SUBJETIVIDADE EM OBRA:

LYGIA CLARK, ARTISTA CONTEMPORANEA*
Suely Rolnik™”

Primeira seqiiéncia:' Lygia Clark apresenta uma scrie de objetos inusitados que cla
batiza de Relacionais. equipamento basico da Estruturagdo do Self, sua tltima obra. Fica-
mos sabendo que essa obra consiste numa série de sesses regulares, ao longo das quais a
artista aplica os objetos relacionais no corpo do “cliente”, nome que cla dé a pessoa com
quem desenvolve essa prética. Ela descreve tais objetos pelas sensagdes que provocam ¢
pouco se referc a suas qualidades visuais. Para tornd-los vivos diante das clmeras. Lygia
faz uma demonstracio de usos possiveis de alguns deles, aplicando-0s em scu proprio
corpo.”

Segunda seqiiéncia: Lygia apresenta uma sessio de sua Estruturagdo do Self. Um
cliente chega ao espago onde a obra serd vivida, estranho ambiente instalado num dos
quartos do apartamento da artista. em Copacabana. Ela Ihe pede que tire a roupa ¢ se deite
sobre o que ela chama de o “grande colchao™ um almofadio feito de tecido espesso de um
vermelho intenso, recheado de bolinhas de isopor, onde, como ela diz, “o corpo ¢ afunda-
do como se estivesse numa forma”™? A artista comega entdo a passar os objetos relacionais
no corpo desnudo do cliente, um ap6s o outro, durante cerca de quarenta minutos.* Termi-
nada a sessdo, Lygia The pede para “espichar seu corpo feito um bicho™. Ele scgue as
instrugoes ¢ em seguida se levanta. No final, vemos o cliente nu ¢ a artista vestida posando
lado a lado para uma foto que deixard registrado esse insolito encontro ¢, com cle, essa
obra ndo menos insolita.

Uma primeira impressio sc delineia. Os objetos apresentados na primeira seqiiéncia
$30 uns mais cstranhos que os outros, quase todos muilo precdrios, feitos de materiais os
mais ordinarios. Além disso, a artista nos adverte desde o inicio que scu significado néo ¢
apenas um. Se isso ¢ 6bvio em se tratando de um objeto de arte, o que ¢ menos 6bvio € que,
segundo a artista, o significado do objeto nesse caso depende de seu uso, assim como da
experiéncia corporal que dele faz cada espectador, uso ¢ expericneia que sdo multiplos.
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Na segunda seqiiéncia a estranheza aumenta, ¢ mais ainda quando se sabe que o “cliente™,
que se dispoc a viver a experiéncia dessa obra e a se expor em scu registro filmado, ¢ Paulo
Sérgio Duarte, conhecido critico de arte brasileiro.” Para todos os efeitos, é como se esti-
véssemos diante da cldssica visita do critico ao afelier do artista, para acompanhar sua
produg@o, visita que de cldssica aqui ja ndo tem mais nada: conheeer 0s novos objetos
criados pela artista dependerd de o critico dispor-se a ficar nu, de sunga. ¢ em siléncio:
como s¢ ndo bastasse, ele terd de deixar que os objetos de arte sejam estregados em scu
corpo, ¢ ndo pelas maos de qualquer pessoa. mas sim pelas maos da propria artista.

Juntando tudo, fica a impressido de que estamos distantes nao s6 da relagdo tradicional
entre critico ¢ artista, ¢ do que habitualmente entendemos por objeto de arte, mas distantes
também do cendrio tradicional da arte como um todo, ¢ mesmo de muitas das praticas
estéticas da ¢poca, ¢ ainda da nossa atualidade.

Para circunscrever essa singularidade, examinemos um pouco o contexto em que se
desenrola a Estruturagdo do Self. Na trajetdria de Lygia. essa € ailtima proposta (1976-
1988) de um movimento gue tem inicio em 1963, com Caminhando. Embora esse seja o
movimento mais ¢xtenso de scu trabalho (25 anos), ¢ ainda hoje o menos conhecido: ¢
verdade que as propostas desse perfodo vém sendo recentemente conhecidas e reconheci-
das como parte integrante da obra, mas mesmo assim continuam sendo as menos pensadas.

Essa virada na obra da artista acontece em sintonia com um importante momento de
virada na arte internacional, os anos 60/70, momento considerado por muitos como o da
transi¢do da arte moderna para a contemporanea. Qual seria a singularidade da Estrutura-
cdo do Self nesse contexto? Para circunscreve-la, sobrevoenos a mudanga de paisagem
operada pela arte moderna ¢, na sequéncia, a evolugdo dessa mudanga que contigura a
paisagem da arte contemporanca. Um sobrevoo rdpido, no qual s6 se estard captando o
contorno mais Obvio de cada um desses deslocamentos, o suficicnte para situar a proposta
de Lygia Clark.

