Lygia Clark e Merleau-Ponty:
Ecos de um entrelacamento no corpo
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O Movimento Neoconcreto e a recepcao do pensamento
de Merleau-Ponty no cenario da arte brasileira.

Os escritos de Merleau-Ponty chegaram ao cendrio artistico nacional
através de dois criticos de arte brasileiros, Mario Pedrosa (1900-1981) e
Ferreira Gullar (1930-2016), que encontraram nas ideias de Merleau-Ponty
alguns fundamentos e contribui¢des tedricas para a arte que estava sendo
realizada no Brasil nos anos 50 e 60, de modo mais particular, no Rio de
Janeiro. Mario Pedrosa serd um dos primeiros intelectuais a divulgar a
teoria da Gestalt no ambito nacional, quando da defesa de sua tese em 1949,
intitulada de Da natureza afetiva da forma na obra de arte. Supde-se que,
ao estudar e incorporar a teoria da Gestalt em sua pesquisa, o critico de
arte brasileiro tenha também estudado os seguidores e criticos da Gestalt e,
entre eles, o proprio Merleau-Ponty, importando considerar que Merleau-
Ponty nesse periodo ja havia publicado Estrutura do comportamento e
Fenomenologia da Percepg¢do, obras em que realiza diversas reflexdes
acerca da Gestalt (Maluf, 2007, p. 11-12). Contudo, Mério Pedrosa, mesmo
utilizando descrigGes e conceitos oriundos da fenomenologia e indicando a
necessidade de estabelecer um estilo inédito e inovado das formas artisticas,
ndo ird se ocupar em desenvolver uma leitura critica aprofundada da Gestalt.
O que advogava o critico brasileiro era que a arte deveria estabelecer um
afastamento da Gestalt, tal qual vinha sendo adotada até entdo no cendrio
artistico daquele tempo, mais especificamente ao modo em que a teoria foi
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apropriada pelo concretismo. Sobre esse movimento artistico Otilia Beatriz
Fiori Arantes (1991) atesta:

O concretismo brasileiro surge na Semana de Arte Moderna ocorrida em
1922, em Sao Paulo [Brasil], é esse movimento que insere a arte brasileira
nos quadros do modernismo [com figuras relevantes como Tarsila do Amaral,
Oswald e Mério de Andrade]. O concretismo defendia uma arte figurativa,
geométrica, objetiva, mecanica e racional, aspectos que geram as principais
divergéncias entre o concretismo e os, entdo, dissidentes que fundardo o ne-
oconcretismo. Os neoconcretos abandonam a conceituagdo a priori sobre as
coisas, defendendo o sentimento de liberdade, a quebra das categorias e a

invengdo (Arantes, 1991, p. 21).

Ainda segundo Arantes (2004, p. 30), foi a partir da descoberta pelos
europeus do valor artistico das culturas arcaicas e com o pensamento univer-
salista primitivo de artistas como Mario de Andrade e Oswald de Andrade,
arautos do movimento concreto, que, com o olho na Escola de Paris, os inte-
grantes do concretismo puderam redescobrir a arte no Brasil.! Mério Pedro-
sa denunciou o referido movimento enquanto uma adaptacgdo da iconografia
ingénua de ornamentacdo popular com as novas técnicas vindas da Franca.
Nota-se, assim, que o debate circundante no cenario da arte europeia, espe-
cialmente nas décadas de 50 e 60, influenciou significativamente os movi-
mentos artisticos gestados no ceio da arte brasileira, “como em outros paises
de mesma trajetéria histdrica, em fase de amadurecimento cultural, sem gran-
des tradicdes consolidadas” (2004, p. 12-13). De modo diverso ao exposto,
Maério Pedrosa buscou demonstrar a necessidade de um nexo organico entre
a arte abstrata e a cultura material do pais, o que fez os neovanguardistas ao
procurarem uma obra total, restituindo a expressividade que fora abandonada

1 Percebe-se que ainda nesse periodo, no Brasil, o recurso elegido para romper com o
academicismo em arte era o internacionalismo, especificamente o que orbitava na cena artistica
parisiense. “Assim, atualizar as ideias estéticas a partir de modelos europeus recentes, sobretudo na
area de artes plasticas, surgiu como uma possibilidade de renovagdo para a arte brasileira. Cubismo,
expressionismo, ideias futuristas, dadaismo, construtivismo, surrealismo e o ‘clima’ parisiense onde
imperava, nos anos 20, o art déco resultaram em inspira¢oes que, direta ou indiretamente, alimentaram
os artistas modernistas brasileiros nos anos 20 e 30. Paris, em particular, forneceria o ambiente propicio
para essas inspiragdes de ruptura”. (Amaral, 2012, p. 11).
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pela arte concreta. Essa obra total pode ser entendida enquanto aquilo que “o
poeta Ferreira Gullar tentou definir, com profunda intuicdo poética, como o
‘ndo-objeto’” (Pedrosa apud Arantes, 2004, p. 33).2

