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Memoaria do corpo contamina museu

Suely Rolnik

Vou dar um exemplo pessoal: considero a poesia como um dos componentes mais importantes da
existéncia bumana, ndo tanto como valor, mas como elemento funcional. Deveriamos receitar poesia
como se receitam vitaminas.

Félix Guattari, Sdo Paulo, 1982[1]

O percurso artistico de Lygia Clark ocupa uma posi¢ao singular no movimento de critica institucional que se
desenvolve ao longo dos anos 1960 e 70. Na época, artistas em diferentes paises tomam como alvo de sua
investiga¢do, o poder institucional do assim chamado “sistema da arte” na determinagio de suas obras: dos
espagos a elas destinados as categorias a partir das quais a histéria (oficial) da arte as qualifica, passando pelos
meios empregados e os géneros reconhecidos, entre outros tantos elementos. Explicitar, problematizar e
superar tais limitagGes passam a orientar a pratica artistica, como condi¢io de sua forga poética — a vitalidade

propriamente dita da obra, da qual emana seu poder de interferéncia critica na realidade.

No Brasil, a critica 4 instituigdo artistica manifesta-se desde o inicio dos anos 1960 em praticas especialmente
vigorosas e se intensifica ao longo da década, ji entio no bojo de um amplo movimento contra-cultural, o qual
persiste mesmo apds 1964, quando instala-se no pais uma ditadura militar. No entanto, no final da década, o
movimento comeg¢a a esmaecer por efeito das feridas das for¢as de criagio ocasionadas pelo recrudescimento da

violéncia da ditadura militar com a promulga¢io do AI5 em dezembro de 1968[2].

Muitos artistas sio forgados ao exilio, seja pelo risco de prisio, seja simplesmente porque a situagio se tornara
intoleravel: tal foi o caso de Lygia Clark. Como todo trauma coletivo deste porte, o debilitamento do poder
critico da criagdo por efeito do terrorismo de Estado estende-se por mais uma década depois da volta da
democracia nos anos 1980, quando instala-se o neoliberalismo no pais. Com exce¢ao de um breve periodo de
agitagdo cultural no bojo do movimento pelo fim da ditadura, no inicio dos anos 80, s6 mais recentemente a
forca critica da arte volta a ativar-se por iniciativa de uma gera¢io que se afirma a partir da segunda metade dos
anos 1990, com questoes e estratégias concebidas em fun¢io dos problemas trazidos pelo novo regime, ja entao

plenamente instalado.

Como em priticas similares que se fazem hoje por toda parte, uma das caracteristicas das estratégias atuais ¢ a
deriva extraterritorial como Brian Holmes a designa[3]. No caso do Brasil ¢ de muitos paises da América
Latina, previlegia-se nesta deriva a conexdo com praticas sociais e politicas (por exemplo, o Movimento Sem
Teto do Centro na cidade de Sao Paulo). Isso nio implica, no entanto, em desertar por completo da institui¢ao
artistica, com a qual mantem-se uma relagio despreconceituosa, numa dinimica fluida de idas e vindas, que a
cada volta tende a injetar em seu corpo agonizante doses de for¢a poética que disparam micro movimentos de
desterritorializagdo critica. Esta é uma outra caracteristica de tais praticas, que as diferencia das propostas
marcadas pela critica institucional dos anos 1960 e 70, como sugere Holmes.[4] O autor qualifica tal deriva
como “extradisciplinar”, para designar o que ele circuscreve como uma terceira geragao da critica institucional,
de modo a distingui-la das geragdes precedentes: a primeira, dos anos 1960 e 70, que ele caracteriza como
“anti-disciplinar” e, a segunda, do final dos anos 80 e inicio dos 90, que, segundo Holmes, leva o movimento
da década anterior ao seu limite, revelando o impasse ao qual a arte se vé confrontada ao orientar sua critica ao
interior da propria institui¢do artistica. A tendéncia extradisciplinar que se afirma nos anos 1990 ¢ uma
resposta a este impasse, bem como as questdes colocadas no contexto do neoliberalismo, cuja hegemonia

internacional coincide com o surgimento desta gerag¢io de artistas. Mas ao identificar na atualidade a tendéncia



extradisciplinar, o autor também pretende distingui-la de outras tendéncias presentes em parte da mesma
geragdo, em dire¢do ao que ele qualifica como “interdisciplinariedade” ou “indisciplina”. Com o primeiro
termo, ele assinala uma deriva semelhante para outras disciplinas, mas que ¢ apenas discursiva, e que se utiliza
de glamouroso virtuosismo no intuito de rechear um texto vazio, pastiche inteiramente destituido de critica, de
facil digestao pelo mercado, bem ao gosto da demanda de estetizagio do novo regime. Com o segundo termo,
o autor assinala em certas praticas atuais a presenga de uma liberdade de experimentagio indisciplinada
aparentemente similar a dos movimentos dos anos 1960 e 70, mas cuja razio de ser ¢ na verdade a adaptagio a
flexibilidade de demanda de signos proépria do sistema capitalista contemporineo. Neste contexto, como
sabemos, o conhecimento e a criagio converteram-se em objetos privilegiados de instrumentalizagio a servigo
do mercado, levando alguns autores a qualificar o neoliberalismo globalizado de “capitalismo cognitivo” ou

“cultural”.

