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No préprio momento em que o artista

digere o objeto, ele ¢ digerido pela sociedade que
jd encontrou para ele um titulo e uma ocupagio
burocrdtica: ele serd o engenheiro dos lazeres

do futuro, atividade que em nada afeta o
equilibrio das estruturas sociais.

Lygia Clark, Paris, 1969"

A vocagdo do espago museoldgico como lugar de exposi¢io e arquiva-
gem de producdes artisticas encontra-se hoje na berlinda. E precisa-
mente essa crise o que nos retine aqui. Como sabemos, a critica
a essa instituicdo ndo data de agora. Numerosas praticas artisticas
— ditas “experimentais” —, que proliferam mais amplamente a partir
dos anos 6o, vém desertando o museu. Na época, os artistas passa-
ram a nio acreditar ser possivel desenvolver a investigacao estética
nesse terreno, sob pena de abafar sua forca poética — a vitalidade
propriamente dita de sua obra, da qual emana seu poder de inter-
feréncia critica na realidade. E o caso, por exemplo, dos brasileiros
Lygia Clark e Hélio Oiticica. E que, entre outros problemas, os artis-
tas tiveram de se confrontar com a légica midiatico-mercadologica
que naquele momento comecava a se insinuar na produgdo artistica
e que veio se instalar mais incisivamente nesse terreno a partir do
final dos anos 70 com a consolida¢do da hegemonia internacional do
capitalismo financeiro.

1. “L’homme structure vivante d’une architecture biologique et celulaire”. In: Robho, n. 5-6,
Paris, 1971 (fac-simile da revista disponivel In: Lygia Clark, de l'oeuvre d I'événement. Nous
sommes le moule, a vous de donner o souffle (catilogo de exposicdo). Suely Rolnik & Corinne
Diserens (ed.). Nantes: Musée de Beaux-Arts de Nantes, 2005. Tradugao brasileira: Lygia Clark,
da obra ao acontecimento. Somos o molde, a vocé cabe o sopro. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo, 2006. Texto disponivel em sua reedi¢do com o titulo: “O corpo é a casa: sexualidade,
invasao do ‘territério’ individual”. In: Manuel J. Borja Villel e Nuria Enguita Mayo (ed.). Lygia
Clark (catilogo de exposi¢do). Barcelona: Fondacié6 Antoni Tapies, 1997; edi¢cdes bilingiies:
espanhol/inglés e francés/portugués; p. 247-8.
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O novo regime, como sabemos, caracteriza-se pela instru-
mentaliza¢do que faz das forcas de conhecimento e de criagdo a ser-
vico do mercado, a ponto de ter sido qualificado por alguns autores
de “capitalismo cultural” ou “cognitivo”.> E exatamente para enfren-
tar esse poder que se abateu sobre o circuito institucional da arte
que muitos artistas optaram naqueles anos por distanciar-se desse
terreno, posicao que voltou a ser assumida por uma nova geragio
que se afirma a partir dos anos 9o em diante, com distintas estra-
tégias. E importante frisar que o intuito dessas derivas na maioria
dos casos nio era — e continua nio sendo — o de abandonar a arte,
mas o de exilar-se de seu assim chamado “sistema”. O que muitos
desses artistas visavam e todavia visam ¢é garantir a respiracdo da
experiéncia estética em sua forca critica, usualmente sufocada nos
saldes mundanos dos espacgos institucionais destinados a produgio
artistica. A citacdo de Lygia Clark que introduz este ensaio é a pro-
va da aguda lucidez da artista acerca do novo regime, ja em 1969,
quando ele apenas se anunciava no horizonte.

E a partir de Lygia Clark e de uma exposicio que consagrei
a sua obra em 2005 na Franca e em 2006 no Brasil que vou enfren-
tar a questdo que nos foi aqui apresentada acerca do destino dos
museus na contemporaneidade.

2. No novo regime capitalista as forcas de criaco passam a ocupar o centro da maquina de
producdo de mais-valia econdmica: seja diretamente, como forca de trabalho, seja indireta-
mente como um modo de agregar valor “artistico” aos logos das empresas ou das cidades que
incrementam assim o poder de sedugio de seus produtos (e, portanto, seu poder comercial). As
nogdes de “capitalismo cognitivo” ou “cultural”, propostas a partir dos anos 9o, principalmente
por pesquisadores associados a Toni Negri e a revista francesa Multitude, sdo em parte um
desdobramento das idéias de Deleuze e Guattari relativas ao estatuto da cultura e da subjetivi-
dade no regime capitalista avancado. Em alguns de meus ensaios recentes, tenho desenvolvido
essa nog¢do da perspectiva dos processos de subjetivaco, especialmente as politicas da criagdo
e da relagdo com o outro. V. “Geopolitica da cafetinagem” / “The geopolitics of pimping”. In:
Rizoma.net, revista eletrénica, Documenta 12 Magazine Project, 2006. Em espanhol, "Geopolitica
del chuleo” / “The geopolitics of pimping” in Brumaria 7: Arte, mdquinas, trabajo inmaterial,
Madri, Documenta 12 Magazine Project, 20006.
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Uma trajetoria em dire¢do ao paradoxo

O percurso de Lygia Clark como artista teve inicio em 1947. Seus
treze primeiros anos foram consagrados a pintura e a escultura, tra-
balhos que muito rapidamente ocuparam um lugar privilegiado no
aAmbito do circuito artistico internacional. Apesar do sucesso precoce,
a partir de 1963 sua investiga¢do sofreu uma guinada radicalmente
inovadora que se mostrou irreversivel, ao voltar-se para a cria¢do de
propostas que dependiam do processo que mobilizavam no corpo
de seus participantes como condi¢io de sua realiza¢gdo. Mas em que
consistiam exatamente tais propostas?

