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Resumo

Este artigo discute a participacdo do espectador na trajetoria poética da artista Lygia Clark.
Desenvolveu-se, para tanto, uma pesquisa documental com base nos textos escritos por ela
durante a década de 1960. No estudo, utilizou-se como referencial tedrico a teoria do ndo-objeto
(GULLAR, 1999), a producdo critica sobre o trabalho da artista (FABBRINI, 1992; MILLIET, 1994), e
as analises de Rolnik (1999). Para constituir essa trajetoria, estipulou-se uma tipologia da
participacdo em trés momentos: a participacdo objetual, a corpdreo-sensorial e a coletiva.
Concluiu-se que, ao encontrar a imanéncia do ato como geradora da poética, e entrega-la ao
espectador, Clark foi em dire¢do a desmaterializacdo do objeto artistico, descobrindo na dimensao
coletiva do ser humano uma capacidade criadora radical.
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Abstract

This paper discusses the spectator participation in the poetic trajectory from the artist Lygia Clark.
It was made a documentary research on texts written by Clark, in 1960s. In the study, was used as
referential by the non-object theory (GULLAR, 1999), the critic production of the artist’s work
(FABRINNI, 1992; MILLIET, 1994) and the analyses by Rolnik (1999). It was proposed as an
interpretation from this trajectory a classification in three moments: objectual participation, the
body-sensory and collective. It was concluded that, when finding the immanence from the act as
generator of poetic, and gives it to the spectator, Clark goes towards the dematerialization of the
art object and discovers, in collective dimension of human being, a radical creative ability.
Keywords: Lygia Clark; spectator participation; art in 1960s.
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INTRODUCAO

A producdo artistica nacional, na década de 1960, foi amplamente marcada pela tentativa
de diminuir as distancias entre a criacdao e a recep¢do da obra de arte, carater que pode ser
definido como um fendmeno maior da cultura do periodo. Acredita-se que houve, nessa época, o
desenvolvimento de uma arte que alteraria a relagao entre sujeito e objeto, deslocando o papel
do espectador no campo artistico, estabelecendo a sua passagem da contemplacdo a participacao
ativa. Ocorreria tal fato por meio da simbiose daquela figura no processo criador da obra,
momento relegado tradicionalmente ao artista, transformando ndo apenas essa relacdo, mas o
proprio estatuto do fazer artistico. Aposta-se, contudo, que esse pensamento pode ser
compreendido a partir da trajetdria poética de Lygia Clark. Desta maneira, procurou-se neste
artigo investigar as transformacgdes na caracterizagdo participativa das suas obras, desde a criagao
dos Bichos (1960) até a fase denominada O corpo é a casa (1969).

Para esta pesquisa, foram selecionados textos de Clark escritos nessa época e publicados
em algumas fontes diversas (CLARK, 1980; 1998). Partiu-se, também, para o estudo do legado
conceitual do neoconcretismo, a partir da teoria do ndo-objeto (GULLAR, 1985, 1999). O
desdobramento peculiar da participacdo do observador, que se pretende demonstrar, apareceu
com a analise dos textos em que a artista defende a imanéncia do ato e sua descoberta do corpo.
Neste momento, deu-se atencdo aos principais comentadores da obra da artista (FABBRINI, 1992;

MILLIET, 1994) e ao conceito de corpo-vibratil criado por Rolnik (1999).

A PARTICIPACAO OBJETUAL: A CHEGADA AO OBJETO E SUAS POTENCIALIDADES

Publicado no Jornal do Brasil, no final de 1960, devido a 22 Exposicdo de Arte
Neoconcreta, a teoria do ndao-objeto foi proposta pelo critico Ferreira Gullar como a construgao de
um saber sobre os chamados objetos especiais, no qual a obra de arte se faria incluir.

