TEXTOS

la Clark e o hibrido
arte/clinica

Suely Rolnik

“Quantos seres sout er para buscar sempre do oulro ser que me bhabila as realidades das contradigdes? Quanids
alegrias ¢ dores meu corpo se abrindo como uma giganlesca couwve-flor oferecew ao oulro ser que esid secrelo
deniro de meu eu? Dentro de minba barriga mord um pdssaro, dentro do meu peilo, wm ledo. Este passeic pra
ld e pra cd incessantemenle. A cwe gresnd, esperneia e é sacrificacla. O ovo conlinua a envolvé-la, como
mortelha, mas ji é o comeco do outro pdssaro que nasce imediatamenie apos a morte. Nem chegea a haver
intervalo. I o festim de vida e da morie entrelagadas.”

Lygia Clark, carta a Mirio Pedrosa (1967)}

assaros e ledes nos habitam, diz Lygia - sio nosso desassossego: o bicho grasna, esperneia e acaba sendo
corpo-bicho. Corpo-vibritil, sensivel aos efei- sacrificado; sua forma tornou-se mortalha. Se nos dei-
tos da agitada movimentacio dos fluxos am- xarmos tomar, ¢ o come¢o de outro corpo que nasce
bientais que nos atravessam. Corpo-ovo, no imediatamente apds a morte.

qual germinam estados intensivos desconhecidos provo-
cados pelas novas composicoes que os fluxos, passeando
para ¢ e para 14, vio fazendo e desfazendo. De tempos em
tempos, avoluma-se a tal ponto a germinaciao que o Corpo
ndo consegue mais expressar-se em sua atual figura. E o

43 Percurso n® 16 - 1/1996



TEXTOS

Mas, pelo qué exatamente te-
rfamos que nos deixarmos tomar?
Pela tensio entre a figura atual do
corpo-bicho que insiste por forca
do hibito e os estados intensivos
que nele se produzem irre-
versivelmente, exigindo a criacio
de uma nova figura. Nos deixarmos
tomar pelo festim da vida ¢ da morte
entrelacadas - o trigico. O quanto
se consegue habitar esta tensio’,
pode ser um critério para distinguir
modos de subjetivagio. Um critério
¢tico, porque baseado na expansio
da vida, ja que esta se di na produ-
cdo de diferencgas e sua afirmacio
em novas formas de existéncia.

A arte € o campo privilegiado
de enfrentamento do triagico. Um
modo artista de subjetivagio se re-
conhece por sua especial intimida-
de com o enredamento da vida e
da morte. O artista consegue dar
ouvidos s diferencas intensivas
que vibram em seu corpo-bicho e,
deixando-se tomar pela agonia de
seu esperneio, entrega-se ao fes-
tim do sacrificio. Entio, como uma
gigantesca couve-flor, abre-se seu
corpo-ovo, de onde nascerd junto
com sua obra, um outro eu, até
entiio larvar.

Artista € obra se fazem simul-
taneamente, numa inesgotivel he-
terogénese. E através da criacio
que o artista enfrenta o mal-estar
da morte de seu atual eu, causada
pela pressio de eus larvares que
agitam-se em seu corpo. Tal en-
frentamento, o artista opera na
materialidade de seu trabalho: ai
se inscrevem as marcas de seu
encontro singular com o trigico
festim. Marcas desta experiéncia,
elas trazem a possibilidade de sua
transmissao: ampliam-se na subje-
tividade do receptor as chances de
realizar 2 seu modo este encontro,
aproximar-se de seu corpo-vibratil
e expor-se as suas exigéncias de
criacao.

A arte € assim uma reserva eco-
légica das espécies invisiveis que
povoam nosso corpo-bicho em sua
generosa vida germinativa; manan-

cial de coragem de enfrentamento
do trigico. De acordo com os con-
textos historicos, varia o grau de
permeabilidade entre esta reserva
de heterogénese ¢ o resto do plane-
ta, 0 quanto o planeta respira seus
ares.