De modo geral, as praticas experimentais de Lygia Clark
costumam ser compreendidas como experiéncias polissensoriais,
cuja importincia teria sido a de ultrapassar a reducio da investiga-
¢do artistica ao &mbito do olhar.3 Se explorar o conjunto dos 6rgios
dos sentidos era uma questio da época, de fato compartilhada por
Lygia Clark, os trabalhos da artista se dirigiam a mobilizac¢ao de duas
capacidades de que seriam portadores cada um deles e ao incontor-
navel paradoxo que marca a relagdo entre ambas.

Refiro-me as capacidades de percepcio e de sensagio que
nos permitem apreender a alteridade do mundo respectivamente
como um mapa de formas e como um diagrama de forcas. Esta
ultima resulta da vibratibilidade de cada um de nossos 6rgaos dos
sentidos, sua capacidade de se deixar afetar, que em seu conjunto
venho designando por “corpo vibratil”.4 As figuras de sujeito e obje-
to s6 existem para a primeira capacidade, a qual as supdem e as

3. Esse tipo de interpretacdo pode ser pertinente para muitas das “experiéncias sensoriais” e
praticas de “expressdo corporal” em voga nos mesmos anos 60-70, mas é certamente inade-
quada para as proposi¢des de Lygia Clark, as quais implicavam problemas de uma outra ordem,
que discuto neste ensaio.

4. “Corpo vibratil” é uma no¢do que venho trabalhando desde 198y, quando a propus pela
primeira vez em minha tese de doutorado, publicada em livro em 1989 (Cartografia sentimental.
Transformagdes contempordneas do desejo. Reedigdo. Porto Alegre: Sulina, 2006).
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mantém numa relacio de exterioridade; ja para a segunda, o outro é
uma multiplicidade plastica de forcas que pulsam em nossa textura
sensivel, tornando-se parte de nés mesmos, numa espécie de fusio.
A tensdo entre essas duas capacidades irredutivelmente paradoxais
é o que mobiliza e impulsiona a poténcia da imaginagdo criadora
(ou seja, a poténcia do pensamento).s Com essa passagem para o
pensamento da referida tensdo paradoxal, deixa de haver separacio
ou fusido entre a subjetividade e seus outros; em seu lugar desenca-
deiam-se devires de si mesmo e do meio em dire¢des singulares e
nio paralelas, impulsionadas pelos efeitos dos encontros.®

Desde o comego de seu percurso, o foco de investigagao de
Lygia Clark consistiu em trazer para o visivel a apreensao vibratil do
mundo, bem como seu paradoxo em relacdo a percep¢do, visando
a afirmacio da imaginacdo criadora que esse diferencial poria em
movimento. E isso o que ela pretendia mobilizar nos receptores de
suas proposi¢oes artisticas. O trabalho n3o mais se interromperia na
finitude da espacialidade do objeto; realizava-se agora como tempo-
ralidade nessa experiéncia na qual o objeto se descoisifica para voltar
a ser um campo de forgas vivas que afetam o mundo e s3o por ele
afetadas, num processo continuo de criagio.

Essa questdo ja estava presente em suas estratégias picturais
e esculturais,” mas a partir de Caminhando, em 1963, a obra passa

5. As sensacdes que vao se incorporando a nossa textura sensivel provocam uma crise de nossas
referéncias, cujo mal-estar nos impde a urgéncia de inventar formas de expressdo. E assim que
vao ganhando consisténcia novos territérios existenciais, acompanhados de suas respectivas
cartografias de sentido.

6. Para maiores esclarecimentos acerca da dupla capacidade do sensivel e seu paradoxo, assim
como de sua presenca central na poética de Lygia Clark, ver Suely Rolnik. “D’une cure pour
temps dénués de poésie”. In: Lygia Clark, de 'oeuvre a I’événement. Nous sommes le moule, a vous
de donner o souffle. Op. cit., p.13-26. Na tradugdo brasileira do mesmo catilogo: “Uma terapéutica
para tempos desprovidos de poesia”. Publicacdo do texto em espanhol: “Una terapéutica para
tiempos desprovistos de poesia”. In: Aurora Polanco (org.). Cuerpo y mirada: huellas del siglo XX.
Madri: MNCARS, 2007. (no prelo).
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a n3o mais poder existir sendo na experiéncia do receptor, fora da
qual os objetos convertem-se numa espécie de nada, resistindo em
principio a qualquer desejo de fetichizac3o.

O pentltimo passo foi dado com o trabalho com seus estu-
dantes na Sorbonne, onde ela lecionou de 19772 a 1976.® Lygia Clark
percebe naquele momento que a experiéncia que seus objetos
supdem e mobilizam como condi¢do de sua expressividade choca-
se contra certas barreiras subjetivas em seus participantes, erguidas
pela fantasmatica inscrita na memoria do corpo, resultante de seus
traumas.® A artista entdo se da conta que reativar essa qualidade
de experiéncia estética nio era nada evidente; impde-se a ela a ur-
géncia de inventar um dispositivo propicio para atravessar a barrei-
ra fantasmatica, de modo a desobstruir os poros pelos quais essa

7. Na fase da pintura, a quebra da moldura, por exemplo, revelava no invisivel do plano bi-
dimensional as for¢as que o agitam, as quais dissolvem a separacio visivel entre o quadro e
a parede para compor-se com as forcas de seu entorno. A partir desse gesto inicial, a artista
inventou estratégias mais e mais eficazes para dar corpo a questdo que ela perseguia. Os Bichos,
seus desdobramentos esculturais, constituiram um passo importante, pois implicavam a agdo
direta do receptor para realizar-se, mas era ainda possivel apreendé-los apenas pela percepcio.
Eles podem assim permanecer limitados a sua condicdo de objetos, separados do sujeito que os
contempla e inclusive daquele que os manipula. Sobre a evolugio da questdo da poética de Lygia
Clark focada no presente ensaio ver Suely Rolnik. “Molding a contemporary soul: the empty-full
of Lygia Clark”. In: Rina Carvajal e Alma Ruiz (ed.). The experimental exercise of freedom: Lygia
Clark, Gego, Mathias Goeritz, Helio Oiticica and Mira Schendel. Los Angeles: The Museum of
Contemporary Art, 1999. p. 55-108.