A artista digere o objeto

Em 1969, Lygia Clark escreve: « No préprio momento em que digere o objeto, o artista ¢ digerido pela
sociedade que ja encontrou para ele um titulo e uma ocupagio burocratica: ele serd o engenheiro dos lazeres do
futuro, atividade que em nada afeta o equilibrio das estruturas sociais »[5]. Espécie de profecia, este pequeno
texto ¢ a prova da aguda lucidez desta artista acerca dos efeitos perversos do capitalismo cultural no territério
da arte, ja em 1969, quando o0 novo regime apenas se anunciava no horizonte, vindo a instalar-se mais
incisivamente s6 a partir do final dos anos 1970. As formas da critica que Lygia coloca em agio em suas
proposi¢des nas duas décadas seguintes s6 encontrardo ressonincia dez anos depois de sua morte, no
movimento de deriva extradisciplinar empreendido pela nova safra de artistas. Diante da evidéncia desta
ressondncia e, por conseguinte, da sustentagio coletiva que agora se oferecia ao gesto critico da artista — o qual,
por outro lado, vinha sendo abolido pela forma que tomava a incorporagio recente de sua obra pelo mercado —,
decidi realizar um projeto de construgio de memoéria em torno de sua trajetdria. Desenvolvido entre 2002 e
2007, o intuito do projeto foi o de criar condi¢bes para a reativagao da contundéncia desta obra em sua volta ao

terreno institucional da arte.

Lygia Clark embarcou em seu périplo como artista em 1947. Seus treze primeiros anos foram consagrados a
pintura e a escultura, mas jd em 1963, com Caminbando, sua investigagao sofreu uma guinada radicalmente

inovadora que se mostrou irreversivel, deslocando-se para a criagio de propostas que dependiam do processo
que mobilizavam no corpo de seus participantes como condigio de realizagio. Mas em que consistiam

exatamente tais propostas?

As priticas experimentais de Lygia Clark sio geralmente compreendidas como experiéncias multisensoriais,
cuja importdncia teria sido a de ter ultrapassado a redugio da investigagio artistica ao 4mbito do olhar. No
entanto, se explorar o conjunto dos 6rgios dos sentidos era uma questio da época, de fato compartilhada por
Lygia Clark, os trabalhos desta artista foram mais longe: o foco de sua investigagdo consistia em mobilizar as
duas capacidades de que seriam portadores cada um dos sentidos. Refiro-me as capacidades de percepgio e de
sensagdo, que nos permitem apreender a alteridade do mundo, respectivamente como um mapa de formas

sobre as quais projetamos representagdes ou como um diagrama de forgas que afetam todos os sentidos em sua

vibratibilidade.

As figuras de sujeito e objeto sé existem no exercicio da primeira capacidade, a qual as supdem e as mantém
numa relagio de mutua exterioridade; jd no exercicio da segunda, o outro ¢ uma multiplicidade plastica de
forgas que pulsam em nossa textura sensivel, tornando-se assim parte de nés mesmos, numa espécie de fusio.
Dois modos de apreensio da realidade, irredutivelmente paradoxais em sua logica, como em sua dinimica e
cujas marcas formam igualmente dois tipos de memoria. A tensio do referido paradoxo ¢ o que mobiliza e

impulsiona a imaginagdo criadora (ou seja, a poténcia do pensamento), a qual por sua vez desencadeia devires



de si mesmo e do meio em dire¢des singulares e nio paralelas, impulsionadas pelos efeitos de seus

encontros.[6]

Desde o comego de seu percurso, a experimentagio artistica de Liygia Clark buscou mobilizar nos receptores de
suas proposi¢des, a apreensio vibratil do mundo, bem como seu paradoxo em relagio a percepgio, visando a
afirmagao da imaginagio criadora, que este diferencial poria em movimento e seu efeito transformador. O
trabalho ndo mais se interromperia na finitude da espacialidade do objeto; realizava-se agora como
temporalidade numa experiéncia na qual o objeto se descoisifica para voltar a ser um campo de forgas vivas que
afetam o mundo e sio por ele afetadas, promovendo um processo continuo de diferenciagio. Esta foi sua
maneira de resistir a tendéncia da institui¢io artistica a neutralizar a poténcia da criagio por meio da reificagio

de seu produto, reduzindo-o a um objeto fetichizado. A artista, de fato, digeriu o objeto: a obra torna-se

acontecimento, ago sobre a realidade, transformag¢ao da mesma.

