Submetido em: 30/03/2011
Aprovado em: 30/04/2011

Para citar este artigo (ABNT):
JUSTINO, M. Lygia Clark, a vivéncia dos paradoxos. In: Cultura Visual, n. 15, maio/2011, Salvador:
EDUFBA, p. 95-114.

Lygia Clark, a vivéncia dos paradoxos

Lygia Clark, the experience of the paradoxes
Maria José Justino

Resumo

Artigo explora o trabalho da artista brasileira Lygia Clark, particularmente a
partir de sua obra intitulada ‘A casa é o corpo’, em que o campo da arte é
levado ao limite, caminhando para a terapia.
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Abstract

This paper explores the work of Brasilian artist Lygia Clark, particularly the
piece of work called ‘The house is the body’, in which the field of art is con-
sidered at its extreme, approaching therapy.

Keywords
Lygia Clark; Art; The house is the body; Brazil.

Aconselha-nos Susan Sontag a afirmar o que uma obra é em vez do que ela
significa: “No lugar de uma hermenéutica, nds precisamos de uma erética da
arte” (SONTAG, 1987, p. 22-23). Falar da obra de Lygia Clark (1920-1988)
exige, efetivamente, uma erotica. Trata-se de uma artista que trabalha no limiar
entre arte e vida, na pura sensibilidade. A vivéncia de sua obra é fundamental.

Mesmo com essa dificuldade, existem excelentes trabalhos consagrados a ar-
tista. Seguramente, Clark é hoje a artista brasileira mais cortejada, tanto em
escritos como em exposicoes. Conta também com a Associacdo Cultural O
Mundo de Lygia Clark, criada em 2002, no Rio de Janeiro. Os belos livros
de Ricardo Fabbrini (O Espaco de Lygia Clark), de Suely Rolnik (Cartogra-
fia Sentimental. Transformacées do desejo), de Coéllier (Envelope), de Maria
Alice Milliet (Lygia Clark obra-trajeto); a tese de Deise Resende (Paris ViII);
0s excelentes escritos de Mario Pedrosa e Ferreira Gullar; os ricos ensaios e
entrevistas de Rolnik, Guy Brett, Godard, Luciano Figueiredo e tantos outros
sao excelentes leituras da obra de Clark. Mais recentemente, as exposicoes
e catalogos Lygia Clark (Barcelona, Marselha, Porto, Bruxelas) e Lygia Clark,
da obra ao acontecimento, nés somos o molde, a vocé cabe o sopro (Nantes,
Sao Paulo) sao as melhores apresentacoes da artista. Mas o que mais me toca
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nesse rico acervo é a surpreendente leitura que encontrei em Hubert Godard.

Diante dessa avalanche reflexiva sobre Clark, minha atencao voltou-se ao de-
safio de buscar a artista numa Unica obra — A Casa E o Corpo—, em que o0 cam-
po da arte é levado ao limite, a arte se dissolvendo na vida. No caso de Clark,
a arte caminha para a terapia, diferente do que ocorre com a de Oiticica, por
exemplo, em que é direcionada para a danca. Em ambos, contudo, permanece
a necessidade da negacao do carater contemplativo da representacao.

Além da psicanélise, Mondrian e Merleau-Ponty, parece-me, sao os ascenden-
tes mais notaveis no trabalho da artista, aos quais juntaria ainda o paisagista
Burle Marx, que desempenhou um papel importante em sua formacao.

Os artistas brasileiros descobriram Mondrian e Merleau-Ponty durante os anos
cinquenta. Clark elegeu Mondrian como o mais notavel artista entre todos.
Tanto Lygia como Oiticica souberam ler Mondrian de maneira mais profunda.
Foi ele “que desencadeou a crise da estrutura, nao apenas da estrutura formal,
mas da estrutura total” (CLARK e OITICICA, 1988, p. 33).

Nao ignoro a grande importancia que exerceu sobre ela o critico Mario Pedrosa
(um dos intelectuais mais eruditos e originais do Brasil), especialmente quan-
do ele questiona a crise da civilizagdo verbal, mas o proprio Pedrosa era um
leitor de Merleau-Ponty e este um critico da Gestalt. Direta ou indiretamente,
Clark chegou a Merleau-Ponty. E nao deixa de ser extraordinario perceber o
dialogo profundo entre filésofo e artista, sobretudo na obra A Casa E o Corpo.
A familiaridade com Pedrosa e a experiéncia com a psicandlise permitiram-lhe
aproximar-se a outros pensadores e artistas: Freud, D. Laing, D. G. Cooper,
Melanie Klein, Winnicot; Pevsner, Mondrian, Malévitch, Calder, Wols, Max Bill.
Mais tarde, Lygia Clark fez andlise com Pierre Fedida e aproximou-se de Mi-
chel Sapir e Monique Karlicow. Embora ela negue o papel da teoria em sua
obra (o que alimenta o mito Lygia Clark), além de histéria da arte ela tinha
conhecimentos de filosofia e de psicanélise. Evocando Matisse: «Creio que a
personalidade do artista desenvolve-se, afirma-se pelas lutas que ele enfrenta;
se o combate lhe é fatal, é por que esta deveria ser a sua sorte” (MATISSE,
1992, p. 56). Os caminhos de Clark foram atravessados por varias influéncias,
mas ela emerge desses mergulhos afirmando uma linguagem original. Trata-se
de uma inovadora, uma criadora de matrizes.

Burle Marx é outra influéncia esquecida pelos pesquisadores. Clark estudou
com Burle Marx no Rio de Janeiro (1947). Permanecer algum tempo com
Arpad Szenes, Dobrinsky e Léger (1950/52, Paris), somar-se as fileiras do
Grupo Frente (concretistas cariocas), toda essa pressao racionalista nao arre-
feceu na artista o gosto pelos materiais organicos que ela desenvolveu junto ao
paisagista. Burle Marx p6s em préatica a importancia da liberdade do individuo,
sobretudo quando sugeriu que ela percorresse os trajetos que seus jardins
oferecem. Eles deixam espacos ao passante, brechas para que ele tenha uma
experiéncia criada por ele mesmo, mas que é sugerida pelo paisagista, quando
permite a /iberdade da evasao do olhar (LEENHARDT, 1994, p. 26).



Trata-se de ativar a sensibilidade. O arquiteto trabalhava com materiais os
mais simples e naturais (fontes organicas, rochas, plantas, dgua, areia etc.),
extraindo deles as suas possibilidades. Retirava da materialidade a sensualida-
de. A convivéncia com Burle Marx foi bastante proveitosa para a artista. Clark
jamais simpatizou com elementos que nao evoluem. Seus materiais, especial-
mente a partir do percurso neoconcretista (os anos sessenta), sao organicos.
Ela se dedicou a trabalhar com toda a espécie de elementos da Povera Art:
pedras, tecidos, 4gua, ar, mel, conchas, palha, poemas e, finalmente, o corpo.
A artista se inclinava a tudo que pudesse desencadear os sentidos. Instigando
os sentidos, ela despertaria a sensibilidade.

Mesmo na fase concreta, racionalista, a geometria ja se configurava como uma
experiéncia que ultrapassava o espaco tradicional: “A geometria nasce do re-
flexo do corpo projetado em minha mente [...] comecei com a geometria, mas
procurava um espaco organico onde pudesse introduzir a pintura” (CLARK,
2005, p. 24). A isso Clark chamou de geometria amorosa.