O artista moderno desloca-se da tradigio da arte como representagdo. Lembremos
que Cézanne dizia que o que cle pintava era a “sensagdo”™. Mas 0 que vem a ser uma
sensacdo? Na relagdo entre a subjetividade ¢ o mundo, intervém algo mais do que a di-
niensdo psicoldgica que nos € familiar. Estou chamando de psicoldgico o eu com sua me-
moria, inteligéncia, percepgdes, sentimentos, ¢lc. — n0sso operador pragmatico, que nos
permite nos situarmos no mapa dos signiticados vigentes, funcionarmos nesse universo ¢
N0S MOVermos por suas paisagens. Esse “algo mais™ que acontece em nossa relagao com o
mundo se passa numa outra dimensdo da subjetividade, bastante desativada no tipo de
sociedade em que vivemos. dimensdo que proponho chamar de “corpo vibratil”. E um algo
mais que captamos para além da percepgao (pois essa s alcanga o visivel), ¢ o captamos
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porque somos por cle tocados: um algo mais que nos afcta para além dos sentimentos (pois
esses s6 dizem respeito ao cu). “Sensagdo” € precisamente isso que se engendra em nossa
relagio com o mundo para além da percepgao e do sentimento. Quando uma sensagdo se
produz, ela ndo ¢ situdvel no mapa de sentidos de que dispomos, ¢, por isso, nos estranha.
Para nos livrarmos do mal-estar causado por ¢sse estranhamento, vemo-nos torgados a
“decifrar” a sensagdo desconhecida, o que faz dela um signo. Ora. a decifragido que tal
signo exige ndo tem nada a ver com “explicar” ou “interpretar”, mas com “inventar” um
sentido que o torne visivel ¢ o integre ao mapa da existéncia vigente, operando nele uma
transmutacio. Podemos dizer que o trabalho do artista (a obra de arte) consiste exatamente
nessa decifracdo das sensagoces. E talvez nesse sentido que se pode entender o que quis
dizer Cézanne com sua idéia de que ¢ a sensagdo o que ele pinta.

O artista desloca-se do cstatuto de génio, essa testemunha privilegiada das formas
puras. conectada on-line no Olimpo extraterreno onde ¢las pairam soberanas; ou scja, cle
s¢ desloca do estatuto de demiurgo, separado desse mundo, ¢ portanto da vida, cuja missiao
¢ ordenar mundo ¢ vida. submeté-los s formas puras. Em contraposi¢o, o artista agora ¢
aquele que estd antenado com o gue se desprende das coisas em scu encontro com “esse”
mundo. ¢ ¢ no trabalho com a propria matéria que ele opera sua decifragao. E isto que faz
dele um artista moderno.

A arte contemporinea leva cssa virada da arte moderna mais longe. Se o artista
moderno ndo representa 0 mundo com base enl uma forma que lhe ¢ ranscendente, mas.
no lugar disso. decifra ¢ atualiza os devires do mundo baseado em suas sensagdces, € 0 faz na
propria imanéncia da matéria, ja o artista contemporaneo vai além nio s6 dos materiais
radicionalmente claborados pela arte, mas também de seus procedimentos (escultura,
pintura, descnho, gravura, ¢te.): ele toma a liberdade de explorar os maleriais 0s mais
variados que compdem o mundo, ¢ de inventar o método apropriado para cada tipo de
exploragdo.

Um dos aspectos do que muda e sc radicaliza no contemporaneo, portanto, ¢ que, a
partir do momento em que a arle passa a trabalhar qualquer matéria do mundo e nele
interferir dirctamente, explicita-se de modo mais contundente que a arte ¢ uma pratica de
problematizagdo: decifragdo de signos. produgao de sentido, criagdo de mundos. E cxata-
mente nessa interferéncia na cartografia vigente que a pratica estética faz obra, sendo o
bem-sucedido da forma indissocidvel de seu efeito de problematizagdo do mundo. O mun-
do liberta-se de um olhar que o reduz as suas formas constituidas ¢ sua a representagao.
para ofcrecer-se como matéria trabalhada pela vida como poténcia de variagdo ¢, portanto,
como matéria em processo de arranjo de novas composices ¢ engendramento de novas
formas. A arte participa da decifragdo dos signos das mutagoes sensiveis, inventando for-
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mas pelas guais tais signos ganham visibilidade e integram-s¢ ao mapa vigente. A arte é,
portanto, uma prética de experimentagdo que participa da transformacdo do mundo.

Fica mais explicito que a arte ndo se reduz ao objeto que resulta de sua pratica, mas
gue € essa pratica como um todo: pritica estética que abraga a vida como poténcia de
criagdo cm diferentes meios em gue opera. Seus produtos sdo apenas uma dimensio da
obra ¢ ndo “a” obra: um condensado de signos decifrados que introduz uma diferenga no
mapa da rcalidade.

As cstratCgias das préticas cstéticas contemporancas variam: cada artista escolhe o
meio em que a obra se fard, mobilizado pelos signos que lhe pedem passagem na experién-
cia que ele vive do meio em questdo. O trabalho se completard com a cria¢do de uma
formula singular para decifrd-los, ou seja. trazé-tos do invisivel para o visivel. Nessc
contexto ¢ que podemos situar a estranha cena que descrevi no inicio.