Esta questdo jd estava presente nas estratégias picturais e esculturais de Lygia Clark.[7] Porém, depois de 1963,
a obra passa a nao 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 fetichizagio. O pentltimo passo foi dado
no trabalho com seus estudantes na Sorbonne, onde a artista lecionou de 1972 a 1976.[8] J4 aqui, ela opta por
exilar-se do territério institucional e disciplinar da Arte, migrando para a Universidade, no contexto da Paris
estudantil pos-68, onde torna-se mais vidvel introduzir em suas propostas a alteridade e o tempo, que haviam
sido banidos do territério da Arte. Mas aqui revela-se que a experiéncia que seus objetos supdem e mobilizam
como condigdo de sua expressividade choca-se contra certas barreiras subjetivas em seus receptores. Estas sio
erguidas pela fantasmatica inscrita na memoéria do corpo, resultante dos traumas vividos no passado em
tentativas de estabelecer este tipo de relagio sensivel com o mundo — as quais teriam sido inibidas por nio
terem encontrado reverberagio num entorno avesso a esta qualidade de relagio com a alteridade (o que pode
agravar-se em regimes ditatoriais onde este tipo de relagdo ¢ objeto de humilhagio, proibi¢io ou castigo, como
¢ o caso do Brasil nos anos 1960-70). Lygia Clark entdo se dd conta de que ndo era nada evidente concretizar
uma das questdes centrais de sua investigagdo artistica: reativar nos receptores de suas criagoes esta qualidade
de experiéncia estética. Refiro-me 4 capacidade dos mesmos de deixar-se afetar pelas forcas dos objetos criados
pela artista e do ambiente onde estes eram vividos; mas também e sobretudo, de deixa-se afetar, por extensio,

pelas forgas dos ambientes de sua existéncia cotidiana. E diante deste impasse que a artista cria a Estruturagdo

do Self; Gltimo gesto de sua obra, que acontece depois de sua volta definitiva ao Rio de Janeiro, em 1976.

O novo foco de pesquisa passava a ser a memoria dos traumas e de seus fantasmas cuja mobiliza¢io deixaria
agora de ser um mero efeito colateral de suas proposi¢des, para ocupar o proprio centro nervoso de seu novo
dispositivo. Lygia Clark buscava explorar o poder daqueles objetos de trazer 4 tona esta memoria e “trati-la”
(uma operagio que ela designava como “vomitar a fantasmatica”). E portanto a propria logica de sua
investiga¢do o que a levou a inventar sua proposi¢o artistica derradeira, 4 qual se agregava uma dimensio
deliberadamente terapéutica. A artista trabalhava com cada pessoa individualmente em sessoes de uma hora, de
uma a trés vezes por semana, durante meses e, em certos casos, mais de um ano. Sua relagio com o receptor,
mediada pelos objetos, tornara-se indispensavel para a realizagio da obra: ¢ a partir das sensagdes da presenga
viva do outro em seu préprio “corpo vibritil”[9], ao longo de cada sessio, que a artista ia definindo o uso
singular dos Objetos Relacionais.[10] Esta mesma qualidade de abertura ao outro é o que ela buscava provocar
naqueles que participavam deste trabalho. Neste laboratério clinico-poético, a obra se realizava na tomada de

consisténcia desta qualidade de relagdo com a alteridade na subjetividade de seus receptores.

Pesquisar esta qualidade relacional em suas propostas artisticas foi possivelmente a maneira que Lygia Clark
encontrou para deslocar-se da politica de subjetiva¢ao marcada pelo individualismo, ja entio dominante, tal
como se apresentava — ¢ se apresenta cada vez mais — no terreno da Arte: o par formado pelo artista inofensivo
em estado de gbzo narcisico e seu espectador/consumidor em estado de anestesia sensivel. Neste sentido, a

nogio de “relacional”, medula da poética pensante da obra de Lygia Clark, poderia nos servir como lente



suplementar para diferenciar atitudes na massa de proposi¢des aparentemente similares que proliferam nos dias
de hoje, somando-se s distingdes propostas por Holmes entre, de um lado, a tendéncia critica em diregio a

“extradisciplinaridade” e, de outro, a tendéncia a-critica em dire¢io a “interdisciplinaridade” e 4 “indisciplina”.

No interior do circuito institucional, as propostas que tem sido qualificadas e teorizadas como “relacionais”[11]
(incluindo as categorizadas nas rubricas “interatividade”, “participacio do espectador” e outras), reduzem-se,
freqiientemente, a um exercicio estéril de entretenimento que contribui para a neutralizagio da experiéncia
estética — coisa de engenbeiros do lazer, para parafrasear Lygia Clark. Uma tendéncia perfeitamente ao gosto do
capitalismo cognitivo e que se expande junto com ele, exatamente com o mesmo ritmo, velocidade e dire¢ao.
Tais praticas estabelecem uma relagao de exterioridade entre o corpo e o mundo onde tudo se mantém no
mesmo lugar e a atengdo se mantém entretida, imersa num estado de distragdo que torna a subjetividade
insensivel aos efeitos das forgas que agitam o meio que a circunda. Sendo assim, a suposta indisciplina de tais
propostas, ou a interdisciplinaridade estéril dos floreios discursivos que costumam acompanha-las, constituem

meios privilegiados de produg¢do de uma subjetividade facilmente instrumentalizavel.

Poética “e” politica

Neste aspecto, podemos considerar que, pelo menos na intengdo, ¢ outra a situagao das praticas ditas
“extradiscipinares”. Estas se caracterizam por um movimento deliberado de deriva que as levam para fora das
fronteiras do circuito e, inclusive, em sua contracorrente. Refiro-me principalmente as propostas que se
infiltram nos intersticios mais tensos das cidades, comuns na América Latina. Neste movimento, elas
freqﬁentemente se aproximam de praticas militantes. Mas o que estaria aproximando, artistas e ativistas no
novo contexto? O que suas préticas teriam em comum ? Por outro lado, o que as diferenciaria nesta sua

intersec¢ao?