Tudo comecou com os questionamentos do espago. Alguém (Corbusier?) ja
disse que a arquitetura é uma escultura habitavel. A entrada de Clark no es-
pago é uma realizacao arquitetural, em que o corpo néao se separa da obra: “O
espaco arquitetural me subverte. Pintar um quadro ou realizar uma escultura é
diferente de viver em termos de arquitetura” (CLARK, 1980, p. 23). O espaco
existencial estava na artista; ela ndo se contentava com a contemplagdo. Des-
de o periodo concreto ela ja se inclinava para derrubar a bidimensionalidade
da parede. Enveredou para a arquitetura como “corpo, abrigo poético, tendo o
homem ainda necessidade de habita-lo. Nostalgia do Gtero” (CLARK, 2006,
p. 355). Mas atencao! Essa metafora do Utero de que Lygia se apropriou nao
autoriza um exercicio regressivo, ao contrario. Falarei disso mais adiante.

As pesquisas sobre 0 espaco, Clark somou a exploracdo da matéria. Ela tinha
necessidade de trabalhar cada vez mais com materiais organicos, que explo-
rava ao limite, desde as suas possibilidades até o desencadear de conceitos.
A artista disse adeus a contemplacdo passiva; a arte exigia uma mudanca
de comportamento. Voltou-se cada vez mais para a acao. Convencida desse
caminho, seu trabalho promoveu o espectador. A partir dos anos sessenta,
houve um estreitamento profundo entre artista e espectador, pela mediagao
dos objetos. Era preciso que o artista entrasse em sintonia com o participante
e que um e outro, artista e espectador, ao se relacionarem, dessem origem a
obra. Desse modo, a obra tornou-se um puro acontecimento. Os objetos eram
utilizados como mediacao entre o conceito e as sensacoes, entre espectador e
objeto, entre artista e espectador. Com o desenvolvimento de sua pesquisa, 0
espectador tornou-se objeto de si mesmo. Esse entrelagamento entre corpo e
objetos, artista e participante, obra e vida, fez Lygia dizer: “Eu trabalho com
dois suportes, um é o objeto e eu sou o outro” (CLARK, 2005, p. 60). Estaria
a artista transformando o espectador em objeto? De forma alguma, pois o su-
jeito é respeitado na sua vontade; ele ndo é uma pedra. O espectador tornou-
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se participante, constituinte da obra. O corpo veio gradualmente substituir
os suportes tradicionais. Mas, como diria Guy Brett, embora o corpo fosse o
suporte, nao se tratava de transformar o corpo no sentido de uma extensao do
plano, da superficie ou do retangulo (BRETT, 1995, p. 38).

Voltando o nosso olhar para o século XX, sobretudo aos anos sessenta, vamos
perceber que o corpo tinha se tornado o eixo da arte contemporanea, realidade
mais marcante nas mulheres artistas. Era 0 momento da Body Art. Clark nao
fez body art. Também nao estava interessada na representacdo do corpo, nem
no corpo como exibicao, tampouco no corpo como fetiche. Seu trabalho com
o corpo era de outra ordem: toma o corpo como lugar onde nasce o sentido.
Hélio Oiticica, artista bastante ligado a Lygia, fez uma obra que chamou de
O Mergulho do Corpo. Trata-se de uma caixa d’agua cheia de 4gua com uma
inscricao em letras garrafais no fundo: 0 MERGULHO DO CORPO. E um pene-
travel que convida o espectador a mergulhar dentro, ndo com o corpo inteiro,
mas com a visao.

De maneira diversa, a imersdo em A Casa E o Corpo de Lygia ativa todos os sen-
tidos. Trata-se de um mergulho em tempo real, “nao se trata de um viver virtual
mas de um sentir concreto” (CLARK, 2005, p. 10). O participante mergulha
com todos os sentidos, entra com o seu corpo, sua carne — carne do visivel,
diria Merleau-Ponty, “ser das profundezas, de mdltiplos desdobramentos ou
multiplas faces, ser de laténcia” (MERLEAU-PONTY, 1965, p. 179), relacéo
do visivel com o invisivel. Lygia retrabalha a cultura, as amarras da educagéo,
liberando o corpo no cosmos. Trata-se de uma casa césmica. “Clark formulou
uma simbidtica pilula concepcional, uma sintese imbativel de arquétipos arqui-
tetdnicos e corporais: A Casa E o Corpo/O Corpo E a Casa. Extrema radicalidade
na terra dos sem terra”, disse Wally Salomao (SALOMAO, 1996, p. 33).

Foi a propria artista quem fez a primeira descricdo da obra A Casa E o Corpo.
Trata-se de uma descricao fisica a mais completa, para dar conta dessa per-
formance a quem nao teve a oportunidade de entrar nela, descrevendo a sua
materialidade:

E uma estrutura de oito metros de comprimento, com dois compartimen-
tos laterais. O centro dessa estrutura se constitui de um grande baléao de
plastico. As extremidades sao fechadas com elasticos e as pessoas ao
se encostarem neles provocam as mais variadas formas. Ao penetrar no
labirinto o visitante afasta os elasticos da entrada, sentindo um rompi-
mento semelhante ao do himen complacente e tendo acesso assim ao
primeiro compartimento, chamado penetracdo. Nesta cabine a pessoa
pisa numa lona estendida pouco acima do chao e perde o equilibrio: no
escuro ela apalpa as paredes, que cedem, da mesma forma que o chao.
Prosseguindo o caminho através do tato, encontrard uma passagem se-
melhante a da entrada, e a pessoa chega na ovulagdo, espaco igual ao
anterior, cheio de balGes. Ao prosseguir, o visitante alcanca o amplo espa-
¢co central, onde é possivel ver e ser visto do exterior. Neste local hd uma
imensa boca através da qual a pessoa entra na germinacao, ali tomando
as posigdes que lhe convierem. De volta ao tinel, continuando o passeio,



penetra no compartimento da expulsao, que além das bolinhas macias
de vinil espalhadas pelo chao, possui uma floresta de pelos pendente do
teto. (CLARK, 1980, p. 33)

Entremos na Casa. Eu acredito que ha duas maneiras de se aproximar de uma
performance: uma é experimenta-la, ter uma vivéncia propria e inalienavel; a
outra é aproximar-se dela a partir dos discursos de pessoas que tiveram essa
experiéncia, uma espécie de meméria. Proponho-me a analisar A Casa E o
Corpo a partir de uma experiéncia propria (eu entrei nessa obra em 1968-
MAM-RJ), mas também a partir dos discursos sobre ela pela palavra da artista
e depoimentos de outros participantes. Como se trata de uma obra que recla-
ma a vivéncia, creio que caminhamos para uma experiéncia erética da obra,
como recomenda Sontag.