8. Lygia Clark foi professora na entdo recém-criada U.F.R. d’Arts Plastiques et Science de I'Art
de I'Université de Paris I, na Sorbonne (faculdade conhecida por St. Charles, nome da rua onde
se localizava). Impregnada do ideario que orientou o movimento politico e sociocultural que
eclode em 1968, a faculdade é fundada em 1971 como alternativa ao espirito conservador do
ensino da arte até entdo limitado as escolas de Belas-Artes.

9. Os traumas que tais propostas mobilizavam podem ser, por exemplo, o resultado de ausén-
cias de ressonancia no ambiente para as expressdes do corpo vibratil e que acabam por inibi-
lo; mas também, e mais gravemente, das experiéncias de for¢as destrutivas que o teriam afe-
tado, nele deixando suas marcas toxicas que o constrangem e tendem a paralisd-lo. Muitos dos
estudantes de Lygia Clark na Sorbonne que filmei no contexto do projeto testemunharam esse
aspecto assustador das proposicdes da artista (abordarei esse projeto mais adiante no corpo
do texto).
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experiéncia poderia respirar. Era preciso dar mais um passo: assim
criou-se a Estruturagdo do self, Gltimo gesto de sua obra.

O novo foco de pesquisa passava a ser a memoria dos trau-
mas e de seus fantasmas cuja mobiliza¢io deixaria agora de ser um
mero efeito colateral de suas proposi¢des, para ocupar o centro de
seu novo dispositivo. Lygia Clark buscava explorar o poder daque-
les objetos de trazer a tona essa memoria e “tratd-la” (uma opera-
cao que ela designava como “vomitar a fantasmatica”). E, portanto,
a propria logica de sua investigacdo que a levou a inventar sua
proposicdo artistica derradeira, a qual se agregava uma dimens3o
deliberadamente terapéutica. A artista recebia cada pessoa indi-
vidualmente em sessdes de uma hora, de uma a trés vezes por
semana, durante meses e, em certos casos, mais de um ano. Sua
presenca tornara-se indispensavel para a realizac¢io da obra, mas
ndo como o autor de onde esta emanaria. E a partir de suas sen-
sacdes da presenca viva do outro em seu proéprio corpo vibratil ao
longo de cada sessdo que Lygia Clark ia definindo o uso singular
dos Objetos relacionais — nome genérico que ela atribuiu aos objetos
que haviam migrado de proposicdes anteriores para a Estruturagio
do self, ou que ela criava no contexto da mesma. Era essa mesma
qualidade de abertura ao outro o que ela buscava provocar nos re-
ceptores de sua obra por meio desse trabalho. E é na relagdo que a
obra se realizava.

Esse aspecto “relacional” foi possivelmente a maneira en-
contrada por Lygia Clark para deslocar-se do individualismo em sua
versdo proépria ao terreno da arte: o par formado pelo artista em es-
tado de gozo narcisico e seu espectador passivo em estado de anes-
tesia sensivel. Talvez tenha sido essa igualmente a preocupagio que
movia as muitas proposicdes de “participacio” do espectador ou de
“interatividade” entdo comuns na cena artistica (muitas delas vin-
culadas ao assim chamado movimento contracultural).™ A noc¢io
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de “relacional”, medula da poética pensante da obra de Lygia Clark,
poderia nos servir para reavalid-las, separando o joio do trigo entre
as diferentes manifestacdes experimentais do periodo. Entretanto,
talvez seja mais urgente proceder tal avaliacio na massa de propo-
sicOes supostamente similares que proliferam nos dias de hoje — so-
bretudo em obras que se valem de novas tecnologias da imagem,
seja no circuito institucional ou deliberadamente fora dele e em sua
contracorrente. No primeiro caso, em muitas das propostas que ai
predominam, aquilo que tem sido qualificado (e, mais recentemente,
também teorizado)” como “relacional” é, na verdade, um exercicio
estéril de entretenimento que contribui para a neutralizagdo da ex-
periéncia estética — coisa de “engenheiros do lazer”, para parafrasear
Lygia Clark — “tendéncia” t3o a gosto do capitalismo cognitivo, que
se expande exatamente nos mesmos ritmo, velocidade e dire¢do que
este tltimo. Tais praticas estabelecem uma relacio de exterioridade
entre o corpo e o mundo, onde tudo se mantém no mesmo lugar.™

Estética, clinica e politica: poténcias de invenc¢io

Com a Estruturagdo do self, completa-se a construcdo do territério
singular ao qual a artista foi dando corpo passo a passo ao longo de
toda sua trajetéria. Do ponto de vista desse territério insoélito, a polé-
mica relativa ao lugar onde situar esta obra — se ainda na arte, ou

10. Na correspondéncia entre Lygia Clark e Hélio Oiticica, no entanto, chama a atencao a insis-
téncia de ambos em demarcar seus trabalhos das praticas que reivindicam para si a categoria
“participacdo”. Numa carta de 1969, por exemplo, Hélio escreve a amiga: “(...) para vocé o
importante é essa descoberta [do corpo] (...) e ndo a ‘participacdo num objeto dado’, pois essa
relacdo objetal (sujeito-objeto) estd superada (...), ao passo que, em geral, o problema de partici-
pagdo mantém essa relacdo”. In: Luciano Figueiredo (org.). Lygia Clark. Hélio Oiticica. Cartas
1964-1974. Rio de Janeiro: UFR], 1996; 20/6/69; p. 115.