Tudo no cendrio tradicional da arte se desterritorializa nessa proposta: o espaco, os
objetos, 0s personagens (artista, espectador ¢ critico): 0 modo de apresentagio, de divul-
gagdo e derecepgdo da obra. Examinemos o que acontece com cada um desses elementos.

O espago: a obra abandona o muscu ¢ a galeria, espécie de vitrine supostamente neu-
tra, separada dos outros cspagos da existéncia, onde se expdem objetos de arte, que sio a
reificacdo de uma pritica estética que ali se perdeu. No lugar disso, a obra s¢ realiza no
apartamento da artista em Copacabana, espago de sua existéncia cotidiana, ¢ numa relagio
direta com o “espectador”. O lugar da prdtica estética deixa de serum espaco, ¢ mais ainda
um espago cspecializado ¢ separado do resto da vida coletiva, para tornar-se o de uma
dindmica que trabalha potencialmente todo e qualquer espago da existéncia humana ¢ o
coloca em obra.

Os objetos: sdo banais ou feitos de materiais banais que compdem o cotidiano; sio
essencialmente “relacionais”, o que quer dizer que o sentido do objeto depende por inteiro
de sua cxperimentagdo. Isto impede que o objeto seja simplesmente exposto, ¢ que o ¢s-
pectador simplesmente o consuma. Para que o objeto ganhe sentido, € preciso que o espec-
tador se exponha também aquilo que o objeto encarna (um certo condensado de signos) e
por ele seja afctado, tal como aconteceu com o artista no momento de crid-lo. A obra se
completa quando um sentido € concebido pelo espectador com base nas sensagdes mobili-
zadas por esse encontro ¢m sua subjetividade — um sentido necessariamente singular.

Esses objetos, portanto, ndo t&ém nenhuma existéncia possivel reificados, pois, expos-
tos fora desse ritual, tornam-se trapos sem sentido, sem valor estélico algum e, obviamen-
te, sem nenhum valor comercial.© A artista ndo so inventa a cada sessao objetos novos ¢/ou
novas estratégias de uso de objetos que ela jd havia criado anteriormente, mas também
incorpora objetos trazidos pelos espectadores, muitas vezes acompanhados de seus usos.
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(Lygia mostra no video um exemplo de objeto incorporado: a estopa que um espectador
havia trazido para ser colocada dentro da sunga sobre seu sexo, ¢ que ela incorpora a obra,
¢ com esse uso.) A invengdo do objeto ¢ 0 modo de usd-lo se fazem em fungdo do que s¢
coloca como signo a cada encontro, com cada espectador.

O objeto de arte desfetichiza-se ¢ se reintegra ao circuito da criagdo, como um de seus
momentos ¢ de igual importancia que os demais. Ele perde sua autonomia, “€ apenas uma
potencialidade™,” como escreve Lygia. que serd ou ndo “atualizada™ pelo espectador.

A operacdo de destetichizagio do objeto de arte se arremata ao final de cada sessio,
quando Lygia ofercce ao espectador um daqueles objetos (um saco pléstico cheio de ar),
para gque cle o arrebente se quiser. Se ¢le aceita, apos arrebentd-lo a artista Ihe oferece a
oportunidade de refazer o objeto: nesse caso, cla lhe dd o material que utilizou para rea-
lizd-lo (um saco pldstico vazio), para gue o espectador o realize ele mesmo, utilizando-se
de seu proprio sopro. de modo a substituir o objeto destrufdo. O espectador agora ndo so
pode arrebentar o objeto de arte. mas também recrid-lo, o que. como diz Lygia, serve para
“desculpabilizd-10” (por ter cometido a ousadia de desfetichizar o objeto de arte?). Aliviado,
ele pode descobrir que sua audaz operagio de desfetichizag@o nao desemboca na “morte
da arte”. mas num deslocamento de sua cartografia vigente, que permite reativar o sentido
processual, construtivista, vital, embutido na palavra “obra™ de arte (“work” of art, “traba-
Tho™ de arte).

Examinemos agora 0 que aconlece cont os personagens do cendrio tradicional da
arte. Comecemos pelo artista: Lygia se distancia da figura fetichizada do artista, sujeito a
ser glorificado porque inspirado pelas formas puras distantes desse mundo, para apro-
ximar-se do espectador, por meio do objeto ¢ de um protocolo de experimentagdo. Estabe-
lece-se uma intimidade fecunda entre artista, objeto e espectador, intimidade que ndo € de
ordem psicoldgica, pois se situa nagquele além do sentimento e da percepeio onde os sig-
nos emergem ¢ onde tudo estd cm obra. E esse 0 Ambito em que a obra s¢ fard. O artista
torna-se um “propositor”, como sugere a propria Lygia.®

E o espectador? O que era tradicionalmente um espectador recebe o objeto de arte das
mios do artista que o vai colocando sobre diferentes partes de seu corpo, ora acariciando,
ora esfregando, ora massageando, ora simplesmente deixando-o ficar ali em repouso por
um tempo. O espectador ¢ assim convocado, também ele, para além do sentimento ¢ da
percepedo — por isso a artista s se relacionava com um de cada vez, ¢ em geral por um
longo periodo, pontuado por sessoes regulares.