O ndo-objeto era definido, por ele, como uma nado-representacdao cuja significacdo
residiria em si mesma, sendo também enriquecida pela participacdo do espectador. Este seria
solicitado a usar o ndo-objeto e a contemplacao ja ndo satisfaria nem revelaria o sentido da obra
de arte. Dessa maneira, o espectador seria chamado a acdo. Diante do espectador, o ndo-objeto
se apresentava “inconcluso” (GULLAR, 1999, p. 301), mas carregando em si os meios de ser
concluido por aquele. A acdo do espectador ndo vinha transcender a obra, mas ser incorporada
nela mesma, ndo a consumindo, mas a enriquecendo. “A obra é mais que antes” (GULLAR, 1999,
p. 301). O ndo-objeto seria aquele que “reclama o espectador (trata-se ainda de espectador?), ndo

como testemunha passiva de sua existéncia, mas como a condicdo mesma de seu fazer-se. Sem
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ele, a obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano que a atualize” (GULLAR, 1999,
p. 301).

Em outro momento, comentando os Bichos de Clark, Gullar também revelou a influéncia
das obras da artista sobre suas ideias. Ele afirmara que o aspecto novo e importante desses
trabalhos residia na modificacdo estabelecida entre a obra e o espectador, o qual foi chamado a
participagdo ativa, “que ndo se esgota, que ndao se entrega totalmente, no mero ato
contemplativo” (GULLAR, 1985, p. 253).

Os Bichos, na verdade, foram realizados em 1959 e apresentados ao publico pela primeira
vez em 1960, na galeria Bonino, no Rio de Janeiro. Essas esculturas fazem parte de uma série com
a qual Clark trabalhou até 1964, e se constituem de chapas e dobradicas de metal polido que
tomam formas a partir da manipulacdo do espectador. Posteriormente, Clark prosseguiu com
pesquisas a partir de metais flexiveis e borracha (Obra mole).

Todavia, Gullar se propunha uma caminhada rumo aos fundamentos artisticos e a teoria
do nao-objeto foi, talvez, a tentativa mais proficua que obteve nesse sentido. De uma sé vez,
repassava toda a tradicdo representativa da arte, para supera-la pela obra que “ndo representa
nada, mas apenas se apresenta” (1999, p. 296), ou seja, que funda em si a prépria significacdo. Tal
intento era possivel, na visdao de Gullar, pois o ndo-objeto ndo se colocava a questdo figura e
fundo, e, ao ndo fazé-lo, estava liberto dos condicionamentos vigentes. Esse autor foi até os
elementos-chave que tornariam esta relacdo metaforicamente possivel no campo da producdo
artistica. Assim, a moldura e a base estavam para a pintura e escultura, respectivamente, como os
limites que determinavam a condicdo figurativa-representacional de toda obra de arte. Isso o
levou a enquadrar até mesmo os artistas abstratos, tanto os tachistas aos quais se opunha, como
os icones da tendéncia construtiva em arte, Malevitch e Mondrian, no campo da representacao.

Dessa maneira, Gullar proclamou que o fundo ndo poderia mais ser outro que ndo o
proprio mundo (1999, p. 297). Encontrou, pois, na experimentacdo do neoconcretismo caminhos
possiveis — operando uma desconstrucdo dos géneros, ja que a representacdo seria inerente a
esses. Ele pretendeu reconstruir o conceito mesmo de arte, na proclamada experiéncia primeira
do mundo. E chegara a reconhecer que, poeticamente, todo artista realiza essa operacdo:
“trabalha no limite de sua arte, tentando ultrapassa-lo” (GULLAR, 1999, p. 299).

A teoria do ndo-objeto foi, assim, um sinal da chegada ao objeto no campo da producao,
ndo como categoria, mas como poténcia criadora. Se assim ndo o fosse, iria contra sua propria
natureza, pois nascera da nao-categorizacdo. Ressalta-se também que o ndo-objeto se propunha

ser um objeto especial, diferenciando-se do mundo dos objetos comuns na medida em que estes
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se esgotariam na sua referéncia de uso e de sentido, dado pela designagdo humana (GULLAR,
1999, p. 294).

Clark enfrentou essas questdes por meio de uma pesquisa intensa que trouxe a tona a
condicdo de participacdo inerente ao objeto: “na relacdo que se estabelece entre vocé e o ‘Bicho’
ndao hd passividade, nem sua nem dele” (CLARK, 1980, p. 17, grifo do autor). A artista falaria
também de um “corpo-a-corpo entre duas entidades vivas” (CLARK, 1980, p. 17), para dar a
dimensao relacional entre sujeito e objeto, antes metafdrica e agora, nessa proposta, real. Apesar
da artista acreditar, nessa época, que se estabelecia uma “integracdo total, existencial” (CLARK,
1980, p. 17) entre o sujeito e o Bicho, essa participacdo tem como caracteristica ainda a
autonomia do objeto.