11. V. especialmente Nicolas Bourriaud. Esthétique relationnelle. Dijon: Presses du Reel, 2002.
12. Esse tipo de pratica permanecera para sempre fundamentalmente estrangeira a esfera em
que tudo se descoisifica e as relagdes entre os corpos tornam-se vivas — condi¢o prévia para que
se libere a fecundidade do encontro com o outro que o trabalho de Lygia Clark pretendeu.
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ja clinica, ou mesmo na fronteira entre ambas ou em seu ponto de
juncio — revela-se totalmente estéril: falso problema, via sem saida.
Tal polémica é, na verdade, uma maneira de escapar ao trabalho
que exige de nds a confronta¢io com a singularidade da poética da
artista e com aquilo que sua obra abre em nossa sensibilidade; e,
talvez mais do que isso, uma maneira de escapar a perturbacio das
categorias em curso na institui¢do da Arte como na da Clinica que
essa abertura pode implicar. A abordagem deve posicionar-se no
sentido diametralmante oposto: ha que fazer o esfor¢o de apreender
esse territério em sua radical singularidade, 13 onde estética e clinica
revelam-se como poténcias da experiéncia, inseparaveis em sua agao
transformadora e que se trata de (re)ativar.

Mas h4 ainda uma poténcia politica inerente a essa obra,
tdo essencial quanto suas poténcias estética e clinica e igualmente
indissociavel das mesmas. Se examinamos o horizonte geopolitico
do percurso de Lygia Clark, damo-nos conta de que a artista intro-
duz o relacional em sua obra primeiramente em propostas coletivas,
elaboradas na ressaca p6s-1968 quando, no comeco de sua terceira
estada em Paris, ela vé anunciar-se o capitalismo cognitivo, como
atesta a citacdo que figura em epigrafe.s E é em 1976 que ela volta
ao Brasil, momento em que o novo regime instala-se mais clara-
mente na Franca, enquanto que aqui surgem os primeiros sinais de
um movimento em dire¢io da dissolugdo da ditadura impulsionado
em parte pelas necessidades do capitalismo cognitivo que que ira
em breve instalar-se no Pais. Ora, é exatamente nesse contexto que
Lygia Clark insere a Estruturagdo do self, em que depura-se e radi-
caliza-se o aspecto relacional de sua obra. Revela-se nessa proposta
uma intervengdo sutil no estado de empobrecimento da cria¢do e da
recep¢do no “sistema da arte”, sintoma da politica de subjetivacio do

13. Lygia Clark viveu na Franca por trés periodos: de 1950 a 1952, em 1964 e de 1968 a 1976.
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novo regime capitalista, tal como se apresenta especificamente nesse
campo institucional. Mas n3o para por ai: a reativacio da experién-
cia estética que essas propostas promoviam consistiu mais ampla-
mente um ato terapéutico e de resisténcia politica no tecido da vida
social, atravessando as fronteiras do campo da arte e colocando em
crise sua suposta autonomia. Com esse trabalho, seus “clientes bra-
sileiros” estariam assim mais bem equipados para tratar os efeitos
toxicos do poder ditatorial em sua poténcia de criagio, mas também
para evitar que, ao ser reativada pelo poder perverso do novo regime,
essa sua forca fosse tdo facilmente instrumentalizada.™

E essa tripla poténcia da obra de Lygia Clark — estética,
clinica e politica — que eu quis reativar com o projeto que iniciei em
2003, tendo em vista a névoa de esquecimento que a envolve. Mas o
que quer dizer “esquecimento” no caso de um corpo de obras como
esse que, pelo contrario, vem sendo cada vez mais celebrado no cir-
cuito internacional da arte?

A obra se esvai

De fato, as propostas de Lygia Clark que implicavam o corpo do
receptor foram mostradas pela primeira vez ja em 1968, na Bienal
de Veneza, e, na mesma época, na revista parisience Robho que lhe
consagrou dois dossiers de varias paginas.” Apos esse primeiro mo-
mento, entretanto, um total siléncio se abateu sobre esses vinte e

14. Ndo esquecamos que a instrumentalizac¢io das forcas de criagdo que o capitalismo cognitivo
opera foi ainda mais perversa em paises sob ditadura, ja que n3o s6 tirou vantagem do passado
experimental — especialmente ousado e singular em muitos desses paises — mas também das
feridas das forcas de criagdo provocadas pelo terrorismo de Estado. O novo regime parecia tirar
a energia de criacdo de seu estado comatoso para cura-la, a convidando a voltar a se manifestar
com total liberdade de experimentagdo — com a Gnica contrapartida (nem um pouco negligen-
cidvel) de que essa forca seria inteiramente canalizada para o mercado.

15. O primeiro niimero de Robho com dossié consagrado a Lygia Clark foi em 1968 e o segundo
em 1971. V. nota 1.

247



CORPO E ARTE CONTEMPORANEA

seis anos de pesquisa experimental. O conhecimento publico mais
amplo desta parte da obra s6 veio se esbocar vinte anos mais tarde,
através de duas iniciativas paralelas, ambas em 1997-1998, portanto
dez anos depois da morte da artista. Refiro-me a pequena sala con-
sagrada a algumas dessas proposi¢des na Documenta X e, sobre-
tudo, a retrospectiva itinerante de sua obra organizada na Fondaci6
Antoni Tapiés.’® Nesta tltima, mostrou-se pela primeira vez o con-
junto dos trabalhos de Lygia Clark, que até entdo s6 eram conheci-
dos em sua fase de pintura e escultura. Desse momento em diante,
essa parte da obra foi nio s6 reconhecida, mas admitida como um
dos gestos seminais da arte contemporanea mundial.” No entanto, o
modo como s3o geralmente apresentadas tais propostas consiste em
simplesmente expor os objetos que se usavam nessas agdes ou, pior
ainda, refazé-las diante de um ptiblico de museus e bienais. Ora, tais
proposicoes, especialmente a Estruturacdo do self, s3o estritamente
incompativeis com a presenca de qualquer pessoa em posi¢io de
“espectador”, exterior 2 obra e imune a experiéncia que a mesma
supde e mobiliza — sem mencionar o siléncio, a continuidade tem-
poral e a intimidade muda de corpos vibrateis, aspectos indispensa-
veis para que a obra propriamente dita tenha chances de se realizar.
No melhor dos casos, apresentam-se documentos de tais a¢des, mas
também ai s6 se tem acesso a sua exterioridade, quando a obra se
realizava em sua esséncia “relacional” no sentido pleno, promovendo