A obra opera uma cspéeie de iniciagio do espectador aquilo que Lygia chama de
experiéncia do “vazio/pleno™: vazio de sentido do mapa vigente, provocado por um cheio
ranshordante de sensagdes novas que pedem passagem. Faz parte dessa iniciagdo “vomi-
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tar a fantasmatica”,® como insiste Lygia. E que a subjetividade do espectador, como qual-
guer subjetividade reduzida ao psicoldgico. vive a experiéncia do vazio/pleno como amea-
¢a de desintegracio de sua suposta identidade ¢, para proteger-se, habitua-sc a interpreta-
la por um script fantasmético, que funciona como um delirio. Os fantasmas baixam a cada
vez que s¢ apresenta uma situagdo de fragilidade e passam cntdo a comandar a interpreta-
¢do da cena e o script das atitudes que o espectador deverd tomar. E um verdadeiro vicio
que intoxica a subjetividade em sua relagdo com o mundo, que Freud circunscreveu como
uma psicopatologia dominante ji em sua ¢poca, dando-lhe o nome de “neurose™.

O espectador, aqui. convocado em seu corpo vibrdtil, capla as sensagdes provocadas
pela estranha experiéneia com aqueles objetos, ¢, se cle realiza sua decifragio, tende a se
tornar outro, diferente de si mesmo. O que lhe estd sendo dado viver ¢ uma experiéncia
propriamente estética. que nada tem de psicoldgica: sua subjetividade estd em obra, como
também o estd sua relagdo com o mundo.

Encontra-se sem davida, aqui, o mais disruptivo da Estruturacéo do Self. arealizagio
da obra implica essa mobilizagao, na subjetividade do espectador, de sua poténcia de vi-
brar as intensidades do mundo e de decifrar os signos formados por suas sensagoes. A obra
promove no espectador uma espéeie de “aprendizado dos signos™, ¢ ¢ exatamente com isso
gue cla se completa. Tal aprendizado implica um deslocamento em seu modo de subjetiva-
¢do: estrutura-se um self, como o nomeia Lygia, o qual ird assumir o comando da relagio
com o mundo, fazendo a interface de negociagio entre o corpo vibrdtl ¢ o cu, que até
entdo reinava soberano. Reconduzido assim a sua fungdo de operador pragmatico, o eu
tende a deixar de trabalhar a favor de uma resisténcia defensiva contra a impermanéncia,
para trabalhar — ¢m colaborag@o com o self— a favor da criagdo ¢ do devir, desenvolvendo
para isso uma capacidade de reciclagem de repertério. Uma “subjetividade estética”™ toma
corpo. A operagio, em principio, liberta o espectador de sua condi¢do de espectador, se
concordamos que c¢ssa s¢ detine basicamente pelo blogqueio da experiCneia do corpo vi-
britil cm sua subjetividade. '

Estdo dadas as condiges ndo s6 para desentulhar o espectador dos clichés associados
A obra de arte, que o impedem de se beneficiar da experiéncia estética, mas também, ¢
sobretudo, as condigdes para que o estatuto de espectador se desterritorialize efetivamente:
ele sc torna “receptor”,

O mesmo vale para o critico: a cldssica visita ao afelier do artista transforma-se aqui
em ritual de iniciacdo a convocacgido de seu corpo vibrdtil. indispensdvel para acessar
essa obra — ritual que se inicia com o desnudamento concreto do critico, que, a0 promo-
Ver sua conexao on-line com as sensacdes, favorece outro desnudamento, abstrato: o das
ferramentas conceituais com que tende a abordar a obra de arte. As sensagdes constitui-
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rdo o critério de que se utilizard o critico para a escolha de conceitos, a serem criados ou
simplesmente rearticulados. A fung¢do dos conceitos aqui serd a de ajuda-lo a decifrar
as sensacoes mobilizadas nessa prética estética e ndo a de protegé-lo contra o desconhe-
cido que tais sensagdes introduzem em sen mapa teérico: dois tipos de politica do pen-
samento.

A Estruturagdo do Self ¢. portanto, uma prética que poe a subjetividade em obra.
Ora. ndo scria isso o que define uma prdtica terapéutica? No entanto, ao longo dos doze
anos em que Lygia a realizou. c¢la insiste em afirmar que essa obra ¢ teraplutica e, ao
mesmo tempo, repete inameras vezes que nunca deixou de ser artista, nem sc tornou psica-
nalista ou algo do género. Se levamos em consideragdo o que diz a prépria artista, o que
podemos entender por “terap@utico™ nessa experiéncia, que cla ¢ da ordem de uma prética
estética ¢ ndo ¢ de uma prética clinica? Que relacio entre arle ¢ cura podemos extrair
disso?

De wdo o que dissemos até aqui, deduzimos que, em nossa socicdade, a subjetivida-
de estélica encontra-se confinada no artista. A experiéncia do corpo vibratil no espectador,
ou s¢ja, potencialmente em todos os “nao-artistas”, como vimos, tende a ser dominada
pelos fantasmas. Podemos ir mais longe se lembrarmos que, no mesmo momento historico
e que a pratica estética deixou de ser uma dimensdo integrada a vida coletiva, para s¢
confinar num campo especializado, surgiram, na medicina do Ocidente, as préticas clini-
cas voltadas para a subjetividade (a psiquiatria no século XVIII ¢ a psicandlise na passa-
gem do séeulo X1X para o XX).