No decorrer do seu trabalho, Clark encontrou a medida capaz de enfrentar a dualidade,
superando o objeto, pois desenvolvera todas as suas potencialidades, através do ato que
engendra o objeto-arte. Assim procurou revelar ao espectador esse fundamento e convida-lo a

fazer o mesmo.

A PARTICIPACAO CORPOREO-SENSORIAL: A PERDA DE VISIBILIDADE DO OBJETO

A guinada definitiva rumo a desmaterializacdo da obra de arte na poética de Clark foi
dada com a chegada as proposi¢des, termo amplamente utilizado por ela e por Hélio Qiticica para
revelar o carater processual, aberto e convidativo a participacdo que ndo cabia mais no conceito
de obra de arte. Nessas “proposicdes construtivas” (FABBRINI, 1994, p. 92), a obra acabada foi
substituida pela “acdo que nunca se perfaz” (FABBRINI, 1994, p. 92) de participantes anénimos: a
perda da completude da obra levara ao aumento da “liberdade de participacdo do espectador-
autor” (FABBRINI, 1994, p. 92).

Em 1963, Clark criou uma proposta radical que funcionaria como um grande epilogo de
toda a sua trajetdria subsequente: Caminhando. Essa foi uma proposicdo na qual a artista convida
0 outro a se apropriar e cortar uma fita de Moebius. Dessa forma, a obra se configura no ato de
fazé-la. O corte deveria ser seguido até a chegada ao ponto inicial, em que o participante
escolheria a direcdo (direita ou esquerda) a fim de que a tesoura pudesse continuar seu percurso
até o momento em que a fita ndo pudesse suportar mais nenhum corte, desfazendo-se em uma
diversidade de tiras.

Apds essa proposta, Clark passou por um momento de reflexao profunda e defendeu em

textos a imanéncia do ato como Unica realidade plausivel de ser entregue ao contato com o
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mundo e com o outro, uma guinada definitiva no entendimento de uma possivel poética da

participacao.

Faca vocé mesmo um “Caminhando”: pegue uma dessas tiras de papel que
envolvem um livro, corte-a em sua largura, torca-a e cole-a de maneira que
obtenha uma fita de Moebius. Em seguida tome uma tesoura, crave uma ponta na
superficie e corte continuadamente no sentido do comprimento. Preste atengdo
para nao recair no corte ja feito — o que separaria a faixa em dois pedacos.
Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius, escolha entre cortar a direita e
cortar a esquerda do corte ja feito. Essa nog¢dao de escolha é decisiva. O Unico
sentido dessa experiéncia reside no ato de fazé-la. A obra é o seu ato. A medida
gue se corta na faixa, ela se afina e se desdobra em entrelagamentos. No fim, o
caminho é t3o estreito que n3o se pode mais abri-lo. E o fim do atalho. (CLARK,
1980, p. 25-26, grifo do autor).

Clark reconheceu no Caminhando “todas as possibilidades que se ligam a a¢do em si
mesma: ele permite a escolha, o imprevisivel, a transformacdo de uma virtualidade em um
empreendimento concreto” (1980, p. 25). Com a superficie perfurada da fita, o caminhante
deveria seguir uma direcdo, onde sua “liberdade é imperativa” (FABRINNI, 1994, p. 94) e a “cicatriz
do gesto” (FABRINNI, 1994, p. 94) tece uma “urdira de brechas que desenha a sua experiéncia
vivida” (FABRINNI, 1994, p. 94). Nao ha recomec¢o no ato, mas continuidade de um “mesmo
movimento situado agora num campo de possibilidades” (FABRINNI, 1994, p. 95).

Em 1965, Clark chegou a compreender que esse instante do ato ndo é renovavel, mas Unica
realidade viva. Repeti-lo ja seria |he dar outro significado: ndo haveria mais percepc¢do passada,
mas a coisa em si no momento. Essa apreensdao do presente como absoluto fica justificada no
texto A propdsito da magia do objeto, escrito no mesmo ano.

