na palma da mao
acompanhada pelo gosto do leite morno
que desce devagar, deixando um rastro de

bolhas atras de si. Experiéncia esta, talvez a
mais remota dentro da minha vivéncia, inscrita
no meu passado, que se Faz presente ainda hoje.
Havia uma tal incorporagdo e coesdo neste instante que
hoje s6 é comparavel a estd sensacio, me vem outro
instante em que, me sentindo inteira, coesa, unida, me
sinto como se estivesse de mios dadas comigo mesma.
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