16. A curadoria da Documenta X foi de Catherine David, e a concepgdo da retrospectiva orga-
nizada e produzida pela Fondacié Antoni Tapiés foi de Manuel J. Borja-Villel, na época diretor
da institui¢do, em colabora¢do com Nuria Enguita Mayo, sua atual diretora. A exposi¢io seguiu
em itinerdncia para os seguintes museus europeus: Réunion des Musées Nationaux/MAC,
Galeries Contemporaines des Musées de Marseille (Marselha), Fundagio Serralves (Porto)
e Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts (Bruxelas), todos em 1998, e para o Paco
Imperial (Rio de Janeiro) em 1999.

17. Hoje em dia a obra de Lygia Clark comparece em pelo menos trinta exposi¢des internacio-
nais por ano, sendo cada vez mais requisitado o periodo experimental.
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um arejamento na sensibilidade do receptor e uma ativagdo da dina-
mica de sua imagina¢do. Em suma, essa parte da obra estava final-
mente a disposi¢cdo do publico, mas apenas em seu cadaver, com-
pletamente esvaziada de sua vitalidade estética que lhe daria seu
sentido e seu poder politico e terapéutico de convocagio critica.

Em funcdo dessa situa¢do impds-se a exigéncia de buscar
estratégias destinadas a transmitir o que estava em jogo nessas prati-
cas. Mas como transmitir uma obra que ndo é visivel, ja que ela se
realiza na temporalidade ilimitada dos efeitos da relacdo que cada
pessoa estabelece com os objetos que a compdem? Em outras pala-
vras, como trasmitir uma obra que é fundamentalmente a presenti-
ficacdo de um acontecimento® que, como tal, é efémero por defini¢ao
e a0 mesmo tempo sempre renovavel fazendo-se outro a cada vez? O
caminho de resposta que encontrei foi o de provocar a produgio de
um trabalho de memoria, por meio de varias entrevistas, que seriam
cinematograficamente registradas.

Memoria do corpo: do objeto ao acontecimento
Com as entrevistas, a memoria que eu quis evocar nio era a das for-
mas desses dispositivos, de suas a¢des ou de seus objetos, tal como
haviam sido representados. Meu alvo era trazer a tona a memoria
das poténcias dessas propostas, mediante uma imersio nas sensa-
¢oes vividas nas experiéncias que as mesmas proporcionavam, as-
sim como promover o trabalho de torna-las diziveis (tarefa para a
qual eu contava com meus trinta e tantos anos de pratica clinica).
Além disso, n3o bastava restringir as entrevistas aos que
estavam diretamente ligados a Lygia Clark, sua biografia e sua obra;
era necessario produzir igualmente uma memoria do contexto no

18. Utilizo a no¢do de “acontecimento” aqui no sentido atribuido por Gilles Deleuze a Félix
Guattari.
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qual sua démarche teve sua origem e suas condicdes de possibilida-
de, ja que a intervencio na politica de subjetiva¢do e de relagio com
o outro entdo dominante estava no ar do tempo e se dava, de outras
tantas maneiras, por todo um ambiente contracultural efervescente
na época, conforme mencionado anteriormente. O interesse nesse
caso tampouco era o de restituir os fatos, e muito menos sua suposta
aura herdica que faria deles um modelo a ser eternizado e reprodu-
zido. Tratava-se sim de atualizar as sensac¢des dessa afirmacio de
poténcia poética especialmente ousada em seu espirito critico, sua
imaginacdo criadora e sua liberdade de experimenta¢do cultural e
existencial, que se tornara possivel no Brasil dos anos 6o e inicio
dos 70 por encontrar sustentagio num amplo movimento coletivo.
Era igualmente necessario efetuar uma certa reconstitui¢io do mo-
vimento cultural que se deu no mesmo periodo em Paris, quando a
artista viveu naquela cidade, durante oito anos a partir de 1968. Em
suma, tratava-se de produzir uma memoria do corpo que essa expe-
riéncia afetara e onde ela se inscrevera, para que ela pudesse trans-
mitir-se, de modo a alimentar a afirmacio da poténcia no presente,
pela forca de acontecimento da qual ela é portadora.

Em outras palavras, a questdo nio era a de desenvolver um
trabalho de registro do passado e sua arquivagem, mas de interven-
¢do na atualidade — especialmente pela retomada de um vigor do
movimento artistico no Pais por parte de uma nova geragao de artis-
tas, apds o enfraquecimento do mesmo durante duas décadas por
efeito de suas feridas ocasionadas pela ditadura militar, mesmo ap6s
o término do regime. Entretanto, tais jovens artistas s6 conhecem
esse passado pela memoria dos fatos e suas respectivas representa-
¢Oes, e nao pela memoria da poténcia de criagdo artistica e daquilo
que sua agio abriu em seu entorno, na arte e mais amplamente na
vida cotidiana. Eu queria que o projeto contribuisse para reativar
essa memoria e torna-la acessivel. A aposta era que sua reativacio
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— especialmente a do legado de Lygia Clark — agenciada com essa
movéncia no presente teria o poder de trazer-lhe novas for¢as vindas
dessas poéticas ancestrais.