Talvez seja um contrassenso, mesmo um paradoxo, falar dessa obra a partir
dos escritos, dos discursos sobre ela, mas o peso emprestado a palavra leva
em conta que, em Lygia (a partir do neoconcretismo), nao existe mais obra no
sentido tradicional. Ha ainda o fato de que a palavra pode ser poética. Texto e
imagem, nessa artista, também sdo matéria: o verbo é parte do corpo da arte.
Por isso me proponho a falar d'A Casa a partir da minha prépria experiéncia e
das de outras pessoas que deixaram seus registros. Tenho o interesse de ana-
lisar a obra enquanto poética e também explorar outras dimensodes: essa obra
permite falar de um universo feminino? Essa casa é o corpo de uma mulher?
Posso falar de um olhar feminino?

Estou persuadida de que A Casa... € uma obra que explora de forma excepcio-
nal todo o universo das experiéncias sensoriais presentes em obras anteriores.
Creio que é uma obra-limite. A Casa E o Corpo é um acontecimento, um pe-
netravel, uma performance. Ou seja, é uma obra que ultrapassa as classifica-
coes. Reclama essencialmente a participacao: sem o espectador que a atra-
vessa, a obra nao existe. E uma obra que n&o se esgota nem no conceito nem
na matéria, de modo que é impossivel enquadra-la em gavetas, em categorias.
Clark é reativa a qualquer classificacao. Ela nao é conceitual, mas também o
é. Nao é conceitual na medida em que a idéia ou o conceito nao é o aspecto
fundamental da obra. Embora exista um planejamento da artista, nao existe
um controle. O acontecer da obra é fundamental, € quem institui o sentido.
Sem duvida, Clark é antes de tudo uma sensualista. Os conceitos brotam de
seus trabalhos a partir da percepcao sensorial. Por meio de elementos os mais
insolitos possiveis, matérias, texturas e objetos a serem explorados, o propé-
sito de Clark é que o participante atinja uma regiao singular a partir de sua
propria experiéncia, de sua movimentacao dentro da casa, da sua interacao
com os objetos, do seu imaginario. Entrar na Casa é viver os seus fantasmas,
mesmo porque “nao ha outra entrada no real para o sujeito senao o fantasma”
(LACAN, 2001, p. 326).

E pela arte enquanto ativadora da sensibilidade que a pessoa ativa 0s seus
fantasmas. A essa experiéncia, Godard chamou de propriocepgéo, isto é, “o
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conhecimento que temos dos movimentos de nosso préprio corpo no contexto
(...) sentimento de si” (CLARK, 2005, p. 77); consciéncia expandida, como di-
ria Guy Brett. Recorrendo aos objetos que se prestam as percepcdes sensoriais
— gue nao coincidem nem com o material propriamente dito nem com qualquer
acordo conceitual —, 0 que importa a Lygia sao os diversos sentidos que eles
adquirem sendo tocados, manipulados, pelo participante. A obra é uma cons-
trucao. O significado é o uso (Wittgenstein), “é o ato que engendra a poesia”,
afirma Lygia (CLARK, 1980, p. 27). Verbo e corpo sao uma s6 articulagéo.

Mesmo quando trabalhava com o suporte da pintura (periodo concreto), ela ja
se interrogava sobre os limites e as possibilidades da bidimensionalidade. To-
mando-os emprestado de Deleuze, Bossiére trabalha dois conceitos que aqui
nos interessam: o virtual e o possivel. Segundo ele, ha uma determinacéao do
virtual que se opde a indeterminagdo do possivel. O virtual é ja determinado
e requer apenas ser atualizado. Mesmo se essas atualizacoes forem mdlti-
plas, elas sao a priori, contidas no projeto inicial. O possivel, ao contrario,
ndo contém nenhuma determinacao a priori, devendo ser realizado para ser
definido: ele ndo pode ser antecipado (BOSSIERE, 1999, p. 124). A obra de
Lygia desemboca no campo do possivel, pois cabe ao espectador navegar nas
indeterminagdes.

A Casa E o Corpo é herdeira de outras obras clarkianas, o Caminhando e a
Cesariana. E a partir de Caminhando que o espectador sai da passividade e
torna-se ele mesmo uma parte da obra. O Caminhando “nao é sendo uma
potencialidade. Vocé ira formar, ele e vocé, uma realidade Unica, total, exis-
tencial. Sem separacao entre sujeito-objeto. Eum corpo a corpo, uma fusao”
(MEDALLA, 1968, p. 14); “é preciso uma concentragdo e uma vontade, naif
talvez, de assimilar o absoluto pelo ato de fazer Caminhando, conservando a
gratuidade do gesto”, diz a artista (MEDALLA, 1968, p. 17). Caminhando é
uma apropriagao da fita de Moebius (Max Bill a utilizou na Unidade Tripar-
tite). Lacan também utilizou essa fita para ilustrar o conceito de imanéncia
entre o eu e o outro na psicanalise, operando a aboligao entre o dentro e o fora,
o interior e o exterior, o que ele chamou de quarta dimensao da psicanélise,
isto &, a possibilidade de pensar duas superficies que se atravessam sem se
cortarem. O significante é uma estrutura moebisante, isto é, nao apresenta
nem direito nem avesso. Quero crer que Lygia teve acesso, direta ou pelas
publicagdes, aos seminarios de Lacan durante a década de sessenta.

Em Caminhando, o espectador é convidado a cortar uma fita (fita de Moebius)
e fazer uma viagem fora dos limites, provando um sentimento do infinito. Se
nesse percurso requerem-se do espectador as maos e o cérebro, na Casa a ar-
tista radicaliza: é todo o corpo, enquanto carne, todos os sentidos e a razao que
participam. O espectador entra com o seu corpo inteiro, seu consciente e seus
fantasmas. Uma e outra obra guardam a caracteristica de efémero — a arte é o
ato. A artista se eclipsa na proposta. O espectador se confunde com a obra, faz
parte dela. “A assinatura é mais que o ato do participante” (MEDALLA, 1968,



p. 17), “com Caminhando perco minha imagem, meu pai” (CLARK, 2005,
p. 38). O corpo, insisto, ndao é tomado como suporte, pois é a fantasmatica
do corpo que lhe interessa, e nao o corpo como coisa. A utilizacao da fita de
Moebius em Caminhando ocorre pelo fato de ela quebrar “os nossos habitos
espaciais: direita-esquerda, anverso-reverso etc. Ela nos faz viver a experiéncia
de um tempo sem limite e de um espaco continuo” (CLARK, 2005, p. 35).
Caminhando ja despertava no participante o gosto pelo imprevisivel.

N&o ha como néo ligar essa experiéncia a Merleau-Ponty. Retrabalhar a fita de
Moebius em Caminhando remete ao conceito de circularidade do filésofo. A fita
de Moebius torna possivel experimentar a abstracao (extensdo da linguagem
matemaética a arte): a mao que manipula os objetos (tesoura e fita) torna visivel
a obra, que reclama exclusivamente o ato de cortar, emergindo desse ato a
agao e o sentido. O individuo tem uma consciéncia da desmaterializagéo, toca
o imprevisivel, vivencia o paradoxo. Ea valorizagdo do processo, tendo em vista
que o operante (sujeito) e o objeto (fita de Moebius) se encontram no mesmo
fluxo. A obra surge dessa interagao. O tempo e o espaco vividos num s6 ritmo,
com uma s6 duragao. A circularidade e a constancia do movimento alteram a
percepgado, dando a sensacdo de dissolugdo da matéria no espaco. Como no
filésofo, também na artista o sentido aparece no intervalo. A experiéncia de
Caminhando serd fundamental para as relagcdes entre corpo-espirito, indivi-
duo—cosmos, feminino—masculino etc. que a obra de Clark vai desenvolver.