A artista passou, nesse momento, a defender a ideia de que o passado era importante na
decifracdo da obra pronta, contudo, ela acreditava que o tempo dessa interpretacdo foi superado
pela acdo direta. “Cai-se na obra anGnima — cuja assinatura é o ato do participante” (CLARK, 1980,
p. 28). O papel do artista ficaria esclarecido da seguinte maneira: dar ao outro objetos sem
importancia, e que so o teriam na medida em que aquele atuar.

Clark queria que o espectador-participante tivesse a oportunidade de viver a intensidade
de suas proéprias experiéncias: “a primeira vez que cortei o ‘Caminhando’, vivi um ritual muito
significativo. E eu desejo que esta mesma acao seja vivida com a maxima intensidade pelos
participantes futuros” (CLARK, 1980, p. 27, grifo do autor). Ela afirmava que para realizd-lo sdo
necessarias concentracdo e vontade ingénua para conservar a gratuidade do gesto, pois é uma

proposicdo “dirigida ao homem, cujo trabalho, cada vez mais mecanizado, automatizado, perdeu
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toda a expressividade que tinha antes” (CLARK, 1980, p. 27). O Caminhando permitiria ao sujeito
recuperar o ludico e o prazer do ato, contra o trabalho alienante que o embrutece (MILLIET, 1992,
p. 94). Todavia, a artista pretendia que o despertar da alienagao fosse vivenciado na imanéncia, no
instante de sua objetivacao.

Ela reconheceu na sua proposta a obra de arte como um “trampolim para a liberdade do
espectador-autor” (CLARK, 1980, p. 27). Seria preciso, no seu entender, que a arte fosse além da
manipulacdo e da participagdo do espectador, para que esse redescobrisse seu préprio gesto
revestido de novos significados. Insistia também que o espectador realizasse a proposicao: “é
preciso fazé-la” (CLARK, 1980, p. 28). Para o seu entendimento, por meio da proposi¢do, “o
homem se transforma e se aprofunda, mesmo que ndo queira nem saiba” (CLARK, 1980, p. 28). A
participacdo pela participacdo ndao lhe convém mais, Clark queria que o participante desse um
significado ao seu gesto e que seu ato fosse nutrido de um pensamento. “Somos os propositores:
enterramos ‘a obra de arte’ como tal e solicitamos a vocés para que o pensamento viva através de
sua acao” (CLARK, 1980, p. 31, grifo do autor).

A partir de 1966, a participacdo que se realizou no objeto foi esgotada pela artista, que
chegou ao corpo como devir da manifestacdo artistica. Inicia-se a fase Nostalgia do corpo, em que
séries de objetos precdrios pretendiam, ao toque-contato do sujeito, a sua analogia organica e o
estimulo sensorial. Essa fase teria como intuito estruturar no participante a ativagao das partes do
corpo a integracdo de uma memoria recalcada. Estabelece-se assim um exemplo importante no
entendimento do que se denominou nessa pesquisa de participacdo corpdreo-sensorial,
reconhecendo que, o processo de ressignificacdo da obra de arte face ao espaco de encontro com
o espectador, leva ao entendimento da percep¢do como fenOmeno da totalidade do sujeito
perceptivo. Isso estaria presente nas formulagdes estruturais que operam em execugao de objetos
inovadores nesse aspecto, mas que com Clark tomam algumas peculiaridades e funcionam como
dispositivos ativadores de uma relagdo sujeito-objeto a partir do campo sensorial.