A estratégia consistiu em fazer ouvir um concerto de vozes
paradoxais e heterogéneas, marcadas pelo tom da singularidade das
experiéncias vividas e, portanto, dissonantes dos timbres aos quais
estamos habituados, seja no campo da arte, da clinica ou da politica.
A idéia era que através delas se desenhassem os contornos da esfera
inominavel onde se movia o trabalho de Lygia Clark e, para além
dele, a contundente experiéncia cultural vivida na época, no Brasil
como na Franca, contextos nos quais essa obra se fez como uma
resposta singular as questdes de seu tempo.

Foram realizadas 66 entrevistas: 28 na Franca e nos EUA
e 38 no Brasil.>> O produto consiste em DVDs que duram entre
quarenta minutos a duas horas.* No transcorrer das filmagens,

19. Os filmes foram realizados na Franga com o apoio do Ministere de la Culture et de la Com-
munication; do Le Fresnoy — Studio National des Arts Contémporains para as montagens; do
Musée de Beaux-Arts de Nantes para as legendagens. No Brasil, os filmes foram realizados
com o apoio do Banco Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES) pela Lei de
Incentivo Fiscal do Ministério da Cultura.

20. As entrevistas na Franca e nos EUA foram filmadas por Babette Mangolte, cineasta fran-
co-americana. Tendo trabalhado em varios filmes de Chantal Akerman como camerawoman,
Mangolte instalou-se em Nova York onde realizou documentarios da cena experimental daquela
cidade do inicio dos anos o (entre os quais, os trabalhos de Trisha Brown e Yvonne Reiner
na danca, Raushemberg e Joan Jones nas artes plasticas, Robert Wilson, no teatro, etc.). Hoje,
Mangolte é professora da Universidade de San Diego na Califérnia. Sua obra tem sido obje-
to de retrospectivas em muitos paises. As entrevistas no Brasil foram filmadas por Stéphan
Moustapha Barrat, cineasta franco-americano hoje residente no Rio de Janeiro.

21. Com o apoio do Departamento de Museus e Centros Culturais do Instituto do Patriménio
Histérico Arquiteténico Nacional (Iphan) do Ministério da Cultura (MinC), da Cinemateca
Brasileira, do SESC-SP e da Fundacio de Cultura, Esporte e Turismo (FUNCET) da Prefeitura
de Fortaleza, 55 dos 66 filmes estdo em fase de finalizaco e permanecerdo na Cinemateca
Brasileira, em S3o Paulo, disponiveis ao publico em geral para consulta gratuita. Vinte des-
sas entrevistas constituirdo uma caixa que conterd igualmente um livreto de apresentacdo do
projeto, a qual estd sendo fabricada com legenda em portugués dos DVDs em mil exemplares
para serem distribuidos em institui¢des culturais por todo o Brasil, com o apoio das mesmas
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Corinne Diserens que dirigia na época o Museu des Beaux-Arts
de Nantes me propds pensar uma exposicdo a partir desse mate-
rial. Um outro desafio se colocava agora: seria pertinente trazer
essa obra para o espago museoldgico se sabemos que a artista havia
desertado definitivamente esse territério ja em 1963? E se ainda
assim fizesse sentido fazé-lo, como transmitir uma obra como a de
Lygia Clark nesse tipo de espaco? Aqui, chegamos ao ponto nevral-
gico de nossa mesa.

Forgas poéticas no museu?

Para responder a essas perguntas, parti de alguns principios curato-
riais. Eu queria primeiramente que se soubesse que as investiga¢oes
de Lygia Clark de objetos e dispositivos que apelavam para a expe-
riéncia corporal do receptor ocuparam dois tercos de sua produgio.
Ademais, queria mostrar que a obra produzida durante esses vinte e
seis anos ndo é uma espécie de magma indiferenciado composto de
objetos que costumam ser vagamente chamados de “sensoriais” ou
“relacionais”. Diferentemente disso, trata-se de proposi¢cdes muito
distintas umas das outras, agrupadas pela propria artista em cinco
fases, que ela designou com nomes especificos.>* Cada uma das
fases se compunha de uma série de proposi¢des em torno de uma
certa direcdo de estudo, e é a investigacdo poética de cada campo
de questdes que a levava a fase seguinte. Para mostra-lo na exposi-
¢3o na Pinacoteca do Estado de S3o Paulo, apresentou-se para cada
fase objetos originais, réplicas, fotos e um documentario feito com

institui¢des. Na Franga, 500 exemplares de uma caixa semelhante com legendagem dos DVDs
em francés e a traducdo do livreto estdo sendo fabricados, com o apoio do Ministére de la
Culture et de la Communication daquele pais.

22. As fases das propostas experimentais de Lygia Clark com seus respectivos nomes e datas s3o
os seguintes: Nostalgia do corpo (1966), A casa € o corpo (1967-69), O corpo € a casa (1968-70),
Corpo coletivo, que a artista chamou num segundo momento de Fantasmdtica do corpo (1972-75)
e Estruturagdo do self (1976-1988).
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a propria Lygia Clark. Havia ainda textos concisos que indicavam
os problemas centrais que a artista explorava naquele momento, o
nome e a data da fase em questdo, assim como das proposicdes que
nela se agrupavam.

Era, enfim, importante mostrar que as questdes que ela per-
seguia com suas aventuras experimentais eram as mesmas que ja
moviam suas investigacdes de pintura e de escultura, no inicio de
sua trajetoria. Para torna-lo sensivel ao publico, dispus a trajetoria
de sua obra na exposi¢do do final para o comeco: s6 depois de fazer
todo o percurso é que se descobria os trabalhos de pintura e de escul-
tura. Tinha-se assim uma chance de deixar de reduzir o olhar sobre
essa parte da obra a percep¢io de suas formas por elas mesmas, para
convocar a outra capacidade do olho, de modo a “ver” para além do
visivel aquilo que Lygia Clark buscava veicular por meio de suas es-
tratégias formais. Na verdade, em seus trabalhos de pintura e escul-
tura, a artista brasileira direcionara a favor da singularidade de sua
investigacdo as herangas do construtivismo russo e da abstra¢3o geo-
métrica de Mondrian, os quais haviam marcado o concretismo® e o
neoconcretismo® — importantes movimentos artisticos no Brasil dos

23. Acerca das praticas propostas por Lygia Clark relacionadas ao corpo foram realizados dois
documentarios: O mundo de Lygia Clark, de Eduardo Clark (seu filho), que retine as quatro fases
iniciais de suas experimentac¢des corporais (Rio de Janeiro, 1973), e A memdria do corpo, de
Mario Carneiro, sobre a Estruturagdo do self (Rio Arte, Rio de Janeiro, 1982).