No mundo contemporineo,
nos deparamos com uma situacio
paradoxal. Por um lado, a arte é um
dominio bem delimitado, o que
produz a impressio no resto do
planeta de um certo esmaecimento
do corpo-vibritil. Instaura-se um
tipo de subjetividade que tende a
desconhecer os estados intensivos

e a orientar-se unicamente pela di-
mensido formal, Contribui para
isso, o fato de que o mercado hoje
converteu-se no principal - senfo
unico - dispositivo de reconheci-
mento social. As subjetividades
tendem a orientar-se cada vez
mais em funcio deste reconheci-
mento e, portanto, das formas que
se supoe valorizaveis, e cada vez
menos em funcio da eficicia das
formas enquanto veiculos para as
diferencas que se apresentam. Na
constituicio deste modo menos
experimental e mais mercadologi-
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co de subjetivacio, participam es-
pecialmente os monopodlios da mi-
dia. Em suas artérias eletronicas,
navegam por todo o planeta ima-
gens de formas de existéncia gla-
mourizadas, que parecem pairar
inabaldveis sobre as turbuléncias
do vivo. A seducdo destas figuras
mobiliza uma busca frenética de
identificacio, sempre fracassada e
recomecada, ji que se trata de
montagens imaginirias.

De outro lado, no entanto, nos-
so corpo-bicho tem esperneado
mais do que nunca: com as novas
tecnologias de comunicacio e infor-

macdo, cada individuo é perma-
nentemente habitado por fluxos do
planeta inteiro, o que multiplica as
hibridacoes, agucando, consequen-
temente, o engendramento de dife-
rencas que vibram no corpo e o
fazem grasnar. Assim, a disparidade
entre a infinitude da producio de
diferencas e a finitude das formas
tem se exacerbado cada vez mais:
entre o ovo e a mortalha, nio hi
mais quase intervalo, conforme nos
alertava Lygia ja nos anos sessenta;
as formas sio hoje mais efémeras do
que nunca.



Em outras palavras: muitos
fluxos, muita hibridacio, produ-
cio de diferenca intensificada;
mas, paradoxalmente, pouca escu-
ta para este burburinho, pouca
fluidez, poténcia de experimenta-
cdo debilitada. Neste mundo de
subjetividades mercadoldgicas,
tende a ser minima a permeabilida-
de entre a arte - onde, e s6 onde, o
grasnar € ouvido como apélo a cria-
¢io - e o resto do planeta. Fora da
arte e do artista, cada grasnar do
bicho, cada morte de uma figura do
humano tende a ser vivido como
aniquilamento de tudo. Esta sensa-
cilo pode levar a reactes patologi-
cas, e ai ja caimos num outro domi-
nio, o da clinica.

Entre a reserva ecoldgica do
corpo-bicho na arte e seu asilo na
clinica quando, por transitar inad-
vertidamente fora da reserva, ele se
patologiza, esteriliza-se o poder dis-
ruptivo da disparidade entre o bi-
cho e o homem. Nio encontrando
vias de existencializacio, as diferen-
cas acabam sendo abortadas. Etica
e estética dissociam-se: desativa-se
o processo de criacio experimental
da existéncia; a vida mingua.

E neste contexto que se coloca,
a meu ver, a questdo que move o
trabalho de Lygia Clark: incitar no

receptor 4 coragem de expor-se ao
grasnar do bicho; o artista como “pro-
positor” de condicdes para este
afrontamento. O que Lygia quer €
que o festim do entrelacamento da
vida com a morte extrapole a frontei-
ra da arte e se espalhe pela existéncia
afora. E procura solucdes para que o
préprio objeto tenha o poder de pro-
mover este desconfinamento.
Embora presente ao longo de
toda sua obra, tal proposta pode ser
mais facilmente circunscrita a partir
da fase que se inicia com o Cami-
nhando, em 1964, quando Lygia vai
mais longe no investimento do pdlo
experimental da arte, em detrimen-
to do pdlo narcisico/mercadologi-
co. Nesta fase ela escreve coisas do