Outra obra que antecede e alimenta A Casa é Cesariana (1967). Nesta obra,
a artista oferece ao participante (aqui, exclusivamente um homem, o que nao
impede que outros sexos possam experimenta-la) a oportunidade de vivenciar
a ambivaléncia. O homem vive a fantasia da gravidez. Trata-se de uma roupa
de plastico que deve ser vestida pelo homem. Apds, ele é convidado a abrir
um ziper colocado a altura do ventre, onde ele toca em um grande balao,
semelhante a uma barriga (ventre gravido, diz a artista), feito de confetes e
pequenos pedagos de isopor. O individuo pode brincar com esse ventre. As
reacOes sdo as mais diversas possiveis, desde o ludico até o tragico. Restany
batizou essa obra de happening-psiquico-dramatico (CLARK, 1980, p. 38).

Espantosamente, Clark provoca a fantasmagoria, a explosao de espectros, de
fantasmas, que resulta do imaginario de cada participante. Como em Lacan,
o fantasma é o fundamento real do simbdlico e do imaginario. Mesmo em Ce-
sariana, nao se trata de uma experiéncia regressiva, até porque a gravidez ndo
€ uma condicao do homem. Mais uma vez presente a experiéncia da fita de
Moebius. O participante vivencia a reversao. Trata-se de provocar no homem a
imaginacao e de fazé-lo experimentar uma situagao inusitada, tipicamente fe-
minina. A experiéncia do outro; vivenciar a alteridade. Trata-se de desarmar o
homem de uma visao estreita de masculino e feminino. Alargar o seu universo,
lidando com as sensacoes, dando condigcdes ao participante de se reorganizar,
de viver outros valores, de ter outras referéncias. O gosto do paradoxo.
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Todas essas conquistas reverberam em A Casa. A casa é uma emboscada para
tirar partido do acaso. Mas ndo ha acaso, diria a artista. Do mesmo modo que
em John Cage, o acaso é uma espécie de armadilha empregada “como um
fundamento mesmo da vida” (CAUX, 1970, p. 20). A Casa de Clark é essa
armadilha. O individuo, penetrando-a, por meio das interferéncias dos obje-
tos, desencadeia o acaso. Essa acao pode abrir portas e alargar os sentidos:
“Um corpo abre-se quando o inconsciente sobe a superficie da consciéncia.
(...) Abrir o corpo é antes de mais nada construir o espaco paradoxal (...) um
espaco-a-espera de se conectar com outros corpos, que se abrem por sua vez,
formando ou nédo cadeias sem fim” (CLARK, 2005, p. 65). A obra de Clark,
como a de Cage, caminha para a indeterminacdo. Nem artista, nem especta-
dor podem prever o que vai acontecer. A obra é o imprevisivel na medida em
que depende das condigoes e situacoes do momento e de cada fantasmagoria.
Trata-se de criar oportunidades para esse acontecer. A casa é essa armadilha.

Retornemos ao estagio de Clark junto a Burle Marx. O método do paisagista
também permite o acaso, na medida em que, ao oferecer a obra inacabada,
ele convida o individuo a caminhar nos seus jardins; em o fazendo, o passante
completa a obra. Tudo se passa na Casa como um ambiente favoravel a des-
construgao do individuo e, em seguida, a possibilidade de sua estruturagéo,
sua configuracao. Quando entrei nessa obra (creio que em 1968), experimentei
sensacoes estranhas, entre as quais, a mais marcante foi um embaraco. Antes,
eu entrava nos museus de arte e eles me reclamavam, enquanto espectadora,
um comportamento sem surpresas. Eu estava habituada a olhar pinturas, a
dar voltas nas esculturas, isto é, eu estava familiarizada com a contemplagéo
das obras. De repente, na A Casa, eu me encontrava diante de uma coisa que
me convidava a entrar, solicitando a minha participagéo fisica e me levando a
percorrer ambientes inusitados, sem ter ideia do que iria encontrar, tocando os
objetos e sendo por eles tocada. Fui bombardeada por sensagdes espantosas.
Era o medo do desconhecido. Igualmente, a apreensao pelo que tocava o meu
corpo e também, talvez mais forte, o temor de mudar minha atitude diante da
arte. Mais tarde, encontrei-me novamente com essa obra (Pinacoteca de Sao
Paulo, 1998), mas nao tive vontade de entrar. Considerei que a obra nao guar-
dava surpresas ou, inconscientemente, eu queria conservar a meméria antiga,
reter as sensacoes que experimentei ou, ainda, porque a experiéncia anterior nao
fora agradavel. Qualquer que tenha sido o motivo, fiquei na superficie da obra.

Mas estou convencida de que A Casa é uma obra que coloca um divisor de
aguas no trajeto de Lygia Clark. Embora ela guarde certa materialidade, toda
essa concretude fisica recua, dando lugar a relagado, ao processo, aos fantas-
mas. A casa é o corpo e o corpo é a casa, como dizia a artista ja em 69. A
obra é o ato, o acontecimento.

A entrada do corpo na arte levou Clark a avancar em outras regioes, inclinan-
do-a a um terreno em que as fronteiras se diluem, rompendo o limite entre
arte e vida. A artista ndo escapa a uma questao crucial: como abandonar a



arte (cultura da forma) para fazer arte (acdo)? Nao seria abandonar o terreno
da arte? Desse modo, interagir com as obras de Clark é um convite para mer-
gulhar intensamente nos paradoxos. E preciso pensar no conceito de arte total.
Mondrian? Levar Mondrian aos limites é dissolver a arte na vida (estou falando
da terceira fase de Mondrian, aquela da Brodway Boogie-Woogie, que explora
a musicalidade e a arquitetura na pintura).

A Casa é o Corpo foi estruturada em 1968, um ano turbulento tanto na Franca
— lugar de muitas permanéncias de Lygia — como no Brasil, em plena ditadura
militar. A essa turbuléncia nao escapou o meio artistico brasileiro. E a déca-
da em que se consolidou a ruptura de Clark e dos remanescentes do grupo
neoconcreto com a desmedida racionalidade dos concretos. Ferreira Gullar,
poeta e critico, captou bem essa tensdo. Seu Poema Sujo é um bom exem-
plo. Tratava-se de sujar-se de mundo, mergulhar no cotidiano, abandonando
a assepsia abstrata. Clark encontrava-se cada vez mais impulsionada para as
experiéncias ambientais.

No momento do aparecimento dessa obra, Clark ja havia abandonado o ri-
gor matematico dos concretos, mas nao havia ainda se livrado da asfixia da
ditadura militar no Brasil, que era um fantasma real, opressao e terrorismo
sobre as cabecas pensantes e criadoras do pais; navalha na carne. Era preciso
livrar-se tanto dos racionalistas (ndo apenas os concretos, mas também dos
conceituais) como do sufoco politico.

Mas essa opgao guarda as suas raizes, tem as suas herancas. Independente-
mente da ditadura brasileira, 0 ambiente mundial desse momento era favo-
ravel a descoberta do corpo: 0 movimento hippie, o0 movimento feminista, a
cultura zen invadindo o ocidente, maio de 68, a contracultura, os movimentos
contra a ordem estabelecida, as obras de Herbert Marcuse (Vers la Libération),
as de Reich (La révolution sexuelle) etc.