Anos mais tarde, a artista revelou que o acaso a levara a fazer seu primeiro trabalho com o

corpo:

Eu havia enchido de ar um saco plastico, vedando-o em seguida com um elastico.
Coloquei ocasionalmente uma pequena pedra sobre ele e comecei a apalpa-lo,
sem estar preocupada em descobrir qualquer coisa. Com a pressdo, a pedrinha
subia e descia, do lado de fora com o seu peso. Foi quando me dei conta, de
subito, que aquilo era uma coisa viva, parecia um corpo. Era um corpo. (CLARK
apud PONTUAL, 1974, p. 1).
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O participante viveria — ao apertar com as palmas das maos esse saco de ar com a pedra
sobreposta — a experiéncia da respiracao. O plastico funciona como uma membrana elastica em
movimentos de dilatagdo e contragcdo: “o usuario vive pelo tato e pela reverberagdo desta
pulsacdo que se expande por todo o seu corpo os movimentos bioldgicos basicos” (FABBRINI,
1994, p. 109). A oscilagdo entre os opostos, tdo cara a artista, é revivida no contato corporal com a
Pedra e Ar. E o cheio e o vazio, ou o dentro e o fora, tensdo considerada a “dialética bdsica”
(MILLIET, 1992, p. 109) na sua produgao.

O carater da perda de visibilidade do objeto e a dimensdo sensorial que se estabelece

ficam evidenciados em Nostalgia do corpo:

Nesta etapa, a participacdo do espectador ganha uma nova dimensdo: a obra
comeca a migrar do ato para a sensacdo que ela provoca em quem a toca. Além
de ndo ser mais redutivel a sua visibilidade, nem possuir existéncia alguma
isolada, a obra sé se realiza na relacdo sensivel que se estabelece entre ela e quem
a manipula. (ROLNIK, 1999, p. 19).

Com o desenvolver dessas propostas, a artista chegou a uma fase denominada A casa é o
corpo, em que se encontra a série Roupa-corpo-roupa, com duas proposi¢des O Eu e o Tu e
Cesariana. Feitas em 1967, nelas evidenciam-se a carga erdtica que passa a fazer parte do
imagindrio experimental das produgdes de Clark.

O Eu e o Tu sdo “panejamentos que provocando no usuario uma desorientacdo espacial
Ihe permitem a descoberta de uma nova posi¢cGo no mundo” (FABBRINI, 1994, p. 118, grifos do
autor). Clark criou dois macacdes de tecido plastificado que sdo ligados no umbigo por um tubo de
borracha. Encapuzadas e com a regido dos olhos vendados, as roupas deveriam ser vestidas por
um homem e uma mulher. O forro interior foi confeccionado com materiais diversos (saco plastico
cheio de 4gua, espuma vegetal, borracha, palha de aco etc.), “diferentes em cada macacao, de
modo a proporcionar ao homem uma sensacdo de feminilidade e a mulher uma sensacao de
masculinidade” (ROLNIK, 1999, p. 20). Nessas roupas existem, também, seis ziperes que dao
acesso ao forro, fazendo que no toque e contato com o outro haja uma descoberta de si: “sentem-
se a si mesmos caréncia do outro; e para superarem esta expiacdo, movidos pela fome da
comunhdo, atiram-se ao mundo externo procurando no encontro o esquecimento de sua soliddo”
(FABBRINI, 1994, p. 119, grifo do autor).

Com proposi¢cdes como essa,
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O objeto perde agora totalmente sua visibilidade, ele passa a “vestir” o corpo e a
ele ird se integrar. Com os olhos vendados, e recoberto por aquelas estranhas
texturas, torna-se impossivel para o espectador situar-se a partir de uma imagem
tanto do objeto como de seu préprio corpo, independente das sensagdes que seus
gestos exploratérios mobilizam. (ROLNIK, 1999, p. 20, grifo do autor).

Rolnik afirma ainda que com essa proposta, “o espectador descobre-se como corpo
vibratil, cuja consisténcia varia de acordo com a constelagao das sensa¢des que lhe provocam os
pedacos de mundo que o afetam” (ROLNIK, 1999, p. 20).

O corpo vibratil se constitui como um conceito chave que Rolnik procura aplicar em sua
leitura da trajetéria poética da artista.

|II

O “corpo vibratil” é a poténcia que tem nosso corpo de vibrar a musica do mundo,
composicdo de afetos que toca em nds ao vivo. Nossa consisténcia subjetiva é
feita desta composicdo sensivel, criando-se e recriando-se impulsionada pelos
pedacos de mundo que nos afetam. O corpo vibratil, portanto, é aquilo que em
ndés é o dentro e o fora ao mesmo tempo: o dentro nada mais é do que uma
combinacdo fugaz do fora. (ROLNIK, 1999, p. 3, grifo do autor).