A postura critica diante da arte concreta que incorporou o mecanicismo,
o objetivismo se tornando uma arte excessivamente racionalizada, fez com
que Ferreira Gullar e um grupo de artistas cariocas se aproximassem dos
escritos de Merleau-Ponty, cujas reflexdes correspondiam em grande parte
aos interesses do tipo de arte que estava comecando a ser produzida. Ferreira
Gullar foi quem propriamente divulgou e disseminou o pensamento de Mer-
leau-Ponty no cenério da arte brasileira, “a sua funcdo dentro do grupo de
artistas era um tanto quanto diferenciada, ele muitas vezes funcionava como
um grande articulador de ideias e pensamentos do grupo, sendo o autor do
Manifesto Neoconcreto e da Teoria do Nao-objeto” (Maluf, 2007, p. 14).

O Manifesto Neoconcreto foi redigido por Ferreira Gullar e assinado por
varios artistas, entre eles: Amilcar de Castro (1920-2002), Franz Weissmann
(1911-2005), Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004), Reynaldo
Jardim (1926-2011) e Theon Spantdis (1915-1986). O documento foi lancado
em 1959, na primeira exposicdo de arte Neoconcreta realizada no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e posteriormente publicado no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, em 26-27/11/1960. Os termos do Manifesto
se dirigiam e trabalhavam no campo da pintura, da escultura, da gravura e
da literatura. O documento expressa uma critica a atitude cientificista e ao
racionalismo praticado até entdo pela arte brasileira, mais detidamente pelo
concretismo paulistano. Lé-se no préprio Manifesto a importancia atribuida
as ideias de Merleau-Ponty e a Fenomenologia:

(...) em nome de preconceitos que hoje a filosofia denuncia (M. Merleau-Ponty,
E. Cassirer, S. Langer) —e que ruem em todos os campos a comecar pela biolo-
gia moderna, que supera o mecanicismo pavloviano— os concretos-racionalistas

ainda véem o homem como uma maquina entre maquinas e procuram limitar a

2 “A expressdo ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer coisa que seja o
oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente contrarias desses objetos. O ndo-objeto ndo é
um antiobjeto mas um objeto especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se dé a
percepgdo sem deixar resto. Pura aparéncia” (Gullar, 2007, p. 90).
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arte a expressdo dessa realidade tedrica. Nao concebemos a obra de arte nem
como “maquina” nem como “objeto”, mas como um quasi-corpus, isto é, um
ser cuja realidade ndo se esgota nas relacoes exteriores de seus elementos; um
ser que, decomponivel em partes pela andlise, s6 se da plenamente a abordagem
direta, fenomenolégica. Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo ma-
terial sobre o qual repousa, ndo por alguma virtude extraterrena: supera-o por
transcender essas relacdes mecanicas da Gestalt objetiva e por criar para si uma
significacdo tacita (Merleau-Ponty) que emerge nela pela primeira vez. (Gullar,
apud Brito, 1999, p. 10-11).

Como vimos, além de Merleau-Ponty, alguns outros tedricos também
tiveram destacada importancia para a concep¢do do movimento neoconcreto,
como: Susanne Langer (1895-1985), Ernest Cassirer (1874-1945) e W.
Wleidlé [18--? 19--?], todos sdo citados, ao lado de Merleau-Ponty, no
Manifesto Neoconcreto de 1959. Esse quadro tedrico que compos as reflexdes
da arte neoconcreta, permaneceu sendo elaborado mesmo depois a publicacdao
do Manifesto, por exemplo, Herbert Marcuse também foi comentado e
trazido para pensar as produc¢des desenvolvidas por Hélio Oiticica, um dos
principais expoentes artistas deste movimento. As pesquisas dos neoconcretos
priorizavam tendéncias tedricas mais abertas e ndo aprioristicas, visto que
0 movimento se inseriu no que podemos chamar de fronteira entre a arte
moderna e a arte contemporanea. Por esse motivo, a busca dos artistas
neovanguardistas era a ampliacdo dos campos de producdo da arte, outro
modo de conceber a relagdo do espectador com a obra e a aproximacao do
fazer artistico com as relagdes do homem com o mundo.