Clark buscou salvar-se da avalanche. Compreendeu que para sair do sufoco
dos autoritarismos era preciso trabalhar na esfera da sensibilidade pura, para
permitir os sonhos, libertar o inconsciente. Os movimentos contestadores fo-
ram-lhe importantes. Era preciso despertar do racionalismo e também auxiliar
0 espectador a sair da letargia. A Casa oscila entre o jardim de Burle Marx e o
jardim de Epicuro. Como o paisagista, Clark apostou no organico; como o filé-
sofo grego, ela enfrentou a politica adversa (na arte e na politica), criando um
espaco para o acontecer da arte, territério de escape das interdigdes: todas.
Ela buscava abrir brechas, ndo apenas na ditadura — o que ja seria suficiente
—, mas também nas mais antigas e enraizadas culpas em nossa formacéo. Era
preciso revirar os fantasmas.

Tratava-se, entao, de transgredir, afrouxar as correntes por meio de um jardim
criativo. A salda foi trabalhar nas bordas, nas fronteiras, nos limites. Era pre-
ciso deixar aflorar as paixdes, sem recusar nenhuma delas, doces ou amargas.
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Era preciso vivenciar os paradoxos: “A vida sé existe em relagdo as polarida-
des” (CLARK, 1998, p. 111). Lygia, melhor que ninguém, habitou essa regiao.

A Casa E o Corpo vivifica os fantasmas. Apesar de possuir um certo “mobilia-
rio” — a estrutura material —, nao aceita acumulacédo, ao contrério, reclama um
exercicio de esvaziamento. Manipular esses objetos conduz o participante a ex-
perimentar sensacoes ambivalentes. E um espaco do tempo se fazendo, o hic et
nunc. A obra ou a casa é uma passagem, uma avenida onde o real se concretiza,
mas um real fluido, como diria o sertanejo Guimaraes Rosa: “O real nao esté na
saida nem na chegada, ele se dispde para nés é no meio da travessia” (ROSA,
2007, p. 54). A obra é o movimento de fazer o percurso dentro do labirinto, de
atravessa-lo. Fazendo esse trajeto, o participante com o seu corpo estabelece um
didlogo entre o dentro e o fora, o consciente e o inconsciente. Logo, ndo ha uma
casa, mas tantas casas quantos forem os participantes. O individuo é a obra. E
ele que constréi a Casa. O instante é a obra. Como em Roupnel, “a verdadeira
realidade do tempo é o instante; a duracdo nao é senao uma construcéao, des-
provida de realidade absoluta” (BACHELARD, 2007, p. 29).

Falar da obra carrega sempre uma distancia, um discurso exterior a ela, des-
tituido de sua realidade que é o instante, o se fazendo. Afirma Clark: “O ins-
tante do ato ndo se renova. Existe por si mesmo: repeti-lo é dar-lhe um novo
significado.” (CLARK, 1998, p. 155) A verdade da Casa é o instante: varios
instantes, varias obras.

A Casa também estabelece um didlogo com a histéria da arte. Clark leva
Mondrian ao extremo (arte é a vida), dialoga com Pollock (o desejo de entrar
na pintura) e com Duchamp (o objeto da arte é supérfluo, o que importa é a
relacéo e a acao que ele desencadeia), mas, ao se apropriar dessa tradicao,
radicaliza, buscando alcangar “a percepcao bruta do ato” (MEDALLA, 1968,
p. 15), dissolvendo a obra no tempo e no corpo.

Trata-se de um didlogo com a histéria da arte ao qual a artista junta sua propo-
sigcao original. Todo o seu esforco se dirige a criar uma zona experimental, lugar
que permita a imaginacao, aflorar a fantasmatica (palavra preferida pela artis-
ta). Desse modo, os objetos que o participante encontra na casa nao adquirem
sentido senao no ato de manipulagao efetuado pelo espectador. Os objetos
ndo tém valor em si mesmos (eles tém necessidade de serem participados):
¢ o sujeito que lhes da sentido. A arte é entédo pura energia. Ela torna-se uma
arena (uma arena onde agir, como diria Rosenberg). Arte é forca césmica. E
preciso “atingir o estado singular da arte sem arte” (MEDALLA, 1968, p. 17),
“viver a arte ao invés de fazé-la” (MEDALLA, 1968, p. 13), de sorte que a
artista divida a criacédo com o espectador. Com a Casa, ela comeca a dividir a
paternidade da obra.

Clark constroi sua Casa assentada no conceito de Utero. As imagens femininas
sao ja visiveis em outros trabalhos (Cesariana, por exemplo). A prépria artista



confessa sua inclinagao para simbolos femininos. Em alguns momentos ela fala
em estar gravida de ideias, em estar estéril para enlouquecer. Lygia chega a
revelar que experimenta os sintomas da gravidez quando esta criando: “Cada
vez que inicio uma nova fase de meu trabalho, eu conhego os sintomas da gra-
videz. Desde que a gestagdo comega, eu sofro verdadeiros estorvos fisicos tais
como a vertigem [...]” (COELLIER, 2003, p. 104-105). A Casa é o Corpo é um
ambiente penetravel que possibilita a progressdo de um espaco a outro, mo-
vimento analogo ao de deixar o (tero e nascer. Mais precisamente, renascer.

Se, para Freud, a casa “constitui um substituto do Utero materno, o primeiro
alojamento pelo qual, com toda a probabilidade, o homem ainda anseia e no
qual se encontrava seguro de si e se sentia a vontade” (FREUD, 1952, p. 97),
em Clark, ao contrario, a Casa acorda os vulcoes adormecidos. Nessa Casa, a
imagem do Utero nao remete ao sentido de protecdo, nao é uma concha que
acomoda com calor. Ao contrério, a casa de Lygia corta, quebra, desconcerta
o espectador. E sim uma espécie de placenta, alimento para o individuo, mas
para projeta-lo no mundo, alarga-lo ao experimental, como promessa e nao
como recuo. A Casa é também um lugar de ver e de ser visto.

Através dessa nova relacdo entre espago e tempo, corpo e objetos, a artista
desencadeia a fantasia, a imaginagédo, os pensamentos, as pulsoes. A Casa é
u-topos, territério da criagdo onde qualquer um pode instituir a sua prépria
ordem. A obra evoca no espectador suas camadas subterraneas. Clark nao
esta interessada na relagdo de mae e pai, nem na morte da autoridade, nem
mesmo nas diferencas sexuais. De certo modo, nao se trata de uma casa
como arquétipo da mae, nao se trata de um retorno ao Gtero como uma sorte
de regressao: é muito mais uma abertura, na medida em que o participante é
convidado e estimulado a atravessar o Gtero — casa — como um labirinto, lugar
do estranhamento e da ambiguidade, e ele préprio criar a sua fantasmatica,
enfim, dar vida a obra.