Acdes ativistas e agdes artisticas tém em comun o fato de constituirem duas maneiras de enfrentamento das
tensoes da vida social nos pontos em que sua dindmica de transformagio se encontra travada; ambas tém como
alvo a liberagao do movimento vital, o que faz delas atividades essencias para a saiide de uma sociedade — isto ¢,
a afirmacio de seu potencial inventivo de mudanga quando essa se faz necessdria. Mas sdo distintas as ordens de
tensdes que cada uma enfrenta, assim como das operagdes de seu enfrentamento e das faculdades subjetivas que

elas envolvem.

A operagio prépria 2o ativismo, com sua poténcia macropolitica, intervém nas tensées que se produzem na
realidade visivel, estratificada, entre p6los em conflito na distribui¢do dos lugares estabelecida pela cartografia
dominante num dado contexto social (conflitos de classe, de raga, de género, etc). A agdo ativista inscreve-se
no coragio destes conflitos, se fazendo a partir da posi¢io de oprimido e/ou de explorado, tendo por objetivo
lutar por uma configuragio social mais justa. Jd a opera¢io propria 4 agdo artistica, com sua poténcia
micropolitica, intervém na tensdo da dinimica paradoxal entre, de um lado, a cartografia dominante com sua
relativa estabilidade e, de outro, a realidade sensivel em constante mudanga, efeito da presenga viva da
alteridade que nao pira de afetar nossos corpos. Tais mudangas tensionam a cartografia em curso, o que acaba
provocando colapsos de sentido. Estes se manifestam em crises na subjetividade, as quais levam o artista a criar,
de modo a dar expressividade para a realidade sensivel geradora da tensdo. A a¢do artistica inscreve-se no plano
performativo — visual, verbal, musical ou outro —, operando mudangas irreversiveis na cartografia vigente. Ao
tomar corpo nas criagdes artisticas, tais mudancas tornam as mesmas portadoras de um poder de contdgio em
sua recepgdo. Como escreve Guattari : « Quando uma idéia ¢ valida, quando uma obra de arte corresponde a
uma mutagdo verdadeira, ndo ¢ preciso artigos na imprensa ou na TV para explicd-la. Transmite-se
diretamente, tdo depressa quanto o virus da gripe japonesa ».[12] Em suma: do lado da militincia, estamos
diante das tensdes dos conflitos no plano da cartografia do real visivel e dizivel (plano das estratificagdes que

delimitam sujeitos, objetos e suas representagdes); do lado da arte, estamos diante das tensdes entre este plano



e 0 que ja se anuncia no diagrama do real sensivel, invizivel e indizivel (plano dos fluxos, intensidades,

sensagdes e devires). O primeiro envolve sobretudo a percepgio e o segundo, a sensagio.

Se a arte, em sua deriva extraterritorial, aproxima-se do ativismo no contexto do capitalismo cultural, isso se
deve ao bloqueio da poténcia politica que lhe é peculiar ocasionado pelo novo regime. Tal bloqueio decorre da
légica mercantil-mididtica que este imp6s no terreno da arte, a qual atua dentro e fora do mesmo. Dentro do
terreno da arte, a operagdo ¢ mais evidente: ela consiste em associar praticas artisticas aos logos das empresas,
agregando-lhes com isso “poder cultural”, o que incrementa seu poder de sedugdo no mercado. O mesmo vale
para cidades, que hoje tém nos Museus de Arte Contemporinea e suas espetaculosas arquiteturas um de seus
principais equipamentos de poder para inseri-las no cendrio do capitalismo globalizado, tornando-as assim
polos mais atrativos para investimentos. E certamente por sentir a exigéncia de enfrentar a opressio da
dominagio e da exploragio em seu préprio terreno, que resulta da relago especifica entre capital e cultura sob
o neoliberalismo, que os artistas passaram a optar pelas estratégias extradisciplinares, agregando a dimensao

macropolitica as suas ages.

Entretanto o bloqueio da poténcia critica da criago se faz também fora de seu terreno, pois a logica
mercantil-mididtica ndo sé tem nas forgas de criagio uma de suas principais fontes de extragio de mais-valia,
como sabemos, mas sobretudo ela opera uma instrumentalizagio das mesmas para constituir o que chamarei
aqui de “imagosfera”, a qual hoje recobre inteiramente o planeta — refiro-me 4 camada continua de imagens
que se interpée como um filtro entre o mundo e nossos olhos, tornando-os cegos a tensa pulsagio da
realidade. Tal cegueira, acrescida da identificagio a-critica com estas imagens, que tende a se produzir nos
extratos mais variados da populagio por todo o planeta, ¢ o que prepara as subjetividades para submeter-se aos
designios do mercado, permitindo assim que sejam aliciadas todas suas forgas vitais para a hipermaquina de
produgio capitalista. Por ser a vida social, o destino final da for¢a inventiva assim instrumentalizada —
sistematicamente desviada de seu curso para a produgio da intoxicante imagosfera —, ¢ precisamente a vida
social o lugar que muitos artistas tem escolhido para armar seus dispositivos criticos, ja impulsionados a
langar-se numa deriva para fora da atmosfera igualmente intoxicante das institui¢ées artisticas. Neste éxodo
criam-se outros meios de produgio artistica como também outros territérios de vida (dai a tendéncia a
organizar-se em coletivos, que se relacionam entre si, juntando-se muitas vezes em torno de objetivos comuns
seja no terreno cultural ou politico, para retomar em seguida a autonomia). Nestes territérios, voltam a respirar
tanto a relagio sensivel (vibritil) com uma alteridade viva (ou seja, a experiéncia estética), quanto a liberdade
do artista de criar em fungio das tensdes indicadas pelos afetos do mundo em seu corpo, o que esbarra contra

muitas barreiras no terreno da arte.