Isto nos leva a sugerir, ¢ verdade que um pouco apressadamente, que tais praticas
clinicas surgiram para tratar os efeitos colaterais desse modo de subjetivagio que se con-
vencionou chamar de “individuo™ ou “sujeito moderno”, cuja formagio se consolida justa-
mente nos s¢eulos XVII (com Descartes) ¢ XVIIT (com Kant). Naquilo que aqui nos inte-
ressa, tal modo se caracteriza por uma subjetividade convocada basicamente em sua fun-
¢do utilitdrio-pragmatica, adequada para a relagdo com um mundo apreendido como obje-
tividade controldvel que entdo se estabelece. Nessa politica do desejo, que consiste na
redugdo da subjetividade a dimensio psicoldgica e racional ¢ no banimento de sua dimen-
a0 estltica, o que fica excluido ¢ nada mais, nada menos, do que sua participago no
processo de criagdo e transformagdo da existéncia. S¢ lembrarmos das duas palavras que
existem em grego para designar a vida —zoé, vida em suas formas de organizagio, ¢ bios,
vida como poténcia de variagdo. ou seja, poténcia de criagdo de novas formas —, constata-
mos que estamos diante de um tipo de existéncia no qual o que fica travado ¢ a vida como
poténcia de diferenciagio ¢ de invengdo. Nio seria a patologia no campo da subjetividade
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basicamente o eleito dessa interrupgdo do processo vital? E mais, uma interrupgao que
incidiria exatamente naquilo que tal processo talvez tenha de mais essencial, isto ¢, sua
poténcia de criagdo?

Se estamos de acordo, ¢ evidente que 0 modo de subjetivagio dominante sO pode estar
infestado de patologias. Como vimos. o cu s¢ v¢ encarregado da tarcta de “interpretar” as
sensagdes que se produzem no corpo vibratil, ja que nesse caso uma subjetividade estética
inexiste ou ¢ insuficientemente desenvolvida para operar essa decifragdo. Ora. o cu 80
pode interpretar tais sensagcs com hase na ameaga que representam para sua ilusoria
unidade inabaldvel. Daf a vasta produ¢@o de fantasmas que mencionci antes, que empan-
turram de sentido psicoldgico o vazio de sentido provocado pela emergéneia de sensagdes
novas no corpo vibratil. O efeito dessa obstrugdo ¢ impedir a experiCncia do vazio ¢, com
isso, neutralizar a for¢a de invengdo gue ela impulsionaria, ficando assim interrompido o
processo de diferenciacdo. E uma espécic de fabulagao psicoldgico-racionalizadora, total-
mente estéril, propria de uma “gorda satide dominante™ ! como a chama Gilles Deleuze:
sadde de uma existéncia escrava de modelos ¢, portanto, dos mapas de sentido vigentes,
reduzida ao funcional e pragmadtico, que Fernando Pessoa definia como “caddver adiado
que procria”.!!

O que entender por “cura”. se a pensarmos baseados nessas colocages? O objetivo
principal de uma cura, nessa perspectiva, evoca a tigura de D. W, Winnicott, que alids cra
uma das figuras da psicandlise que Lygia mais apreciava. Para essc psicanalista inglés. a
cura nio tem a ver com a “satde psiquica”, que sc¢ avalia segundo o critério de fidelidade
aum codigo: processo cquilibrado de identificag@es do cgo com imagens dos personagens
que compdem o mapa oficial de seu meio, basicamente definido pela insergdo socio-
econdmico-cultural da familia. O acesso a esse tipo de satde se completa com a constru-
¢do de defesas mais cficientes ¢ menos rigidas. E a suposta satide de uma subjetividade
utilitirio-pragmética comandada com exclusividade pelo cu.

Diferentemente disso, o que Winnicott entende por cura encontra ressonéncia naquilo
que a obra de Lygia nos ajuda a construir: a afirmagao da vida como forg¢a criadora, sua
poténcia de expansio, o que depende de um modo estético de apreensao do mundo e de
orientagio nas escolhas. A cura, segundo o psicanalista inglés.'” tem a ver com a experiln-
cia de participar da construgdo da existéneia, 0 que dd sentido ao fato de viver ¢ promove
o sentimento de que a vida vale a pena ser vivida. E todo o contrario de uma relagio de
complacéncia submissa, marcada por uma dissociagdo das sensag0es ¢ a desativagao do
exercicio do sonho; um tipo de relagdo que acaba promovendo um sentimento de futilida-
de e a impressao niilista de que nada tem importancia ou de que tudo se equivale.
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Em ultima instancia, a clinica visaria a desobstrugio do corpo vibrétil e a sustentag¢do
de uma subjetividade estética. Isto tornaria a clinica indissocidvel da critica, como reativa-
¢do da forga que problematiza e transforma a realidade, possibilidade aberta de invengdo
de devires.