Atravessar esse labirinto é desconstruir a arte como representagédo, permitir os
fantasmas reais, derrubar as inibi¢des; convite para viver as ambivaléncias.
Nessa experiéncia, nao importa ser mulher ou homem — ambos tém necessi-
dade de arrancar as correntes. Desse modo, as coisas acontecem na relagao
do corpo com outros corpos, o corpo sendo “o primeiro e 0 mais natural ins-
trumento do homem” (MAUSS, 1973, p. 372), o corpo como uma zona de
significacao.

O corpo é para Clark um lugar privilegiado, sagrado. E através de seu corpo
que o participante se reconhece na densidade do mundo, que ele vive o profa-
no como sagrado e o sagrado como profano. Entretanto, como afirma Fedida,
se na obra de Lygia Clark esta presente uma relagdo com o sagrado, isso s6
tem sentido “sob a condicao de que o sagrado nao seja fanatizado, capturado
pela religiao” (CLARK, 2005, p. 70), isto é, “ha& no conjunto da obra de Lygia
um fundo infinito de mistério, mas também uma auséncia de mistificagdo”
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(MEDALLA, 1968, p. 16). Como diz Clark, “trata-se, na verdade, de um rito
sem mito” (CLARK, 1973, p. 138). Seria mesmo sem mito? O corpo como
lugar do sagrado nao levaria a uma mitificacao? Catarsis?

A Casa E o Corpo foi estruturada como um labirinto a ser percorrido. Como
ja vimos, tudo comegou com Caminhando (1964), passando por Cesariana
(1967) e por outras experiéncias sensoriais (67/68), experiéncias com roupas,
corpo e mascaras, sintetizadas na Casa. “Minha pintura estando acabada, o
corpo entrou e substituiu a obra de arte” (CLARK, 2005, p. 59). Nao se tra-
ta propriamente do fim da arte, mas fim de um conceito tradicional de obra
(modelo da morfologia), até porque Clark acreditava continuar fazendo arte.
O esgotamento da pintura tradicional acordou-lhe outras dimensoes. Falando
sobre seus objetos relacionais, a artista diz que “como o proprio nome indica
é nas relacOes estabelecidas com a fantasia do sujeito que eles se definem”
(CLARK, 1980, p. 49), “o fantastico esta dentro dele (sujeito), na medida
da sua fantasia” (CLARK, 1998, p. 219). “Hoje meu trabalho s6 tem pensa-
mento; o sentido que se atribui ao objeto, no ato, é o que interessa” (CLARK,
1998, p. 227), confessou a Vera Pedrosa.

Além da metéfora do Gtero, ha outras imagens/expressoes femininas (pene-
tracdo, ovulacdo, germinacao, expulsdo) utilizadas pela artista para se referir
a essa obra. Essa feminilidade é agucada quando Clark volta-se para a valo-
rizacao dos sentidos, privilegiando o toque. “In dtero, eu nédo vejo (senédo a
noite?) mas eu entendo... Mas eu ndo posso entender sem tocar” (IRIGARAY,
1984, p. 157-158). O toque é essencialmente feminino. A historiadora de
arte Coéllier vé na recorréncia ao ato de vestir o corpo — envelopar — algo per-
tinente sobretudo as mulheres-artistas. D4 como exemplos Clark, Eva Hesse,
Rosemarie Trockel e Jana Sterbak, todas elas autorrepresentacdes do feminino.
Além de sustentar que o corpo permanece central nas produgdes femininas,
Coéllier inclina-se a uma interpretacao das obras de Clark — fase das vesti-
mentas, que comeca a partir de 1967, em que os participantes manipulam os
objetos (roupas, luvas, mascaras, todos eles elementos destinados ao toque)
— como evocagdes do feminino. Afirma: “O toque, mesmo se localizando nas
maos, nao pode permanecer distante do corpo. Enquanto um instrumento de
conhecimento, ele afirma um meu corpo. Se nos ativermos a légica dual, a
visao deve ser masculina e o toque feminino. Nesse sentido, a invencao de Ly-
gia Clark seria especificamente feminina” (COELLIER, 2003, p. 252). E certo
gue em Lygia é o toque que evoca o0s outros sentidos, mas sem a dualidade
masculino—feminino. Para Lygia, o toque é essencial e ndo escolhe sexo. Tocar
0 outro é abrir-se a0 mundo.

Clark nao abandonou a visao, que era o sentido mais marcante na fase con-
creta, mas voltou-se cada vez mais para a exploracao do toque. Tratava-se,
mais uma vez, de experiéncias destinadas igualmente a mulheres e homens. A
sexualidade nao se resume a género. “No mundo unissexual como no mundo
bissexual, 0 sexo € uma categoria da circunstancia: ele s6 se explica no contex-



to das batalhas em torno do género e do poder” (LAQUER, 1992, p. 26). Essa
ligacao da Casa com a sexualidade conduziu Clark a afirmar: “Trata-se de uma
relagdo estrutural (homolégica e nao analdgica). Meu trabalho ndo estéa longe
da violéncia sexual porque libera instintos reprimidos mas nao estéa forcosamen-
te ligado ao prazer. Tudo depende, logicamente, dos participantes: o erotismo
pode ser negado em favor do lddico, e vice-versa” (CLARK, 1998, p. 232). O
gue importa é a tensao criada, “estabelecer um contato entre os sexos através
da descoberta do homem pela mulher e vice-versa” (CLARK, 1980, p. 38).

Desse modo, Clark assumiu o combate contra todas as muralhas que apri-
sionam o corpo, dentro e fora, individuais e sociais, psiquicas e politicas. No
seu texto Brevidrio sobre o Corpo, ela afirma: “Sou da familia dos batraquios:
através da barriga, visceras e maos, me veio toda a percepgdo sobre o mundo”
(CLARK, 2005, p. 33). Essa empatia com os anfibios nao é gratuita. Os ba-
traquios tém uma vida ambigua: eles habitam dois mundos, a terra e a agua.
Eles respiram pela pele. Em Clark coabitam as visceras e a razéo, e a artista
respira pelas maos. Para Lygia, as fronteiras estao mortas. Sem retorno, seus
interesses se voltam para o corpo, o processo, em direcdo a uma poética sel-
vagem: apanhar o sentido bruto.

Em Clark, como em Merleau-Ponty, todo o enigma esta no sensivel. Por meio
do sensivel - o sensivel é precisamente aquilo que, sem sair de seu lugar,
pode assediar mais de um corpo (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 15), Clark
queria livrar o individuo das inibicOes, alargar o imaginario e as representa-
¢oes, levando a pessoa a vivenciar estados novos e tornar-se um elemento do
universo. Uma espécie de experimentacao de si mesmo e abertura ao outro, ao
mundo. Se ocorre uma ativacdo da memoria, a memdria fantasia. Sensibilizar
o espectador é o que importa. Excitar a pura sensibilidade de Malevitch. A mu-
danca de comportamento exige a mudanca da percepcao. E preciso alterar a
percepgao, acordar os sentidos. Clark acrescentou a seu método o que chamou
de olhar cego. E preciso fechar os olhos para acordar os outros sentidos, para
ver em profundidade, valorizando o toque: o tangivel ele-mesmo néo se Ve,
sente-se. “O visivel a nossa volta parece repousar em si mesmo (...) o proprio
olhar as envolve, as veste com sua carne” (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 173);
“O invisivel é o relevo e a profundidade do visivel” (MERLEAU-PONTY, 1991,
p. 21). A verdadeira libertacéo implica a emancipacao dos sentidos. Reclama
aderéncia, reversibilidade entre visivel e tangivel, entre visivel e invisivel.