A originalidade de Clark estaria, para essa autora, na procura incessante da artista de
convocar no outro esse corpo vibratil, o qual foi relegado até entdao ao dominio dos artistas, cisao
entre o mundo como impulso criador e a anestesia do campo social: “é a partir da escuta do corpo
vibratil e suas mutacdes, que o artista (...) sente-se compelido a criar uma cartografia para o
mundo que se anuncia, a qual ganha corpo em sua obra e dele se autonomiza” (ROLNIK, 1999, p.
3).

A consequéncia dessa divisdao seria a forma do individuo como “entidade fechada em si
mesma que extrai o sentimento de si, de uma imagem vivida como esséncia, que se mantém
idéntica a si mesma, imune a alteridade e seus efeitos de turbuléncia” (ROLNIK, 1999, p. 3). A crise
dessa identidade seria possivel, conforme a autora, a partir das grandes manifestacdes histérico-
culturais a partir da década de 1960, vivenciadas como processo coletivo, que engendraram
também novas possibilidades de subjetivacdo.

A artista ja promulgara, em um momento anterior, a crise de toda fixacdo mitica exterior
ao homem, que reconhecendo sua soliddo, precisava encontrar um espaco onde pudesse vivenciar
sua integridade (CLARK, 1980, p. 29). Em 1960, a artista ja teria encontrado no chamado vazio-
pleno essa condicdo. “O que uma forma pode expressar s6 tem sentido, para mim, em relacdo
estreita com o seu espaco interior, vazio-pleno da sua existéncia” (CLARK, 1998, p. 111, grifo do

autor). Ela se tornou depois a propositora de uma media¢do do sujeito no encontro com esse
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vazio: “na medida em que a participacdo faz desaparecer a separacdo do sujeito e do objeto, é
preciso absorver em nds mesmos essa relacdo sujeito-objeto para colocar em xeque o vazio
espiritual, sem significacdo aparente, que nos cerca” (CLARK, 1980, p. 29).

Clark vislumbraria, pois, um novo campo, onde o precdrio se propde como 0 novo
conceito de existéncia. Retomando o pensamento de Rolnik (1999), pode-se sugerir que a artista
preconizou a crise da identificacdo estatica do sujeito-individuo rumo a sua desterritorializacao,
onde possa fazer vibrar o corpo adormecido do espectador: “agora, a maioria dos homens comega

a ir em direcdo a posicdo do artista” (CLARK, 1980, p. 29).

A PARTICIPACAO COLETIVA: POR UM ESTADO DE ARTE

Na proposicao Camisa de forga, de 1968, Clark se aproximou da critica aos mecanismos
de controle do corpo e procurou fazer com que o participante vivenciasse uma “experiéncia de
sujeicdo do corpo” (FABBRINI, 1994, p. 128), onde o olhar é interditado, panos enrolados
recobrem todo o rosto e impedem o movimento, pedras dependurados nas redes que envolvem
os bragos estabelecem a contengdo dos gestos. A liberdade de a¢do inaugurada com Caminhando
é contrastada com a politica das condutas no campo social. E na dialética da luta entre
movimento/liberdade e inércia/contingéncia que a artista pretendia que o corpo experimentasse
um estado de devir extremo, um intersticio, com o qual se estruturaria um novo espaco em que
arte e vida possam se enlagar, colaborando para o que ela denomina de “singular estado de arte
sem arte” (CLARK, 1980, p. 28).

Clark ja havia declarado em 1965, uma nova realidade apresentada para a relacdo entre o

artista e o espectador através das proposicoes:

Se a perda da individualidade é de qualquer modo imposta ao homem moderno, o
artista oferece uma vinganca e a ocasido de se encontrar. Ao mesmo tempo em
gue ele se dissolve no mundo, em que ele se funde no coletivo, ele perde sua
singularidade, seu poder expressivo. (CLARK, 1980, p. 28)

Dialeticamente a perda desse poder expressivo, o artista se contentaria em propor o
encontro do outro com sua capacidade expressiva propria. A transferéncia deixaria de acontecer
no objeto para se apresentar em uma situagdo, um momento, em que o espectador toma posse
do processo criador. Fusdo é a palavra proposta por ela para esse aspecto, assim como foi também

utilizada para designar a relagao do espectador com o objeto em Caminhando.
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Essa integralidade e centralidade do sujeito-outro, transfigurado em participante-ativador
da poética, ndo encontra mais limites na individualidade. Ao contrdrio, compreende-a como um
devir feito de cruzamentos relacionais: a relagdo entre sujeito e objeto da margem a se
problematizar o envolvimento intersubjetivo.