A dimensio macropolitica que se ativa neste tipo de praticas artisticas é o que as aproxima dos movimentos
sociais na resisténcia a perversao do regime em curso. Tal aproximagio encontra sua reciproca nos movimentos
sociais, 0s quais, por sua vez, sao levados a incorporar uma dimensio micropolitica 20 seu ativismo
tradicionalmente limitado a macropolitica. Isso acontece na medida em que no novo regime, a dominagio e a
exploragio econbémicas tém na manipulagio da subjetividade via imagem, uma de suas principais armas, senio
“a” principal. Sua luta, portanto, deixa de restringir-se ao plano da economia politica, para englobar os planos
da economia do desejo e da politica da imagem. A colaboragio entre artista e ativista impGe-se muitas vezes na
atualidade como uma condi¢io necessiria para levar a termo o trabalho de interferéncia critica que tanto um
como outro empreendem, cada qual num ambito especifico do real, e cujo encontro produz efeitos de

transversalidade em cada um de seus respectivos terrenos.

A lente relacional

Uma vez identificada a deriva extraterritorial, segundo a visio que Holmes nos oferece com sua cartografia,

temos condi¢des de tornar o tragado da mesma ainda mais preciso. E que se faz necessirio diferenciar atitudes



também nesta deriva. Se no contexto do capitalismo cultural os artistas compartilham com os ativistas os
mesmos focos de tensio da realidade, no entanto as préticas artisticas de interferéncia na vida pablica mais
contundentes ndo sio as que, em sua aproximagao com as praticas militantes, acabam confundindo-se
inteiramente com as mesmas — reduzindo seu campo de agdo 4 macropolitica e correndo o risco de se tornarem
estritamente pedagégicas, ilustrativas e até panfletdrias. As praticas artisticas de interferéncia na vida publica

mais contundentes sio, com efeito, aquelas que afirmam a poténca politica propria da arte.

Aqui, novamente, pode nos servir de lente a nogio de “relacional”, tal como definida pelas propostas de Lygia
Clark. Nesta deriva em dire¢do a vida publica, as intervengGes artisticas que preservam sua poténcia
micropolitica seriam aquelas que se fazem a partir do modo como as tensdes do capitalismo cultural afetam o
corpo do artista e é esta qualidade de relagdo com o presente que tais agdes pretendem convocar em seus
receptores. E quanto mais precisa sua linguagem, maior o poder das mesmas de liberar a expressio e suas
imagens de seu uso perverso. Isto favorece outros modos de utilizagao das imagens, outras formas de recep¢io,
mas também de expresso, as quais podem introduzir novas politicas da subjetividade e de sua relagdo com o
mundo — ou seja, novas configuragdes do inconsciente no campo social, em ruptura com as referéncias
dominantes. Em outras palavras, o que este tipo de pratica pode suscitar naqueles que a recebem nao ¢é
simplesmente a consciéncia da dominagio e da exploragio, sua face visivel, macropolitica, como faz o ativismo,
mas sim a experiéncia destas relagdes de poder no proprio corpo, sua face invisivel, inconsciente, micropolitica,
que interfere no processo de subjetivagio ld onde este se torna cativo. Diante desta experiéncia, tende a ser
impossivel ignorar o malestar que esta perversa cartografia nos provoca. Isso pode nos levar a romper o feitigo
da imagosfera neoliberal sobre nossos olhos, despertando sua poténcia vibritil de seu estado doentio de
hibernagao. Ganha-se com isso uma maior precisio de foco para uma pritica de resisténcia efetiva, inclusive no
plano macropolitico. Esta em compensagio se debilita quando tudo que diz respeito a vida social volta a se
reduzir exclusivamente 4 macropolitica, fazendo dos artistas que atuam neste terreno meros cenografos,
designers grificos e/ou publicitarios do ativismo (o que, além do mais, favorece as forgas reativas que
predominan no territdrio institucional da Arte, fornecendo-lhes argumentos para justificar sua separagio da

realidade e sua despolitiza¢io).