Sugeri no inicio que o artista contemporineo trabalha com materiais do mundo e
problematiza dirctamente setores da vida cotidiana. Sugeri ainda que a singularidade de
cada artista estd no pedago de mundo que ele escolhe obrar ¢ nos procedimentos que
inventa para isso. Pois bem, como artista contemporanca que Lygia € sem diivida — alids,
hoje, das mais prestigiadas na cena internacional —, o pedago de mundo com o qual ela
escolhe fazer essa sua obra € precisamente o corpo vibritil atrofiado e, seu coroldrio, a
subjetividade estética inibida na vida coletiva. Tal operagio € tanto mais radical s¢ lem-
brarmos que, a partir dos anos 80 do neoliberalismo triunfante, a arte vem scendo cada vez
mais instrumentalizada pelo mercado, o que contribui para reiterar a fetichizagdo do obje-
10 de arte — esse tende a ser reificado como bem de consumo da industria do fast-food
cultural, ou como instrumento de estratégias de marketing empresarial ou turistico, asso-
ciado muitas vezes a lavagem enobrecedora de capital ilegalmente acumulado. A obra de
arte tem sido assim reduzida a scu valor de troca. avaliada estritamente em fungio das
thutuagdes do mercado, perdendo todo seu valor de uso como pritica estética. Nessa “nova
ordem, arte € o venddvel™."? ou aquilo que ajuda a vender ou a se vender.

Tal recrudescimento do confisco da dimensio estética na vida coletiva, provocado
pelo neoliberalismo, € paralelo a uma intensificagio da fungido pragmadtica da subjetivida-
de num mundo em que. além do mais, os mapas oficiais sdo cada vez mais fugazes e
movedigos. Isso faz que a subjetividade esteja sempre recuperando o atraso, em defasa-
gem, em divida, a beira da faléncia; sempre se debatendo agitada para s¢ remodelar segun-
do os mapas legitimados, em uma missiao impossivel, fadada de antemio ao fracasso.

Evidentemente, efeitos desse estado de coisas se fazem sentir no campo da clinica:
€ 0 aparecimento cada vez mais recorrente das depressaes, das crises de panico ¢ de uma
exaustdo sem {im; isso quando ndo sc rompe um limite, provocando um esgar¢amento
irreversivel, que leva a situagdes de barbdrie, como a onda de cenas de horror que ocorre-
ram recentemente ¢m vdrias escolas nos Estados Unidos, com adolescentes assassinando
colegas de classe.

Com sua Estruturagdo do Self, Lygia desloca as fronteiras historicamente tragadas
entre arte e clinica. Entre propositor ¢ receptor, seja esse o ex-espectador ou o ex-critico,
cria-se uma zona de indeterminagio, algo em comum porém indiscernivel, que ndo remete
a nenhuma relagdo formal ou de ordem identitdria, j4 que um p6lo dessa dupla ndo sc
¢ncaixa nem bem na categoria de artista, nem bem na de terapeuta, enquanto o outro nio
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se encaixa nem bem nas categorias de espectador ou de critico, nem bem na de paciente ou
de cliente. E todo um cendrio histérico que se move, eshogando-se um (erritdrio inteira-
mente novo, no qual subjetividade e mundo se revitalizam. Esse ¢ o condensado de signos
que nos ¢ dado vislumbrar por meio da Estruturacdo do Self.

Entre os indmeros equivocos cometidos na leitura dessa obra da artista, talvez o
mais grave de todos — porque se estabelecen como interpretagao oficial — foi o de querer
arrancé-la do terreno da arte e leva-la para o terreno da clinica.

Se um dos objetivos que Lygia quis alcangar com sua Estruiuragdo do Self toi o de
desfetichizar o objeto para desreificar a “obra” de arte propriamente dita, quando a inter-
pretagio que se impds deslocou essa obra do terreno da pratica estética para o da prética
clinica, a fetichizag@o reencontrou um terreno (értil para fazer sua reapari¢@o: agora ¢ 0
ritual que passa a ser fetichizado, reificado como técnica teraptutica.

Nesse infeliz mal-entendido, opera-se uma psicologizagao dessa proposta, o que a faz
perder sua forga essencial, que € justamente 0 acesso a um agquém/além da subjetividade
psicoldgica, que chamei de corpo vibratil. Em vez de uma “involugiio™ para esse aquém/
além da subjetividade psicolégica ¢ a convocagio de uma subjetividade estética, em que
um self se desenvolve como clemento estruturador, esse equivoco faz que a experiéneia
seja conduzida na diregiio de uma “regressao” para a infancia da subjetividade psicologica
(fazendo-se uso de um Freud empobrecido) — isso quando a experigncia ndo ¢ conduzida
na diregio de uma “evolugdo” religiosa, rumo as formas puras dos arquétipos universais
do homem (fazendo-se uso, nessc caso, de um Jung empobrecido). Lygia ja dizia, acerca
de suas Arquiteturas bioldgicas (1968-70). que em scu trabalho “ndo hd regressdo porque
existe abertura do homem para o mundo™."* E o que s¢ dd nessa abertura sendo um devir-
outro de si e do mundo, todo o contrario de uma regressio?