Em 1969, no texto O corpo é a casa, a artista reconheceu que havia atuado em Nostalgia
do corpo criando objetos mediadores entre a sensagao e os participantes. Com a incorporacdo do
objeto, esse tendeu a desaparecer para que o homem se tornasse “o objeto de sua prdpria
sensagao” (CLARK, 1980, p. 35).

O erotismo e a arte, o profano e o sagrado, eram todos elementos que se interagiam em

constantes fusdes, para uma nova proposicao:

Dou um simples pedaco de plastico com sacos cosidos em suas extremidades e
cada um faz a experiéncia que quiser, inventando proposicées diferentes e
convidando outras pessoas a participarem. O tocar se exerce sobre os proprios
corpos: eles podem ser dois, trés ou mais. Seu nimero sempre cresce segundo um
desenvolvimento celular que se tornard cada vez maior conforme o nimero de
pessoas que participarem dessa experiéncia. Assim se desenvolve uma arquitetura
viva em que o homem, através de sua expressdo gesticular, constréi um sistema
bioldgico que é um verdadeiro tecido celular. (CLARK, 1980, p. 36).

O primeiro trabalho realizado, dentro dessa perspectiva, realmente foi uma “criacdo nao
premeditada, irrompente” (MILLIET, 1992, p. 134). Clark teria pegado um pldstico e costurado
sacos de cebolas nas extremidades, sem clareza de seus objetivos. Quando encontra com Oiticica,
propde que facam algo, experimentem aquela situa¢do criada. Os dois partem, entdo, a fazer
movimentos com o plastico, surgindo o Ovo-Mortalha, de 1968: o objeto de mediacdo é
suprimido, para que o contato se faca direto.

Houve um aumento significativo de indeterminacdo da proposta artistica em que a
proposicdo ndo surge “anterior a participacdo, mas se realiza com ela” (FABBRINI, 1994, p. 151).
Assim nascem as chamadas Arquiteturas biolégicas e as Estruturas vivas, de 1969. Estas ultimas
eram formadas a partir do cruzamento de elasticos amarrados aos pés de pessoas deitadas e as
maos de outras que deveriam ficar de pé, onde a disposicdo dessas no espaco corresponderia ao
desenho da rede: “a ordem dos movimentos do grupo compde uma estrutura que se desenha e é
vivida através dos gestos de seus componentes” (CLARK, 1998, p. 255).

Clark chegou a uma compreensao sutil do desenvolvimento do seu trabalho: “trata-se de

um abrigo poético onde o habitar é o equivalente do comunicar” (CLARK, 1980, p. 36). As trocas
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entre os participantes ocorrem através do tocar, permanecer, atravessar e na mutabilidade dos

nucleos que se misturam, formados dos simples movimentos deles.

Uma folha de pléstico colocada aberta no chdo ainda n3o é nada. E o homem que,
penetrando-a, a cria e a transforma, pois transforma em seu interior
comunicagOes tateis (...). Ele cessa de ser o objeto de si mesmo para tornar-se o
objeto do outro, realizando o processo de introversao e extroversao. Ele inverte os
conceitos casa e corpo. Agora o corpo é a casa. E uma experiéncia comunitaria.
N3o ha regressdo, pois ha a abertura do homem em dire¢do ao mundo. Ele se
reata aos outros em um corpo comum. Ele incorpora a criatividade do outro na
invencdo coletiva da proposicdo. (CLARK, 1980, p. 36-37).