tipo: Mesmo que essa nova proposi-
¢cdo deixe de ser considerada uma
obra de arte é preciso levd-la avanie
(nova modalidade de arte?)f‘. Sua
questio se radicaliza e se explicita
com maior vigor. O sentido do ob-
jeto passa a depender inteiramente
de experimentacio, o que impede
que o objeto seja simplesmente ex-
pOsto, € que O receptor o consuma,
sem que isto o afete. O objeto perde
sua autonomia, “ele é apendas wma
potencz‘alz’dade”", atualizada ou
nao pelo receptor. Lygia quer che-
gar ao ponto minimo da materiali-
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dade do objeto onde ele nio é
senio a encarnacio da transmuta-
¢cio que se operou em sua subjeti-
vidade, ponto no qual por isso mes-
mo, o objeto atinge a maxima
poténcia de contdgio do receptor.

Com os Objetos Relaciondis,
sua tltima obra, Lygia chega o mais
perto que pdde desse ponto. Saqui-
nhos de plastico ou de pano, cheios
de ar, dgua, areia ou isopor; tubos
de borracha, canos de papelio, pa-
nos, meias, conchas, mel, e outros
tantos objetos inesperados espa-
lham-se pelo espago poético que
ela criou num dos quartos de seu
apartamento, ao qual deu o nome
de consultério. Sdo os elementos de
um ritual de iniciacio que ela de-
senvolve ao longo de “sessdes” re-
gulares com cada receptor.

Mas a que exatamente SOmMos
iniciados neste seu consultorio ex-
perimental? A vivéncia do desman-
chamento de nosso contorno, de
nossa imagem corporal, para nos
aventurarmos pela processualidade
fervilhante de nosso corpo-vibritil
sem imagem. Uma viagem tdo in-
tensa a este além da representacio
que, por uma questio de prudéncia,
Lygia deixava uma pedrinha na mao
do receptor/paciente durante toda
a sessio, para que pudesse, a exem-
plo de Jofozinho e Maria, encontrar
o caminho de volta. Volta para o
familiar, o conhecido, o doméstico;
volta para a forma, a imagem, o
humano - a “prova da realidade”,
como se referia Lygia a este aspecto
de seu ritual.

Assim a iniciacio que se dd no
consultério experimental de Lygia
nio tem rigorosamente nada a ver
com expressio ou recuperagio de
si, nem com a descoberta de alguma
suposta unidade ou interioridade,
em cujos reconditos se esconderiam
fantasias, primordiais ou ndo, que
se trataria de trazer A consciéncia.
Pelo contririo, é para 0 COrpo-ovo
que os Objetos Relacionais nos le-
vam. Estes estranhos objetos cria-
dos por Lygia tém o poder de nos
fazer diferir de nds mesmos.
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A radicalizacio da proposta de
Lygia ja se anunciava com o Treparn-
te, ultimo exemplar de sua prestigia-
da familia dos Bichos, ganhando
visibilidade no pontapé que lhe deu
Mirio Pedrosa ao vé-lo pela primei-
ra vez e na sua alegria em poder
chutar uma obra de arte. O gesto
memoravel do critico ¢ amigo ma-
terializa o start de um salto que
Lygia dard em seu trabalho, na se-
quéncia, rumo a uma regifio cada
vez mais fronteirica 2 arte, sobretu-
do ao universo artistico de sua épo-
ca. Um mistério comeca a pairar
sobre sua obra, que se estenderd
pelos tltimos vinte e quatro anos de
sua vida e mesmo depois. E a arte
que Lygia terd chutado? Tera ela se
esvaziado como artista? Terd enlou-
quecido?

Doze anos depois, ao criar os
Objetos Relacionais, sua tltima
obra, é a prépria Lygia, a estas
alturas incompreendida e margi-
nalizada pela arte, quem aparece
com uma resposta: ela se tornara
psicoterapeuta. Os poucos criticos
que na época ainda se aventuram a
pensar sua obra tendem a aceitar
esta explica¢io incontestavelmente,
0 que, diga-se de passagem, de
um modo geral nio se acompa-
nhou de um reconhecimento do
mérito terapéutico de seu traba-
lho. Assim se estabelece a inter-
pretacdo oficial da obra de Lygia
Clark pés-chute.