O novo contexto leva a uma colabora¢do entre artistas e ativistas, permitindo ultrapassar o abismo entre micro
e macropolitica que caracteriza a conturbada relagio de amor e édio entre movimentos artisticos e movimentos
politicos ao longo do século XX, responsavel por muitos dos fracassos de tentativas coletivas de mudanga. Mas
para isso, ¢ preciso manter a tensdo desta diferenca irreconcilidvel de modo que ambas poténcias — micro e
macropoliticas — estejam ativas e se preserve sua transversalidade nas ages artisticas e militantes que a nova
situagdo favorece em cada uma delas e, por extensido, na vida social como um todo. Uma relagio marcada por
um “¢” tensionado entre a¢des radicalmente heterogéneas, distinta das relagdes caracterizadas seja pela redugio
de uma 2 outra, seja pela op¢io por uma “ou” outra ou ainda pela alucinagio de sua sintese, mas também pela
suposi¢do de sua nao-relagdo, pois como sugere Ranciere, « o problema nao ¢ mandar cada qual para sua praia,
mas manter a tensdo que faz tender, uma para outra, uma politica da arte e uma poética da politica que ndo

podem se unir sem se auto-suprimir. »[13

Precocemente sensivel a este estado de coisas, Lygia Clark optou pela solidio desta posi¢io extradisciplinar, ja
nos anos 1970, muito antes da mesma tornar-se objeto de um amplo movimento coletivo de critica no terreno
da arte. O trabalho desenvolvido em sua deriva consistiu na construgio de um territério singular, ao qual a
artista foi dando corpo, passo a passo, no transcorrer de toda a sua trajetéria. Com a Estruturagdo do Self,
completa-se esta construgio. Nesse sentido ¢ importante reconhecer que de fato Lygia abandonou o campo da
Arte e optou pelo campo da Clinica, apds sua breve passagem pela Universidade. Esta é uma decisio estratégica
que deve ser reconhecida enquanto tal. Tratava-se de fazer um corpo no exilio do territério institucional da
Arte onde sua poténcia critica ndo encontrava ressonincia e tendia a apagar-se na esterilidade de um campo
sem alteridade (o que se agravava mais ainda no Brasil sob ditadura). Nesta migragio, a artista reinventa o

pitblico no sentido forte de subjetividades portadoras de experiéncia estética que havia desaparecido do universo



da Arte, onde este fora substituido por uma massa indiferenciada de consumidores, destituidos do exercicio
vibrétil de sua sensibilidade e cuja defini¢do se reduz a sua clasificagio em categorias estatisticamente
estabelecidas. Lygia constréi este novo putblico com seus dispositivos numa relagio com cada um de seus
receptores, tendo como objeto a politica de subjetivagﬁo e, como meio, a duragio (condi¢io para interferir
neste campo, reintroduzindo ai a alteridade, a imaginacio criadora e o devir). Mas se com esta démarche, Lygia
Clark inscreve-se no movimento de deriva extradisciplinar que viria a tomar corpo duas décadas mais tarde, seu
gesto se viu constrangido a permanecer no exilio, jd que o territério da Arte ndo estava pronto para recebé-lo.
Neste sentido, sua obra teve que manter-se parcialmente prisioneira da posi¢ao anti-disciplinar que

caracterizara 0s movimentos dC sua época.

Do ponto de vista do territdrio insélito que a artista constituiu com sua obra, estética, clinica e politica
revelam-se como poténcias da experiéncia, insepardveis em sua a¢do de interferéncia na realidade subjetiva e
objetiva. Como vimos, opera nesta proposta uma intervengao sutil no estado de empobrecimento da criagio e
da recepgdo no circuito institucional da arte”, sintoma da politica de subjetivagio do novo regime capitalista.
Mas ndo pira por ai: a reativagdo da experiéncia estética que estas propostas promoviam consistiu mais
amplamente num ato terapéutico e de resisténcia politica no tecido da vida social, indo além das fronteiras do
campo da Arte e colocando assim em crise sua suposta autonomia. Com este trabalho seus “clientes” brasileiros
— assim Lygia Clark qualificava aqueles que se dispunham a vivenciar a experiéncia — estariam provavelmente
melhor equipados para tratar os efeitos toxicos do poder ditatorial em sua poténcia de criagio, mas também
para evitar que esta sua for¢a fosse tao facilmente instrumentalizada, no momento em que seria reativada pelo

poder perverso do novo regime.[14]

E esta tripla poténcia da obra de Lygia Clark — estética, clinica e politica — que eu quis reativar com o projeto
de construgio de memodria, face 4 névoa de esquecimento que a envolve. Mas o que quer dizer “esquecimento”
no caso de um corpo de obras como este que, pelo contrdrio, vem sendo cada vez mais celebrado no circuito

internacional da Arte?

De volta a0 museu

De fato, durante a vida de Lygia e ainda por dez anos apds sua morte, suas praticas experimentais nio tiveram
recepgio alguma no territério da Arte. Em 1998, o circuito institucional enfim reconhece as propostas
experimentais da artista,[15] mas a partir dai estas passam a ser fetichizadas: expde-se simplesmente os objetos
que participavam destas a¢es ou se refaz tais a¢des diante de espectadores externos ds mesmas. Se a artista
fizera de sua obra a digestdo do objeto para reativar o poder critico da experiéncia artistica, o circuito agora
digeria a artista fazendo dela o engenheiro do lazer de um futuro que ja chegara, o que « em nada afeta o
equilibrio das estruturas sociais », tal como ela havia previsto. No melhor dos casos se apresentam documentos,
mas estes s6 permitem apreender tais agdes fragmentariamente e em sua mera exterioridade, destituidas de sua
esséncia “relacional”. Anula-se assim o valente esfor¢o do gesto critico da artista, de modo a fazer de sua obra

uma iguaria de luxo para o banquete da instrumentalizagio.