Desse modo, A Casa nao é um objeto, mas experimentagdo que liga sujeito e
mundo, sempre por meio da sensualidade. A Casa é uma estrutura de compor-
tamento. Desse modo, o corpo nunca é tomado como objeto, é sempre uma
zona de tensdo. A Unica maneira de conhecer o corpo é vivencia-lo, pois “eu
nao estou diante do meu corpo, eu estou no meu corpo, ou melhor, eu sou o
meu corpo” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 175). O corpo deixa de ser entendi-
do como puro espirito ou como pedago de matéria ou a maquina cartesiana.
Em Clark, o corpo é a casa que abriga o mistério, é ele que anima as coisas,
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0s objetos: “O corpo humano, e mais dramaticamente ainda o corpo de uma
mulher, € um estranho cruzamento entre zoé e bios, fisiologia e narragéo, ge-
nética e biografia” (KRISTEVA e CLEMENT, 1998, p. 28). Essa compreensao
¢ vital para a artista.

O corpo é lugar paradoxal de se situar no mundo. E com ele gue a pessoa pe-
netra no mundo, mas é também penetrada por esse mundo. Ele nao se descola
do mundo: é um fluxo entre dentro e fora. O corpo em Clark é sempre essa
regiao de tensao, pessoal e coletiva. “Nosso corpo é comparavel a uma obra
de arte. Ele é um né de significagdes vivas e nao a lei de um certo nimero de
termos covariantes” (MERLEAU-PONTY, 1945, p. 177). As experiéncias com
as luvas e as méscaras ja exploravam as tensoes entre dentro e fora, mulher—
homem, individuo-sociedade.

O corpo da casa é um labirinto. Essa metafora cai como luvas a reflexao de
Bachelard: “Estar em um labirinto é ao mesmo tempo sujeito e objeto con-
glomerados num estar perdido” (BACHELARD, 1948, p. 212). Para iniciar o
seu passeio na casa-labirinto, o participante (que deixou de ser espectador)
deve forgar as extremidades da passagem, isto é, ele é convidado a fazer uma
viagem, a entrar em um espago a ser explorado. Ele é incitado a forcar os li-
mites entre consciente e inconsciente, entre os sonhos diurnos e noturnos. De
certo modo, ele é levado a errar, a vagar, ao voo cego, a perder-se. Voltemos
a descrigdo de Lygia: Ao penetrar no labirinto o visitante afasta os elasticos
da entrada, sentindo um rompimento semelhante ao do himen complacente
e tendo acesso assim ao primeiro compartimento, chamado penetracdo. Hi-
men e penetracao, duas palavras que nos conduzem a imagens sexualizadas,
tanto femininas como masculinas. Mas a artista transcende a sexualidade,
pois é todo o corpo enquanto carne que lhe interessa. A ambicao de Clark é
ultrapassar os compartimentos, quer que eles se misturem, que os territérios
(feminino-masculino, individuo-cosmos, corpo-espirito, dentro-fora) se inter-
penetrem, que um se revele no outro.

A casa é o corpo e o corpo ¢ a casa, Utero e labirinto, “lugar atravessado por
todos os fantasmas acordados por essa espécie de mordida concreta que toda
sensacao implica. Ainda e sempre assombrado por aparicdes que exorciza,
violentado pelo desejo em lei” (MILLIET, 1992, p. 116-117). A Casa é esse
lugar de estimulacao dos sentidos, do imaginario, fluxo de experiéncias senso-
riais: noite e dia, intimidade e abertura, dentro e fora, verso e reverso.

Nesse labirinto, dando continuidade ao seu passeio, o participante instala-se
em um espaco central, onde é possivel ver e ser visto do exterior. Nessa cabine
ha uma imensa abertura (boca): atravessando-a, a pessoa encontra-se em um
espaco que Clark nomeou de germinacédo. Nessa concha ou ovo translicido,
o individuo acomoda-se na posicao que lhe convier ou que lhe for possivel,
devido a instabilidade da cabine. Trata-se de uma forma elaborada a partir de
um plastico transparente, semelhante a uma placenta gigante, que envolve



o0 individuo. Mais uma vez o uso de uma imagem feminina, germinacao, que
nos remete a ovulacdo. Casa, fluxo ou placenta que alimenta, novamente a
pessoa toca e é tocada, agora pela visdo do outro que esta fora. Ela olha e é
vista. O corpo é, assim, uma espécie de porosidade, abertura que da acesso
ao coletivo, “reversibilidade do vidente e do visivel” (MERLEAU-PONTY, 1964,
p. 202). A reversibilidade é a oscilacao entre os intervalos, entre o dentro e
o fora, solo maleavel em Clark. Reversibilidade que “evoca alguma repeticédo
entre o universo e eu, sob uma alianca ou um pacto amoroso com o mundo e
as coisas” (IRIGARAY, 1984, p. 161-162). Agora, o corpo é a casa, dira Clark.

0 espaco se torna real quando é vivenciado, na medida em que é ativado exis-
tencialmente. Mais uma vez Clark nao se volta a regressao, ao contrario, ela
se inclina a um pacto amoroso do sujeito com as coisas, vivendo o presente,
numa relagéo dialégica: “Sou o dentro e o fora, o direito e 0 avesso” (CLARK,
1980, p. 24). Essa relagao nao concerne apenas a sexualidade, pois envolve
todo o ser humano em profundidade, em todas as suas dimensdes. Corpo e
cosmos, uma so6 carne, que, “longe de rivalizar com o mundo, é, ao contra-
rio, o Unico meio que eu tenho de ir ao coracdo das coisas, em me fazendo
mundo e em as fazendo carne” (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 179); “A carne
nao é matéria, ndo é espirito, ndo é substancia (...) A carne é nesse sentido
um elemento do Ser” (MERLEAU-PONTY, 1964, p. 184). Mesmo porque “a
linguagem, por mais formal que ela seja, é nutrida de sangue, de carne, de
elementos materiais” (IRIGARAY, 1984, p. 122). Para chegar ao cosmos, ¢
preciso abrir o corpo. Generosidade prépria da arte.

Trata-se sempre de trabalhar sobre a atividade imaginativa geral do corpo,
de desbloguea-lo, passando pelas sensagdes, para buscar a estruturacdo do
sujeito — self total, como preferia Lygia. A arte possibilita costurar o ser, traba-
Ihando na regido que articula o discurso: imaginario e simbdlico. Essa escolha
implica tocar nos limites: sexual, erético, racional, sensorial, lidico etc.

Clark inclinava-se a valorizar mais o movimento que o repouso, a multiplici-
dade mais que a unidade, a intuicdo mais que a razao, o fundo mais que a
figura. Quando Godard assinala o interesse da artista mais pelo fundo do que
pela figura, ele ja indica o afastamento da artista da Gestalt. Para ele, sucede
com Clark a mesma experiéncia que Matisse experimentou durante sua per-
manéncia em Marrocos: “O fundo tornou-se mais importante do que a figura.
0 fundo se pos a vibrar cada vez mais e, finalmente, passou a frente da figura”
(CLARK, 2005, p. 78). Em Clark, o fundo é o cosmos. Essa valorizacdo nao
significa ignorar a figura, mas compreender que nao ha supremacia, hege-
monia. O sentido se produz no mundo que é um sb, figura e fundo, corpo e
cosmos, uma s6 carne. O fundo é a fantasmagoria.