Eu mesma, na época, concor-
dei com esta resposta, tanto que, a
pedido de Lygia, desenvolvi uma
leitura psicanalitica de suas ses-
soes com os Objetos Relacionais,
que tratei como prdtica clinica na
dissertagio de Psicologia que de-
fendi numa universidade em Pa-
ris’. Mas, j4 ndo aceito tio facil-
mente a interpretacio de que
Lygia se tornara terapeuta. Nio
por qualquer prurido de ortodo-
xia. Pelo contririo, é que me pa-
rece que o desafio que Lygia nos
propde é justamente o de conviver
com a posicio fronteirica em que
ela foi cada vez mais se colocando.

Ea prépria Lygia que, comentando
sua proposta com os Objetos Rela-
cionais, diz numa entrevista: E um
trabalbo fronteira porgue ndo é
Dpsicandlise, ndo € arte. Enido eu

Jico na fronteira, completamente

sozinha'. Hoje entenderia de ou-
tro modo o pedido de Lygia: mais

A questio de Lygia, materializa-
da em sua obra, tem o poder de
arrancar a cérca que isola a arte
como reserva ecoldgica de enfren-
tamento do trigico. Com isso, acaba
produzindo hibridacoes da arte
com outras praticas - especialmente
a clinica, o que niio é por acaso.

do que trazé-la para o mundo da
clinica, como fiz nos anos setenta,
seria preciso ir ao seu encontro na
fronteira.

Embora me pareca perfeita-
mente cabivel utilizar as propostas
de Lygia no trabalho clinico - o que,
alids, ela mesma desejou -, nio pen-
so que haja uma Lygia artista e
outra, terapeuta. E mais, penso que
esta divisio atenua a forca disrupti-
va de sua obra. O chute, gesto de
Lygia que Mirio Pedrosa protagoni-
za, ndo visava a arte, mas sim seu
confinamento numa disciplina autd-
noma que implica uma reificacio
do processo criador. Lygia queria
deslocar o objeto de sua condicio
de fim para uma condicio de meijo.
O salto que Lygia da ap6s os Bichos,
nio € para fora da arte e para dentro
da clinica, mas sim para uma fron-
teira onde se depura a questio que
atravessa o conjunto de sua obra, a
qual terd reverberacdes tanto na
arte quanto na clinica.
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Vimos que a clinica nasce exata-
mente num contexto sécio-cultural
que cala o grasnar do bicho, enjau-
lando-o na arte, o que faz com que
no resto da vida social, ele tenda a
ser vivido como trauma. E curioso
lembrar que Lygia chama de “estado
de arte” o que em ndés escuta o
grasnar do corpo-bicho e Deleuze
de “estado de clinica”, o que em noés
cala este grasnar. O hibrido arte/cli-
nica que se produz na obra de Lygia
explicita a transversalidade existen-
te entre estas duas priticas. Proble-
matizar esta transversalidade pode
mobilizar a poténcia da critica’ tanto
na arte, quanto na clinica.

Em primeiro lugar, ganha visibi-
lidade uma dimensio clinica da arte:
a revitalizacio do estado de arte,
implica potencialmente uma supera-
cio do estado de clinica. E, recipro-
camente, uma dimensao estética da
clinica: a superacio do estado de
clinica, implica potencialmente uma
revitalizacio do estado de arte.



Em segundo lugar, descobri-
mos nas duas priticas a presenga de
uma mesma dimensdo ética: o exer-
cicio de um deslocamento do prin-
cipio constitutivo das formas da rea-
lidade que predomina em nosso
mundo. Desfazer-se do apégo as
formas-mortalha como referéncia,
para poder constituir-se no festim

do entrelacamento entre a vida e a
morte, ou nas palavras de Lygia,
‘para que tido na realidade seja
processo™. Seu hibrido arte/clinica
nos di a ver que criar condicdes
para expor-se 40 mal-estar provoca-
do pelo trigico é a questio ética
fundamental que atravessa estes
dois campos.