O malestar que esta situagdo me provocava a cada vez que me deparava com a obra de Lygia Clark trancafiada
no territério da Clinica ou reduzida a um nada fetichizado no territério da Arte, é o que me imp0ds a exigéncia
de inventar uma estratégia que transmitisse 0 que estava em jogo nestas praticas e com isso ativasse a

contundéncia de seu gesto, no momento mesmo de sua incorporagao neutralizadora pelo sistema da Arte.

Se deixar a energia critica das propostas de Lygia Clark serem cafetinadas para os fins do capitalismo cultural
seria sua morte, também deixa-las na Clinica, destituidas do sentido do gesto migratério que as caracterizara,
seria confind-las numa nova disciplina, apagando a chama disruptiva desta deriva. Como em todo exilio, se o

territorio da Clinica lhe servira de corpo protese para reativar a vitalidade da criagao agonizante no territério da



Arte, o processo prosseguiria com a volta a este ultimo, com a condigdo de que o corpo de sua obra
reinventado e revitalizado no exilio, pudesse irradiar ai sua poténcia, abrindo espagos de pulsagio poética. Mas
como transmitir uma obra que nio ¢ visivel, jd que ela se realiza na temporalidade dos efeitos da relagio que

cada pessoa estabelece com os objetos que a compdem e com o contexto estabelecido por seu dispositivo?

Promover um trabalho de memoéria por meio de virias entrevistas, que seriam cinematogrificamente
registradas, tal foi o caminho de resposta que encontrei. A idéia era produzir um registro vivo da reverberagio
do corpo constituido por Lygia em seu exilio da Arte, em seus efeitos no entorno cultural e politico no Brasil e
na Franga da época. O alvo era trazer 4 tona a memoria das poténcias destas propostas, mediante uma imersio
nas sensagdes vividas nas experiéncias que as mesmas proporcionavam. Para isso, nao bastava restringir as
entrevistas aqueles que estavam diretamente ligados a Lygia Clark, sua vida e/ou sua obra; era necessirio
produzir igualmente uma memoria do contexto no qual sua poética tivera sua origem e suas condi¢des de
possibilidade, ja que a intervenc¢do na politica de subjetiva¢io e de relagio com o outro entdo dominante estava
no ar do tempo e se dava igualmente, de outras tantas maneiras, no efervescente ambiente contra-cultural da
época. Era particularmente importante convocar e registrar a angustiante experiéncia do abismo que se
interpunha entdo no Brasil entre as agdes macro e micropoliticas (que se manifestavam respectivamente na
guerrilha e na contra-cultura) numa espécie de mutua rejeicio parandica. Este abismo agora podia ser
problematizado, ji que comegava a ser transposto. Se fazia necessdrio incitar um trabalho de elaboragio desta
intensa experiéncia de toda uma geragio, o qual havia sido impedido até entdo pela superposi¢io dos efeitos
nefastos da ditadura e do neoliberalismo no exercicio do pensamento (tarefa para a qual eu contava com meus
trinta e tantos anos de pratica clinica). Em suma, tratava-se de produzir uma memodria dos corpos que a
vivéncia das propostas de Lygia Clark afetara e onde se inscrevera para fazé-la pulsar no presente, jd que seu
solo, irrigado ao longo de trinta anos pelas sucessivas geragdes de critica institucional, voltava a ser
potencialmente fertilizdvel. A operagdo iria a contrapelo da neutralizagio da obra de Lygia Clark em sua volta a
este territério promovida pelo mercado. A aposta era que a reativagio desta memoria — especialmente a do
legado desta artista — agenciada com o vigor do movimento artistico reavivado pela atual geragao de critica
institucional teria o poder de agregar a este novas forcas oriundas destas poéticas ancestrais; e, reciprocamente,
o poder de agregar novas forcas a experiéncia de tais poéticas ancestrais que haviam se tornado objeto de
esquecimento defensivo. Deste modo, elas poderiam ser reativadas e suas questoes retomadas no confronto

com O PI'CSCI](C.

A estratégia tornou possivel a escuta de 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. Para isso, foram realizadas 66 entrevistas, na Franca, nos Estados
Unidos e no Brasil, cujo produto ¢ uma série de DVDs.[16] No transcorrer das filmagens, Corinne Diserens
que dirigia na época 0 Musée des Beaux-Arts de Nantes, propos que pensissemos uma exposi¢do a partir deste
material. Um outro desafio se colocava agora: seria pertinente trazer esta obra para o espago museolégico,
sabendo que Lygia havia desertado deste territério ja em 1963? Se a artista ainda estivesse viva, teria ela optado
pela circulagio em mao dupla que tornou-se possivel na atualidade? Jamais saberemos. No entanto de algo
podemos estar certos: ela reagiria energicamente a0 modo como sua obra tem sido trazida de volta a0 museu.
Mas Lygia ndo estd mais entre nds e a decisdo de como reagir a esta volta s6 pode ser tomada por nés mesmos.
Assumindo a responsabilidade e o risco desta decisdo, optei por interferir nos parimetros de transmissio de sua
obra, no interior do préprio museu. Mas como transmitir um trabalho como o de Lygia Clark neste tipo de

espago?