E preciso frisar que nada impede que se utilize essa proposta como um dos recursos
possiveis de uma pratica clinica, o que alids Lygia desejou que se fizesse, principalmente
na clinica com psicéticos.”® O que ndo se pode fazer € reduzir tal proposta a um cstatuto de
método terapéutico, sob pena de retirar-lhe o essencial: a poderosa reativagao que ela
opera da prética estética como critica e como clinica, indissociavelmente. Essc equivoco
arranca os personagens que Lygia criou de sua condigdo fronteiriga indiscernivel. para
devolvé-los 2 paz de uma identidade. Isso interrompe a experiéncia criadora dos devires
que poderiam desencadear-se no processo. O efeito nefasto desse equivoco Consisic huma
reterritorializacio forgcada da obra no campo da clinica — uma aterrissagem de urglncia.
provavelmente por ter ultrapassado um limiar de suportabilidade da desterritorializagao
das referéncias conhecidas no campo da artc.
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Despsicologizar essa proposta, devolvendo-lhe seu estatuto de pritica estética, nao
implica destitui-la de scus poderes terapCuticos, mas, pelo contrdrio, significa reatirma-los
como um efeito poderoso da pratica estética que Lygia Clark nos restitui; a poténcia critica
e clinica da obra de arte.

E o mfnimo que se pode fazer quando se deseja retribuir 3 artista “um pouco dessa
alegria, dessa forca. dessa vida amorosa ¢ politica que ela soube dar, inventar™ 16

Tradugdo autorizada em 22 de maio de 2002

Notas

" Conferéncia (traduzida pela autora) proferida no Museu d’Art Contemporani de Barcelona, por ocasido das
exposiqoes Zuch Tecura ¢ The Prinzhorn Collection: Traces upon the Wonderblock (Barcelona, 2001) ¢ na
Dactyl Foundation for the Arts and Humanities (Nova York, 10.4.2002). Publicado com o titulo “Subjetividade
em obra. Lygia Clark. artista contemporinea”, em encarte no jornal Vador, 12 abr. 2002, Ano 1, n. 96, parte da
obra de Jean-Luce Moulene. paraa XV Bienal Internacional de Sdo Paulo, ¢ com o titulo “Arte cura? Lygia Clark
no limiar do contemporinco”. in: BARTUCCI, G. (org.). Psicandlise, arte e esiéticas de subjetivagéo. Rio de

Janerro. Imago, 2002.
" Psicanalista ¢ Professora titutar do PEPG Psicologia Clinica da PUC-SP.

'Referéneia ao documentirio Ivgia Clark. Memdria do corpo, realizado em 1984, com dire¢io de Mirio
Carneiro. programa¢io visual de Waltérelo Caldas ¢ selegio musical de Lilian Zaremba. Rio Arte Video; apoio
MEC, SEC, Funarte ¢ Inac. ‘

2 Sdo virios os objetos relacionais que a artista apresenta. Alguns t8m nome. como é o caso das Almofadas
leves, leve-pesadas e pesadas: saquinhos de plastico transparente, contendo dgua ou ar: saquinhos de tecido de
cor neutra, contendo areia, sementes ou bolinhas de isopor, alguns trazendo uma costura no meio que permite
conter mais de uma substincia: diferentes temperaturas, texturas, pesos, volumes, densidades. Ou ainda o
Respire comigo: wbo de borracha daqueles de pesca submarina, cujas pontas a artista junta, formando um
circulo que ela estira e contrai ritmadamente no ouvido de seu cliente. Além desses, hd uma infinidade de
objetos relacionais sem nome especifico: um tubo de papelio que ela sopra sobre a superficie do corpo: uma
lanterna cujo foco de luz ela aproxima dos libios do cliente para aquecé-los, ou de seus olhos, fechados ou
vendados. provocando manchas luminosas; uma bucha natural trazida por um cliente, que ela esfrega em sua
peler um punhado de estopa trazido por outro cliente, que ela coloca no mterior de sua sunga; um saquinho de
cebola, daqueles de rede colorida que se usa nas feiras para empacotar legumes, contendo um saco pldstico
cheio de ar, no intertor de cuja extrenudade, separada por um elastico, pedrinhas pendem ¢ pesam; outro objeto
semelhante, trazendo pedrinhas nas duas extremidades: bolinhas de gude; rabinhos de coelho; conchas grandes,
para isolar os ouvidos. ¢ também pequenas, que a artista chacoalha numa peneira: mela-cal¢a de nailon com
conchas de um lado ¢ pedras do outro, ou com bolas de ping-pong de um lado e de ténis do outro.

A propésito do instante”. In: Memdria do corpo. O dentro é o fora. Manuscrito inédito, s.d., Arquivo
L. Clark.