Ferreira Gullar em sua obra Etapas da arte contemporanea (1985) ad-
verte que os artistas do concretismo utilizavam o conceito de forma, tal
como a psicologia da Gestalt, equiparando a percepcao as leis do mundo
fisico. Em outros termos, para a teoria da Gestalt “ndo hé diferencga entre
forma fisica e estrutura organica, entre forma como manifestacdo exterior
ao homem, subordinada a regulamentos do meio em que ela se situa, e a for-
ma como significacdo que o homem apreende” (Gullar apud Maluf, 2007,
p. 18). O poeta brasileiro utilizard mais uma vez a argumentacdo fenome-
nolégica de Merleau-Ponty para ratificar a sua critica aos pressupostos da
arte concreta, afirmando:
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Maurice Merleau-Ponty (...), ao fazer a critica daquela teoria, mostra claramente qual
a distin¢do que existe entre fisico e o seu comportamento na percepgao. (...) Merleau-
Ponty demonstra que (...) a forma é mais simples por ser privilegiada, isto é, nés
a julgamos mais simples pelo fato mesmo de que ela se adequa harmonicamente
a nossa percepcao. (...) Ndo se pretende com isso negar a Gestaltheorie — suas
descobertas sobre as leis da percep¢do sdo definitivas — mas, sim, adotando o ponto
de vista de Merleau-Ponty, negar a interpretacdo teérica dos principios descobertos. A
importancia dessa critica, para a arte, estd em que ela reabre o problema da percepgao

ao invés de da-lo como esgotado e decifrado. (Gullar apud Maluf, 2007, p. 19).

Desse modo, o movimento Neoconcreto ird buscar a abertura ao mundo
dos objetos e uma nova atitude perceptiva, a criacdo do corpo, com o corpo,
como defendido por Merleau-Ponty. Esse movimento assinala os novos ca-
minhos para a arte enquanto experimentacao, a interse¢do, o entrecruzamento
entre o dentro e o fora, a obra e o espectador, a arte e a vida, a mente e o
corpo. A fenomenologia contribuiu para os artistas neoconcretos notadamen-
te por apreender o corpo ndo como um objeto funcional, dotado apenas de
funcoes fisiologicas e bioldgicas, mas enquanto fenomenal ou da experiéncia
vivida, um corpo que deveria ser posto em questdo, interrogado e redesco-
berto. As questdes postas pelos artistas neoconcretos, particularmente Lygia
Clark e Hélio Qiticica, os colocaram a margem daquilo que era considerado
arte no periodo. “Esses artistas levantaram uma proposta poderosa: o corpo
sabe mais. Sabe mais pela percepgdo (o grande eixo sobre o qual se construiu
a dissidéncia neoconcreta) e sabe mais, por excesso ébrio, além (e a0 mesmo
tempo aquém) da consciéncia e da vontade” (Aguilar, 2016, p. 18-19).

Na proxima secdo destaca-se a relevancia atribuida ao corpo na obra de
Lygia Clark, um corpo desdobrado, que se tornou o grande motivo da dessa-
cralizacdo do objeto artistico.

Ressensibilizacdo da existéncia: aproximacoes entre

a Fenomenologia de Merleau-Ponty e a obra de Lygia Clark

Lygia Clark: da profanacao do objeto artistico ao corpo como obra de arte
A artista Lygia Clark nasceu na cidade de Belo Horizonte, no estado de Mi-

nas Gerais, em 23 de outubro de 1920. Saiu da sua terra natal para estudar com

Roberto Burle Marx (1909-1994) no Rio de Janeiro, em 1947 e, posteriormente,
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foi a Franca dar continuidade aos seus estudos com Fernand Léger (1881-
1955), entre 1950 a 1952. Ao retornar ao Brasil, integrou-se ao grupo de
artistas Neoconcretos. Lygia Clark foi convidada a lecionar na Faculdade de
Artes Plasticas da Sorbonne-Paris, entre 1973 e 1976. Em 25 de abril de 1988
(aos 67 anos), Lygia Clark faleceu de infarto no Rio de Janeiro.