A artista tinha a convicgdo de que seu trabalho ndo era precursor, pois a existéncia vivida
em seu sentido poético, ja estava acontecendo através dos grupos de jovens que “vivem a arte em
lugar de fazé-la” (CLARK, 1980, p. 37). Ela via que, a partir da atuacdo da juventude no final da
década de 1960, os artistas poderiam ter uma “perfeita visdo critica da sociedade” (CLARK, 1980,
p. 37). Clark demonstrava uma preocupacdo grande com a absorcdo de suas experiéncias pelo
sistema, incapacitando seu poder de afetar as estruturas sociais: “a Unica maneira para o artista
escapar da recuperacdo é tentar desencadear uma criatividade geral, sem nenhum limite
psicoldgico ou social” (CLARK, 1980, p. 37).

Contudo, a artista descobriu sua maneira de agir definitivo com O corpo é casa: “a
proposicdo a que finalmente me decidi” (CLARK, 1980, p. 36). Esta decisdo sé foi passivel de
ocorrer quando estabelece no outro a condicdo de sentido de toda sua obra. “Tornei-me o outro —
que passa a me trazer os significados da proposicao” (CLARK, 1980, p. 36). Ela apontou também
gue os espacos dessa vivéncia ndo pertenciam a um lugar especifico, pois podiam ser
experimentados em parques, ruas, em casa. O meio, para ela, passa a existir apenas quando o
sujeito se encontra com sua expressao coletiva. No final da década, Clark deu clareza e dimensdo a

conquista do espaco real conseguido com seus Bichos: é o ser coletivo que se torna bicho de si e

visibilidade absoluta da acdo poética.

CONCLUSAO

Tentou-se nesse artigo desenvolver uma trajetéria da participacdo do espectador na obra
de arte, tomando por base o pensamento e acdo de Lygia Clark, reconhecendo que a compreensao
das nuances desse processo, a partir da artista em questdo, traz maior esclarecimento sobre esse
fenbmeno peculiar na histéria da arte: a participacao efetiva e ativa do sujeito espectador sobre a

obra, tanto no momento da recep¢do quanto em sua realizacdo. Para isso, dividiu-se esse
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processo em trés categorias de leitura. A participacao objetual, entendida pela producdo de obras
que incorporam na sua forma a participacao do espectador, provocando alteragdes estruturais na
mesma e que possibilitavam a interferéncia ou manipulagdo do sujeito. A participa¢dao corpéreo-
sensorial, pela criacdo de objetos e ambientes que exigiam a presenca do corpo do espectador e
se realizavam como dispositivos que agem no campo sensorial do sujeito. E por ultimo, a
participacdo coletiva pela criacdo de objetos, ambientes e situacdes que permitiam a relacdo ativa
do corpo do sujeito com outros corpos, experimentada em a¢des de grupo ou que propiciassem as
pessoas uma experiéncia para além do contato com o objeto e que se fundiam na acdo como
estimulo ao ato criador do sujeito, em sua dimensao pessoal e coletiva.

Essa trajetdria visou demonstrar as implicacdes decorrentes da relacdo entre os sujeitos e
o objeto artistico. Clark foi capaz de encontrar no instante em que a obra se realiza, a
readequacao dos papéis vigentes e condicionados pela tradicdo da arte. Ela buscou o
deslocamento do fazer, no dominio da criacdo, para a coexisténcia entre artista e espectador.

Na proposicao Caminhando, e na dimensao que o ato do participante toma em sua
poética e em sua reflexdo, é o desvelar do gesto como poténcia criadora que Ihe importava.
Consciéncia tomada a partir da vivéncia artistica, com a qual Clark pretendia oferecer ao outro
enguanto experiéncia. Quando a artista encontrou essa possibilidade, o objeto ndo mais satisfez
suas preocupac0Oes éticas. A manipula¢do do Bicho, inovadora para a época, foi superada na fusao
dada pela ressignificacdo do gesto no momento criador. No comeco, essa radicalidade foi
potencial, pois os objetos ainda eram necessarios na mediacdo entre o espectador e o mundo
(sensorial, perceptivo etc.), mas a relacdo coletiva das pessoas se mostrou capaz de desenvolver
essas premissas e revelar o sujeito em um estado de arte, onde o objeto (qualquer coisa

desencadeadora de uma proposicdo) viraria testemunha de um devir artistico.
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