1 Conchas matores apoladas por almofadas pesadas isolam seus ouvidos dos sons de fora e os fazem se concen-
trar nos sons de dentro: uma espécie de almofada/véu cobre de peso seus olhos e de leveza a cabega: a mio da
artista passeia por seu peito ¢ sua barriga, detendo-se em alguns pontos que pressiona suavemente; saquinhos de
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dgua e de ar rolam por todo seu corpo; almofadas leves, leve-pesadas ou pesadas preenchem os vios entre as
pernas e entre tronco e bragos; o peso das pedras do saquinho de cebola que envolve o saco plastico pousa cntre
as coxas, sobre a virilia, o restante leve daquele mesmo objeto abraga a barriga. enquanto o outro saquinho de
cebola com peso/pedra nas duas extremidades pousa sobre o peito. Estando o corpo do cliente “enformado”,
como diz a artista, plenamente coberto e aconchegado, cla coloca em sua mdo um seixo envolvido em um
saquinho de cebola. que ela chama de “prova do real”. Por um tempo ela péra, agacha-se ao lado do cliente ¢.
segurando seu pulso, deixa instaurar-se um siléncio. Em seguida, com um conta-gotas, a artista pinga mel em
seus lébios e depois os aquece com a luz de uma lanterna. E o nitual continua até que o corpo ¢ posto novamente
em siléncio sob um véu didfano de voile, com um seixo pousado sobre o umbigo. Depois de algum tempo. a
artista levanta delicadamente o véu que cobre o corpo do cliente, retira um a um os outros objetos que o
“enformam’” e acaricia toda a superficie de seu corpo com um outro almofadao, esse de voile, segundo ela “para
revitaliza-lo”. Ela comega ent@o a emitir ruidos primitivos no ouvido do cliente, através do Respire comigo.
Para terminar, massageia sua cabega e, enquanto isso. pergunta-lhe s¢ quer um “pequeno plastico” para arrebentar.
O cliente responde que o quer, mas que nio deseja arrebentd-lo: ele apalpa o objeto por um tempo ¢ a sessio se
encerra.

$No final do video Lygia Clark. Memdria do corpo. o critico ¢ a artista conversam sobre a obra.

5 A tendéncia predominante nas indmeras exposi¢tes que nos dltimos anos vém incluindo cada vez mais as
propostas experimentais de Lygia Clark (1963-1988) tem sido, infelizmente, a de apresentar os objetos que
compdem essas praticas estéticas sem nenhuma referéncia a estas.

741964: Caminhando”. In: Lygia Clark. Rio de Janciro, Funarte, 1980, p. 26, Col. Arte Brasileira Contemporinea.

#4N s somos 0§ propositores: enterramos a obra de arte como tal ¢ chamamos vocé para que o pensamento viva
através de sua agdo” (“Nés somos os propositores”™. 1968, in Lygia Clark, 1980, p. 3 in Lvgia Clark. catdlogo
da retrospectiva da obra da artista. Barcelona, Fundacié Antoni Tapits, 1997, p. 233.

7 Fantasmatica” vem de “fantasma’™ ou “fantasia”, tradugdes para o portuguds do conceito freudiano Phantasie
em alemdo. Tal conceito tem um emprego extenso ¢ variado na psicandlise, sendo o sentido privilegiado por

Lygia Clark, a0 usar a no¢io de “fantasmdtica”, o de uma encenagao imagindria inconsciente em que o indivi-
duo estd presente e que tem um poder estruturante sobre sua vida psiquica. Se consideramos o sentido comum
da palavra “fantasma’”, escolhida para a tradugio do conceito psicanalitico Phantasie, podemos dizer que as
fantasias inconscientes sdo como fantasmas que assombram a subjetividade, sendo a “fantasmdtica” essa vida
ativa dos fantasmas, singular em cada individuo, tanto em seu contetido como em sua dindmica.

WDELEUZE, G. Critica e clinica. Sao Paulo, Editora 34, 1997, p. 14.

PESSOA, E. Mensagem (111 “As Quinas”™; Quinta: D. Sebastidio, Rei de Portugal). In: Fernando Pessoa. Obra
poética e em prosa. Porto, Lello & Irmio Editores, 1986, vol. I, p. 1.152.

2 WINNICOTT. D. W. “A criatividade ¢ suas origens”™. In: O brincar e a realidade. Rio dc Janciro, Imago.
1975.

2 ARAUIO, 1. Na nova ordem o belo é o vendavel. Folha de S. Paulo, fev. 2001 (Hustrada).

1440y corpo é a casa”. In : Lygia Clark, catdlogo da retrospectiva da obra da artista. Barcelona. Fundacid Anton
Tapies, 1997, p. 249.

150 médico Lula Wanderley ¢ a psicloga Gina Ferreira fizeram a experiéncia de Estruturacdo do Self com
Tygia Clark ¢ se dispuseram a utilizd-la no tratamento de psiciticos, o que fazem até hoje. A artista acompanhou
esse trabalho de perto e com grande interesse. Um depoimento de ambos sobre sua experiéncia com essa pro-

posta encontra-se incluido no video Lygia Clark. Memdria do corpo, ao qual me referi no infcio.

1 DELEUZE, G. e PARNET, C. Didlogos. Sio Paulo, Escuta, 1998, p. 137 (tradugio revisada).
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