24. Os anos 50 no Brasil foram marcados por um ideirio desenvolvimentista que, sob a
presidéncia de Juscelino Kubitschek, sonha com sua integragio 3 modernidade. E o momento
da construcio da nova capital, Brasilia, emblema maior desse sonho. Nesse ambiente — ndo
$6 no Brasil mas em outros paises da Ameérica Latina que viveram um processo semelhante
— reatualizam-se as tendéncias construtivistas, pela ressonincia da nova paisagem local com o
contexto em que elas haviam sido criadas na Europa. Assim surgird o movimento concretista
e sua dissidéncia neoconcretista. Tais movimentos s3o precedidos pela criacao dos Museus de
Arte Moderna de S3o Paulo (1948) e do Rio de Janeiro (1949), da Bienal de So Paulo (1951) e do
movimento Ruptura (1952). A “Exposicio Nacional de Arte Concreta” acontece em 1956.

25. O movimento neoconcreto nasceu de uma dissidénca do concretismo por parte dos artistas do
Rio de Janeiro constituido por Aluisio Carvao, Amilcar de Castro, Décio Vieira, Franz Weissmann,
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anos 50, dos quais Lygia Clark participara como uma de suas mais
vigorosas expressdes. A partir do ponto de vista de suas pesquisas
ulteriores, podia-se entdo descobrir que as proposicdes corporais da
artista sdo, efetivamente, o desdobramento de suas pesquisas inici-
ais. Se é inconstestavel que ela ji explorava no inicio de sua obra a
dupla capacidade do sensivel e seu paradoxo, a partir de sua virada de
19063 essa sua pesquisa deixara de limitar-se ao olho para ser explo-
rada em objetos que faziam apelo aos demais 6rgaos dos sentidos.
E por fim, os filmes das entrevistas: na Pinacoteca, os colo-
camos em trés momentos da exposicdo (na entrada, no meio e no
final). O publico era recebido por essas vozes num filme em loop
com fragmentos escolhidos?® e acabava o percurso da exposi¢io em
uma sala onde duas cépias de cada filme estavam disponiveis ao
publico e podiam ser assistidas por doze pessoas ao mesmo tempo.
Eu queria que os filmes pudessem impregnar de memoria viva o
conjunto de objetos e documentos de modo a restituir-lhes o sentido
— isto é, a experiéncia estética, indissociavelmente clinica e politica
vivida por aqueles que participaram dessas a¢des e do contexto onde
elas tiveram lugar. Minha suposicdo era que sé assim a condicio
de arquivo morto dos documentos e objetos poderia ser ultrapassa-
da para fazer deles elementos de uma memoria viva, produtora de
diferencas no presente. Na exposicdo da Pinacoteca a sala dos filmes
estava sempre cheia; as pessoas ficavam vendo as entrevistas as

Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Lygia Clark, Lygia Pape e Willys de Castro. Esses artistas con-
sideravam excessivamente formalista e racional a arte de seus colegas de Sao Paulo e introduzi-
ram uma veia experimental em suas propostas, valorizando o significado existencial e afetivo
da obra de arte, a expressdo e a singularidade. A Primeira Exposi¢ao Neoconcreta se realiza em
margo de 1959 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. A ela se segue a Exposi¢do Neo-
concreta, em 1961, no Museu de Arte de S3o Paulo. O grupo dissolve-se nesse mesmo ano.
26. Foi realizado um DVD com fragmentos de vérias entrevistas, além dos DVDs de cada uma
das mesmas. Tal selecdo é uma cépia dos dois minutos iniciais de todos os filmes de entrevista,
nos quais se vé o entrevistado em quatro imagens na tela sendo, cada uma delas, uma seqiiéncia
de discurso, montada a partir de uma selecio das passagens mais significativas.
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vezes por dias inteiros e algumas — principalmente as mais jovens
— voltavam todos os dias por uma ou mais semanas.

Arquivo vivo ou morto
Para encerrar, eu queria lembrar que encontrar estratégias de trans-
missdo desse tipo de trabalho que mudou o regime da obra de arte
vigente até entdo € um desafio que nos lancam nao apenas Lygia
Clark mas, com ela, todas as praticas artisticas em que a obra nio se
reduz mais ao objeto mas implica a incorporagdo de seus receptores
e aquilo que promove em sua sensibilidade. E para além desse tipo
especifico de obra, toda variedade de proposicoes efémeras que en-
contramos na arte contemporanea, tais como as performances ou as
intervencoes na vida publica que ganharam um novo élan desde um
pouco mais de uma década, explorando agora as novas tecnologias
da imagem como mencionado anteriormente. Afrontar esse desafio
esteve na origem do projeto, o qual inscreve-se assim no dmbito de
iniciativas que vém sendo tomadas em torno desse tipo de pratica
artistica em muitas exposicdes pelo mundo que apresentam mate-
rial de arquivo como seu principal foco, movidas pela convic¢io de
que é impossivel reproduzir tais acdes a posteriori.