E, por ultimo, explicita-se uma
mesma dimensio politica: da pers-
pectiva de sua hibridacio, pritica
artistica e pratica clinica revelam-
se como forcas de resisténcia a
esterilizacio do poder disruptivo
da disparidade entre a infinita ger-
minacdo do corpo-ovo e a finitude
das formas que encarnam cada
uma de suas criacoes. Como vi-
mos, a rigidez da separacio entre
estas praticas implica uma patolo-
gizacdo do estado de arte: dimi-
nuem as chances de constituirmos
territdrios ¢.-2 sejam a expressio

das diferencas engendradas em
nosso corpo-bicho, chances de in-
vestirmos a dimensio experimental
da vida, sua construcio como obra
de arte.

Mas nem por isso arte ¢ clinica
se confundem: embora ambas vi-
sem a mobilizacio do estado de arte
na subjetividade, a singularidade da

clinica estd em tratar os impedimen-
tos psiquicos a esta mobilizacao, o
que ndo interessa a arte. Tais impe-
dimentos se erigem sempre na fron-
teira entre o corpo-bicho e suas
formas no homem, variando apenas
as modalidades. Uma destas moda-
lidades é o borderline: uma subjeti-
vidade que nio se encontra nem
prisioneira de uma forma como na
neurose, nem perdida nas intensi-
dades do corpo-vibritil, como na
psicose; funambula, ela se equilibra
bem ou mal na linha fronteirica.
Nesta precdria posi¢do, acessa mais
facilmente o bicho e exerce uma
maior liberdade de desnaturaliza-
¢ao das formas. Hi uma espécie de
fluidez de processo, embora esteja
sempre presente o risco de cair. Se
a queda & para o lado da neurose,
hi uma parada de processo, se ela
€ para o lado da psicose, o processo
fica rodando no vazio, ao infinito.”
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Lygia nunca escondeu sua pre-
feréncia pelos borderlines, certa-
mente por esta versatilidade maior
no vai e vem entre o bicho e o
homem. Com este tipo de receptor,
Lygia obtinha mais_ facilmente: o
efeito que queria de seus Objetos
Relacionais, sem ter que se entediar
com a monotonia da neurose, nem
se esgotar com os terrores da psico-
se. Estas coisas, préprias da clinica,
lhe pesavam muito: em indmeras
cartas ela se queixa de sentir-se
impregnada com o que se passa nas
sessoes, totalmente exaurida. A tal
ponto que acaba parando de prati-
ci-las, poucos anos depois de ter
comecado ¢ bem antes de morrer:
em 1984, escreve a Guy Brett que
considera esgotado este trabalho,
que ndo se interessa mais por ele
porque ji domina seu conceito, que
alids, diz ela, sio varios'™.

Penso que Lygia se disse tera-
peuta, inclusive a si mesma, como
resposta & surdez ambiente que se
constituiu em torno de sua obra,
situacio diametralmente oposta ao
sucesso que ela conhecera nos anos
50 e 60: nio se pode esquecer que
o momento em que Lygia di o chute
radicalizador, é exatamente quando
seu prestigio chega ao apogeu, em
escala internacional.’’ E provavel-
mente quando sentiu-se mais sus-
tentada que ela pode dar este peri-
goso salto no trapézio da criacio.
Mas ela foi longe demais, e a rede
da arte que subjazia seu trapézio
desapareceu: para o meio artistico,
com rarissimas excecoes, sua obra
nio fazia mais sentido algum. Atra-
vés desta explicacdo, a meu ver,
Lygia quis criar uma outra rede de
sustentacao de sentido para suas
propostas, desta vez no meio psica-
nalitico - o que, alids, ela nunca
conseguiu.