Voltemos a experiéncia da Casa. Dando continuidade ao passeio no labirinto, a
pessoa penetra no compartimento de expulsao, onde caminha sobre pequenas
bolas macias em vinil espalhadas sobre o solo, atravessando também uma
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floresta de pelos pendentes do teto. Mais uma vez objetos que provocam sen-
sacOes ambiguas. Expulsdo leva a pensar em nascimento, parto, imagem femi-
nina. O individuo é impelido a fazer seu préprio parto. Aqui Clark aproxima-se
da maiéutica socrética: ela indica o caminho, mas, ao mesmo tempo, quer que
a pessoa mesma faca o percurso. “Tal como uma forma que nasce (...) tal a
rosa que se abre no seu préprio tempo” (CLARK, 2006, p. 47-48). A pessoa
atravessa essa materialidade — pelos e bolas — reativando o toque. Novamente
¢ o participante que elabora, da sua experiéncia, os sentidos. Obra aberta. Con-
vém nao esquecer que, para Clark, “a verdadeira participacdo é aberta e nunca
poderemos saber o que damos ao espectador-autor” (CLARK, 1998, p. 235).

Se os objetos eram indispensaveis porque eram eles que desencadeavam as
sensacOes diversas no participante, com o desenvolvimento do trabalho de
Clark eles vao se tornando cada vez mais dispensaveis: “E 0 homem que asse-
gura o seu proprio erotismo” (CLARK, 1980, p. 35).

Referindo-se a experiéncias anteriores, mas bastante apropriadas a Casa, Mé-
rio Pedrosa afirma que a artista “almejava que o espectador fosse jogado den-
tro da obra para sentir, atuando sobre ele, todas as possibilidades espaciais
sugeridas pela obra” (CLARK, 1980, p. 17). Acredito que ha uma forte suges-
téo da artista por meio das condicOes e possibilidades que ela cria, provocando
o participante a manipular e a desencadear a sua imaginacao. A artista faz o
parto — maiéutico. O corpo esta na casa da mesma forma que a casa esta no
corpo. O corpo é o horizonte do ser, campo alargado, territério da ressensibili-
zagao, lugar nervoso das tensoes, como afirma Richard Nely: “Zona de cruza-
mento entre o individual (biografia e inconsciente) e o coletivo (a programacgao
social dos papéis de identidades), entre o somatico-pulsional e as convengdes
culturais do simboélico-cultural” (ROSA, 2007, p. 80).

A partir de A Casa E o Corpo, a pesquisa de Clark inclinou-se ao trabalho das
proposicoes coletivas: “O corpo coletivo se compde de um grupo de pesso-
as, que vive proposicoes em conjunto e troca entre si contelidos psiquicos”
(CLARK, 2005, p. 35). Acredito que Lygia nao escapou de seu tempo: a
contracultura, a filosofia de vida hippie, a visdo roméantica das vanguardas, a
arte total. Penso que trés passagens do discurso de Clark ilustram bem a sua
dialética intuitiva da arte: “N6s somos 0s propositores: somos o molde; a vocés
cabe o sopro” (CLARK, 1980, p. 31); “Eu sou uma pesquisadora e ndo uma
artista e quando eu descubro o conceito do trabalho, ele passa a nao mais me
interessar” (CLARK, 2005, p. 23); “Tenho horror a ser catalisadora de minhas
préprias proposicoes. Quero que as pessoas as vivam e introjetem o seu pro-
prio mito independente de mim” (CLARK, 1980, p. 5). Jones considera Clark
uma artista idealista. Acredito que ela tem razado. Durante toda a sua vida, a
artista elegeu o corpo como zona onde tudo acontece, e seu desejo era que o
individuo, vivenciando o corpo, modificasse o seu comportamento, mesmo, e
sobretudo, estando atolado na midia. Quando o participante mergulhava com
todo o seu corpo, soltando-se das amarras, Clark apostava numa mudanca



estrutural. Ela fez da arte o exercicio experimental da liberdade de Pedrosa.
Idealista sim, enquanto acreditou na arte como utopia; realista quando ela-
borou mudangas reais. Lygia tomou a arte como moénada, microimagem do
mundo, microcircuito intersubjetivo, isto é, para ela o centro estava em toda
parte e a circunferéncia em nenhuma parte.

“Utilizando seu corpo como ponto de partida de sua obra, as mulheres-artistas
de hoje humanizam com sucesso 0 mundo das ideias” (BORZELLO, 1998, p.
171). Lygia tomou o corpo como referéncia, para além do género. Ela buscou
ultrapassar a relagéo esquizofrénica do corpo dividido, sem negar as diferen-
cas, tomando o individuo como um caleidoscépio ou fragmentos que devem
ser articulados em si mesmos. S6 assim pdde relacionar-se com o outro. Iden-
tidade e alteridade. Costurar o individuo com a arte, ndo importando o sexo,
era o seu propésito. O participante pode se perder nesse labirinto, mas ele se
recompoe, se reconfigura, se reestrutura por meio da arte. Esse era o desejo
da artista. O que importa é que as sensacdes que ele experimenta costurem o
seu ser. A arte é uma forma de expressao que articula o individuo com o mun-
do. Lembro-me de um conselho de Clark ao musicista Jards Macalé: “Quando
vocé se sentir vazio, ndo lute contra o vazio. Ndo lute contra nada. Deixe-se
ficar vazio. Aos poucos voceé vai se preenchendo até voltar ao estado normal do
ser humano, que é o criativo” (CLARK, 2005, p. 23). O siléncio costura a pes-
soa, dizia a artista. E preciso esvaziar-se para atingir a plenitude. “Tem mais
presenca em mim o que me falta”, dizia o poeta Manoel de Barros (BARROS,
2008, p. 67). Zen? Chamanismo? Psicanélise? Arte!

Para finalizar, é preciso aproximar-se da artista na justa medida de suas con-
tribuigoes. Afastar-se do mito para atingir a inventora. Clark faz parte de uma
geracao underground, contestadora, de Pollock a Cage, Rauschenberg a Cal-
le, artistas que levaram a aventura da arte aos limites. Fez parte da geragao
contracultura. Sem divida, Lygia Clark soma-se as fileiras dos artistas pesqui-
sadores, inquiridores. Investigadora e inovadora, ela colocou o espectador na
posicao de criador. Na aventura do corpo, mais o espectador se eleva, mais
a artista desaparece. Mais o artista desaparece, mais Clark envereda para a
psicanalise. Clark foi ao limite da exploragao dos sentidos, exercitando a arte
como pura sensibilidade, sem concessao ao objeto artistico. Ela atravessou lu-
zes e sombras que atormentam a criacao e, como o Dionisio de Nietzsche, ela
disse “sim a tudo que é problematico e terrivel” (NIETZSCHE, 1976, p. 30).
Clark teve a lucidez de que todas as fronteiras se dissolveram nas artes plasti-
cas. Ela pagou o preco: a dissolucao da arte na vida.
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