A artista mineira ndo demostrava interesse em enfatizar a fundamentacdo
teérica que constituia os seus trabalhos, nem mesmo tinha a preocupacao de
contribuir com pesquisas dessa natureza no ambito do movimento Neoconcreto.
Contudo, gostava de saber quais discussdes filosdficas os seus colegas estavam
promovendo no campo tedrico da arte e quais leituras favoreciam a sustentacao
do movimento artistico em questdo. Ferreira Gullar, um dos grandes amigos
da artista, foi o principal interlocutor de Lygia Clark no tocante as bases
tedricas do Neoconcretismo e foi por meio das conversas entre ambos que,
provavelmente, a artista teve acesso as reflexdes de Merleau-Ponty. Sobre as
discussdes tedricas Lygia Clark afirmou: “Fui engravidada pelos ouvidos”,
“(...) ndo aceito coisa alguma de quem quiser me catalogar. S6 aceito as criticas
de quem seja capaz de vivenciar comigo a sensibilidade e a experiéncia que
me levaram a um quadro ou a uma atitude” (Clark apud Fabbrini, 1994, p. 12).

Encontramos como principais referéncias praticas na de obra de Lygia
Clark (e dos Neoconcretos) os artistas Piet Mondrian (1872-1944), Kazimir
Malevich (1878-1935), Naum Gabo (1890-1977) e Vladmir Tatlin (1885-
1953). Os referidos artistas fomentaram as mudangas no campo da arte durante
o inicio do século XX. Mesmo sob essa influéncia, os Neoconcretos buscavam
meios de ultrapassar a técnica mecanicista do construtivismo russo.

A partir das intervencoes dos artistas Neoconcretos, as obras perderam o seu
carater meramente ilustrativo, figurativo, simbolico e passaram a integrar o mundo
da vida, interagindo de modo frontal com o real. No ano posterior a publicacdo
do Manifesto Neoconcreto, Lygia Clark leva o grande prémio da VI Bienal com a
escultura “Bichos” (ver: Figura 2), constru¢des geométricas de estrutura metalica
que eram articuladas por meio de dobradicas e que, para ganharem sentido,
precisavam ser manipuladas pelo espectador. Foi nesse momento que Lygia
Clark abandonou o suporte da moldura, o espago bidimensional do quadro, e
se abriu para o real, o espaco tridimensional. A proposta da artista provoca a
dissolucdo da fronteira entre a obra de arte e o espectador, a profanacdo do objeto
artistico e a ruptura com o Iécus tradicional do objeto artistico.

—26—



Lygia Clark e Merleau-Ponty

A trajetoéria artistica de Lygia Clark foi marcada por rupturas e desconti-
nuidades internas, contudo, ha uma coeréncia no sentido da busca pelo entre-
lagcamento entre o sujeito e o objeto, entre o visivel e o invisivel e a defesa por
uma experimenta¢do organica da arte como a prépria vida humana. Embora
ndo possamos afirmar que Lygia Clark fundamenta as suas produgoes de arte
na fenomenologia de Merleau-Ponty, é inegavel que a artista demonstra em
sua trajetéria um modo fenomenoldgico de apreensao do mundo, notadamen-
te ao eleger o corpo como a prépria obra de arte. Nas palavras de Lygia Clark:

Em geral, a arte sai da barriga, ndo da cabeca (...) do centro nevralgico do corpo
humano, onde tudo que importa tem sua origem mais profunda.

(...) Cada vez que ataco uma nova fase de minha obra, experimento todos os
sintomas da gravidez. Desde que a gestacdo comeca, eu tenho as verdadeiras
perturbagdes fisicas, a vertigem, por exemplo, até o momento em que chego a
identificar, reconhecer esta nova expressdo de minha obra em minha vida de to-
dos os dias, (...) vida-corrente, espontanea e natural, como o ato de comer. (Clark
apud Fabbrini, 1994, p. 12).

A pesquisadora de arte Maria Alice Milliet em seu livro Lygia Clark:
obra-trajeto, assegura que o Neoconcretismo recorreu ao pensamento encar-
nado, que nao é dissociado do corpo, e que se configura enquanto aspecto in-
alienavel de todo o conhecimento. Sobre esse registro, a arte neoconcreta em
sua expressividade se vincula incontestavelmente com a apreensao fenomeno-
l6gica do mundo, “seu sentido deve transparecer na interse¢ao das experiéncias
individuais, na engrenagem de umas com as outras, nesse no de relagcdes. Nao
teme a contaminacdo da mente pelo corpo, nem cair no caético subjetivo” (Mi-
lliet, 1992, p. 92). No neoconcretismo a afirmagdo completa da integracdo entre
o dominio psicossensorial do homem era a exigéncia para torna-lo capaz de
gerar uma objetividade mais profunda porque indissociada (Ibid.). Nesse senti-
do, ndo ha uma predominancia entre o que é visivel objetivamente e aquilo que
a obra provoca no interior/invisivel das nossas sensagoes corpéreas, em outros
termos, hd uma ambiguidade prépria na tessitura do fazer do artista.