Mas dai a tomar esta interpreta-
¢do de Lygia como a verdade sobre
as sessdes com os Objetos Relacio-
nais ha uma distincia. Esta posicio
implica em aceitar o confinamento
de sua obra numa terapéutica, o
que é o mesmo que confini-la na
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arte enquanto dominio isolado.
Ora, ndo é exatamente isso 0 quec
Lygia combateu tio obstinadamen-
te? Nao € exatamente para deslocar-
se disso que ela criou este hibrido
na fronteira entre os dois campos,
como sua ultima arma? E a prépria
Lygia quem diz: “Ndo troquei a arte
pela psicandlise. Acontece que em
minhas pesquisas todas acabei fa-
zendo o que faco, que ndo é psica-
ndlise. Desde que pedi a participa-
cao do espectador, que foiem 59, dai

por diante todo meu trabalho exige
a participacdao do espectador: meu
trabalho foi sempre conduzido para
O oulro experimentar, ndo sO para
vivéncia minba’."> “Por ora, tenho
a consciéncia de que meu trabalbho
é um campo ‘experimental’, rico em
possibilidades ¢ é 56"

Insistir em considerar como
método terapéutico a ultima pro-
posta de Lygia, pode nos levar a
perder o essencial: a forca disrup-
tiva de seu hibrido feito de arte e
clinica, que faz vibrar em cada um
destes campos a tensio do tragico,
tornando ética e estética indisso-
cidveis.

Porque Lygia colocou-se na
borda da arte de seu tempo, sua
obra indica novos rumos para a arte,
revitalizando sua poténcia de con-

taminag¢do. O artista como proposi-
tor de condicbes para o receptor
deixar-se embarcar no desmancha-
mento das formas - inclusive as suas -,
em favor das novas composicdes de
forcas que seu corpo-vibritil vai
vivendo ao longo do tempo.

Porque colocou-se na borda

ambém da clinica de seu tempo,
Lygia indica para nés analistas no-
vos rumos a explorar. Se nos dispo-
mos a ir ao seu encontro na frontei-
ra, somos levados a encarar o
corpo-bicho fibra por fibra e a des-
cobri-lo em sua riqueza e comple-
xidade préprias. Nos damos conta
de que se é verdade que no trabalho
clinico € da rela¢io com o corpo-bi-
cho que se trata, nio é menos ver-
dade que costumamos rebaté-lo a
suas humanas formas tdo logo o
pressentimos. Diante desta consta-
tagclo, nao podemos deixar de pen-
sar na necessidade de reorientar-
mos nossas praticas. Mas para onde
apontam estas novas dire¢des?

O que a hibridacio com a arte
pode nos ajudar a perceber é que
toda patologia diz respeito i relacio
com o trigico, mais precisamente 2
dificuldade de se fazer a passagem
entre o corpo-bicho e suas humanas
formas. Vimos que inimeras sio as
versdes desta dificuldade - por
exemplo, ficar enredado nas intensi-
dades do corpo, dilacerado pela dor
de seu grasnar, como na psicose, ou
adicto de estratégias existéncias
montadas para anestesid-lo, como
na neurose. Seja qual for a modali-
dade de interrup¢io do processo',
o efeito é sempre o de minar a
poténcia criadora, entorpecer o es-
tado de arte, levando a subjetivida-
de a socobrar num estado de clinica.
Nossas priticas consistiriam entio
em criar condi¢des para uma despa-
tologizacio da relacio com o tragi-
co. Isto passa basicamente pela con-
quista de uma intimidade com o
ponto inominivel de onde emer-
gem as formas.

Nio é abandonar a arte, o que
Lygia Clark propoe, nem eventual-
mente trocd-la pela clinica, mas sim
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habitar a tensio de suas bordas. Por
colocar-se nesta zona fronteiriga,
sua obra tem virtualmente a forca
de “tratar” tanto a arte quanto a
clinica para que estas recuperem
sua poténcia de critica a0 modo de
subjetivacio ambiente; poténcia de
revitalizacdo do estado de arte, de
que depende a invencio da existén-
cia. Seria esta sua utopia? Deixo por
conta de Lygia a dltima palavra:

“Se a perda da individualidade
é de qualquer modo imposta ao ho-
mem moderno, o artista oferece
uma vinganca e a ocasido de se
encontrar. Ao mesmo tempo em quie
ele se dissolve no mundo, em que ele
se funde no coletivo, o artista perde
sua singularidade, seuw poder ex-
pressivo. Ele se contenta em propor
aos oulros de serem eles mesmos e de
alingivem o singular estado de arte
sem arte” 5
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