A idéia com a qual o presente projeto participa deste debate
é que se de fato n3o ha como reproduzir tais experiéncias a posterio-
ri, em compensaciao encontrar maneiras de comunica-las impde-se
como tarefa incontorndvel se quisermos aproximar o pensamento
que as permeia e manter vivo seu poder de afetar o presente e de ser
por ele afetado. Esse desafio implica ir além de simplesmente reunir
a documentagdo registrada na época, organiza-la e torna-la ptblica.
Isolados da experiéncia vivida nessas praticas, objetos, filmes e fotos
das a¢des que elas implicavam tornam-se carcacas esvaziadas da vita-
lidade de uma obra para sempre perdida, na poeira de um arquivo
morto — reliquias de um passado, destinadas a serem reverenciadas

255



CORPO E ARTE CONTEMPORANEA

e definitivamente categorizadas pela historia da arte. A atitude a ser
assumida diante de tais producdes artisticas deve ser a inversa: a
existéncia das mesmas teria o poder de ir justamente a contrapelo
dessa vontade totalizadora prépria do espirito colonial académico
europeu e norte-americano. Tais propostas colocam potencialmente
em crise as categorias em questdo e nos obrigam a retragar os con-
tornos de uma histéria que certamente nao é uma mas varias — pro-
cesso multiplo e infinito de criacdo e diferenciacio que nio pode
nem jamais podera ser definido de uma vez por todas em nome de
uma geopolitica imperial, sob pena de perdermos nada mais nada
menos do que a propria arte.

Nesse sentido, o trabalho de Lygia Clark indica efetivamente
um interessante caminho de resposta aos problemas que se colocam
no terreno da arte hoje, cada vez mais cobicado (e minado) pela cafe-
tinagem por parte das empresas e cidades, movidas pelos interesses
imperiais do capitalismo globalizado. Como uma visionaria, a artista
situa-se entre aqueles que criaram uma resposta sutil a esse destino
funesto da pratica artistica hoje.

Obviamente, isso ndo quer dizer que se deva fazer “como”
Lygia Clark. Os dispositivos da artista pertencem a sua poética pen-
sante e ao seu tempo. Em compensacio, se Lygia Clark ainda nos
chama é porque permanece atual a questao que o legado de seu po-
der critico nos leva a colocar, a qual excede inteiramente os limites
de sua obra: como reativar nos dias de hoje a poténcia politica ine-
rente 3 acdo artistica, seu poder de instaurar possiveis?

A favor ou contra os museus: um falso problema

Saber se os museus permitem ainda esse tipo de deflagracdo cri-
tica talvez ndo seja a melhor maneira de colocar o problema. Nao
existem regides da realidade que sejam boas ou mas numa suposta
esséncia identitaria que as definiria de uma vez por todas. E preciso
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deslocar os dados do problema. O foco da questdo, ao invés disso,
deve ser posto nas forcas que investem cada museu a cada momento
de sua existéncia: das mais poéticas aquelas de sua neutralizacio
instrumental a mais indigna (que hoje se manifesta na légica mer-
cantil-midiatica que tende a predominar nesse terreno). Entre esses
polos afirma-se uma multiplicidade cambiante de forgas em graus
de poténcia variados e varidveis, num constante rearranjo dos dia-
gramas do poder. Tais feixes de forcas estdo presentes em cada uma
das figuras que compdem a cartografia desse territério na atualida-
de: os diretores dos museus, os patrocinadores de uma obra, de uma
exposi¢do ou da propria instituicdo, os artistas e, last but not least,
os curadores. N3o esquecamos que a figura do curador tal como a
conhecemos hoje é bem recente; ela imp6s-se com o neoliberalismo
como a versio do yuppy no territério da arte, cuja fun¢io em sua
origem é a de gerir as rela¢des entre capital e cultura. Pois bem,
o curador pode efetivamente investir seu papel como artist’s hunter
contratado pelos cafetes da criagio em busca de carne fresca e con-
tinuar se deslumbrando por receber em troca sua “inclusdo” inter-
mitente nos banquetes onde se lambuza com os restos das iguarias
de grife vestido com seus ternos Armani. Porém, muito diferente-
mente disso, ele pode assumir a responsabilidade ética de seu lugar
e, consciente do valor politico e clinico da experiéncia artistica, bus-
car a cada vez as estratégias singulares adequadas para criar suas
condices de possibilidade.

Nio existem férmulas prontas para realizar semelhante
tarefa, sendo a convocag¢io das poténcias vibrateis do corpo de cada
um para fazer-se vulneravel aos novos problemas que pulsam na
sensibilidade em cada contexto e a cada momento. Mas também
para farejar as proposi¢des artisticas que teriam o poder de atuali-
zar esses problemas até entdo virtuais, os trazendo para o visivel,
abrindo assim impensaveis bolsdes de respiracio vital.
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Que se faga ou n3o esse empreendimento em espagos mu-
seolégicos é uma questdo a ser levantada diante de cada desafio de
liberagdo do processo vital que nos exigem os pontos de tensdo onde
este se encontra bloqueado. E se parece possivel enfrentar o desa-
fio nos museus, antes de decidir é prudente perscrutar o diagrama
de forcas da instituicio com a qual se pretende trabalhar. E dessa
maneira que a for¢a propriamente poética pode participar do des-
tino de uma sociedade contribuindo para que sua vitalidade possa
afirmar-se e resistir a sua cafetinagem. Porém, nio no sentido de
edulcorar com uma dose de “arte” as alucinagdes de um gran finale
— seja ele redentor ou apocaliptico — a maneira do que se esperava
da arte em certas utopias modernistas. Se a for¢a poética participa de
fato da vida publica é porque se compde com a polifonia paradoxal,
através da qual se desenham os devires heterodoxos e imprevisiveis
da mesma, os quais ndo param de se inventar para liberar a vida de
seus impasses que se formam nos focos infecciosos onde o presente
se faz intoleravel.

O artista tem uma escuta fina para os sons inarticulados
que nos chegam dessas frestas para o invisivel. E talvez por ter nos
mostrado isso com fulgurante inteligéncia e talento que Lygia nao
para de nos chamar.
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