A exposi¢io trouxe uma resposta possivel, com o recurso a memoria que constituiu seu nervo central. Os
filmes impregnavam de memoéria viva o conjunto de objetos e documentos expostos de modo a restituir-lhes o
sentido: isto ¢, a experiéncia estética, indissociavelmente clinica e politica, vivida por aqueles que participaram
destas agdes e do contexto onde elas tiveram seu lugar. Minha suposi¢io era que s6 desta forma a condigao de

arquivo morto que caracteriza os documentos e objetos que restam destas agées poderia ser ultrapassada para



fazer deles elementos de uma memoria viva, produtora de diferengas no presente.

Para esta empreitada, eu contava com um tipo de experiéncia de trabalho clinico no 4mbito social, introduzida
pela Psicoterapia e Andlise Institucionais, com as quais eu estivera envolvida ao longo dos mesmos anos 1970 e
80 em que Lygia desenvolvia suas experimentagdes relacionais. Naquelas décadas, um amplo movimento de
critica institucional agitava o campo da Saude mental em vérios paises provocando rupturas irreversiveis.
Provavelmente foi esta a razdo pela qual Lygia escolheu este campo e ndo outro para sua deriva extraterritorial
(periodo em que no territorio da Arte, ao contrdrio, o movimento critico se calara, sob o peso esmagador do
mercado da arte que atinge seu apogeu nos anos 1980). O que me leva a supor a razio desta escolha ¢ o vivo
interesse que estes movimentos haviam despertado em Lygia — especialmente, a experiéncia de Psicoterapia
Institucional empreendida em La Borde, hospital psiquidtrico cujo diretor clinico era Guattari; e, também, seu
desdobramento na Esquizoanalise, fruto da colaboragio do psicanalista com Gilles Deleuze. A artista leu com

avidez O Anti-Edipo, primeira obra conjunta destes autores, no momento mesmo de sua publicagio em 1972,

tendo ai encontrado uma curiosa sintonia com suas préprias investigagoes.

Injetando poesia no circuito

A melhor maneira de colocar o problema de como apresentar este tipo de propostas talvez nio seja a de indagar
se os museus permitem ainda este tipo de deflagracio critica. Diferentemente do que pensava a primeira
geragdo de critica institucional, ndo existem regides da realidade que sejam boas ou mds numa suposta esséncia
identitiria ou moral que as definiria de uma vez por todas. E preciso deslocar os dados do problema, tal como
se tem feito mais recentemente. O foco da questdo deve ser ético: rastrear as forgas que investem cada museu, a
cada momento de sua existéncia, das mais poéticas aquelas de sua neutralizagio instrumental a mais indigna.
Entre estes polos ativo e reativo afirma-se uma multiplicidade cambiante de forgas, em graus de poténcia

variados e varidveis, num constante rearranjo dos diagramas de poder.

Nio existem formulas prontas para realizar semelhante avaliagio. Para esta tarefa, artistas, criticos e curadores
s6 podem contar com as poténcias vibrateis de seu proprio corpo, fazendo-se vulneraveis aos novos problemas
que pulsam na sensibilidade em cada contexto e a cada momento, para trazé-los para o visivel e o dizivel. No
caso dos curadores, por exemplo, tal vulnerabilidade lhes serve para farejar as proposi¢des artisticas que teriam
o poder de atualizar estes problemas até entdo virtuais, assumindo assim a responsabilidade ética de sua funcio,
conscientes do valor politico (e clinico) da experiéncia artistica. O passo seguinte seria buscar o lugar e a
estratégia de apresentagdo adequados a singularidade de cada uma destas proposi¢des, de modo a criar suas

condi¢des de transmissibilidade.

Que tais agdes artisticas se facam ou ndo em espagos museoldgicos dependeri de sua singularidade e da
qualidade do problema que se encontra em sua origem; e se, em certos casos, o museu pode ser um dos lugares
possiveis para estas agdes, a escolha da institui¢io adequada hd de passar por uma cartografia das forgas em jogo
antes de se tomar qualquer iniciativa. E desta maneira que a forga propriamente poética pode participar do
destino de uma sociedade, contribuindo para que sua vitalidade possa afirmar-se, imune ao apelo sedutor do

mercado que lhe propoe orientar-se exclusivamente segundo seus interesses.

A for¢a poética ¢ uma das vozes na polifonia paradoxal por meio da qual se desenham os devires heterodoxos e
imprevisiveis da vida publica. Estes 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 um ouvido fino para os sons inarticulados
que nos chegam do indizivel nos pontos onde se esgar¢a a cartografia dominante. Sua poesia ¢ a encarnagdo de
tais sons que passam assim a se fazer ouvir entre nds. « Os microprocessos revoluciondrios nao sio
necessariamente da natureza das relagées sociais. A relagio de um individuo com a musica ou com a pintura,

por exemplo, pode acarretar um processo de percepgao e de sensibilidade inteiramente novo »,[17] assinala



Grattari. E o esquizoanalista recomenda: « deveriamos receitar poesia como se receitam vitaminas ». E talvez
q
por ter produzido doses generosas de for¢a poética, que o legado de Lygia Clark continua alimentando o

pensamento critico em nossa atualidade.
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