As fases da obra de Lygia Clark representam uma constante interrogacao e
inquietacdo. Percebe-se, particularmente a partir da segunda etapa da trajetéria
da artista, uma arte que reforca a poética da ndo representacdo. A busca de uma
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significacdo que se fundava em si mesma, que ndo se referia a nenhum objeto
dado e/ou aos sentidos comumente atribuidos a ele, a significacdo da obra seria
estabelecida na interacdo entre o sujeito/espectador e o objeto. Desse modo,
havia um estimulo duplo, a obra convidava o espectador que, a partir da sua
exploracgdo, ampliava o campo de potencialidades e de sentidos do objeto artis-
tico, independente da catalogacao que ele tivesse recebido antes.

“A obra passa a emanar, receber vida e se transforma nas maos do especta-
dor, ela passa a ser mais vulneravel, ‘mais humana’, mais ‘organica’. Os titulos
que Lygia Clark atribui as suas obras revelam esse ‘envolvimento continuo e
cada vez mais intenso com o mundo’” (Maluf, 2007, p. 25). Nesse sentido,
observa-se que a artista, no momento em que se retirou do espaco bidimen-
sional da moldura, dedicou-se a construcdo espacial tridimensional, em que a
participacdo ativa do espectador era primordial para o acontecimento da obra.
Nesta etapa percebe-se que a artista demonstrou uma aproximacao maior das
questdes relativas a natureza, do mundo vivo, como evidenciou nas séries: Ca-
sulos (1959) e Bichos (1960). A fase intermediaria, que marcou a ruptura com
0 objeto artistico, foi assinalada pelo contato cada vez maior com o publico,
sdo experiéncias deste periodo: Caminhando (1964) e Respire Comigo (1966).
Até, finalmente, Lygia Clark estabelecer o corpo como a propria unidade ar-
tistica, passando a dar énfase direta a vida, a estrutura organica humana e es-
tabelecendo o vinculo incindivel, através da corporeidade e da sensorialidade,
do ptiblico com o acontecimento da obra. Nesse periodo, foram emblematicas
as instalagdes O Eu e o Tu: Roupa-corpo-roupa (1967) e A Casa ¢é o Corpo
(1968). Dessas experiéncias com o corpo, Lygia Clark desenvolveu a pratica
terapéutica, promovendo um pioneirismo no ambito da arte nacional, a saber,
a articulacdo entre arte e ciéncia/psicandlise. A artista termina a sua trajetéria
artistica e de vida criando experimentagdes em grupo, cuja finalidade era a
terapia. Nesse periodo os Objetos relacionais funcionaram com o propdsito
terapéutico de reestruturacdo do Self.® Abaixo, as obras das trés fases que deli-
neiam as producoes artisticas de Lygia Clark, como explicitada anteriormente.

3 Esse trabalho ndo intenta desenvolver uma analise em torno do ultimo periodo produtivo de Ly-
gia Clark. Sem duvida, essa etapa exigiria um estudo pormenorizado e mais cuidadoso que envolveria
outros campos de pesquisa como, por exemplo, o da psicanalise. Como ndo ha como avangar nessas
eflexdes, considerando os limites imputados a essa publicagdo, indica-se a leitura: Bittencourt, Nivea.
A vassoura da bruxa: Lygia Clark na arte da lou-cura. Rio de Janeiro: Novamente, 2002.
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Esculturas das séries “casulos” e “bichos” de 1959-1960, que marcam o
momento em que sua arte sai das telas e ganham o espaco Tridimensional.

Figura 1 — Casulo, 1959. Barcelona: Fundacié Antoni Tapies. Disponivel em: <http://www.mac.
usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/frente/clark/outras.html> Acesso em: 20 mar. 2017

Figura 2 — Bichos, 1960. MoMa — New York Disponivel em: <https://www.moma.org/explore/
multimedia/audios/388/6732?language=pt> Acesso em: 20 mar. 2017
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Experiéncias sensoriais de 1964-1966: “Caminhando”

Figura 3 — Caminhando, 1964. MoMa — New York Disponivel em: <https://www.moma.org/
explore/multimedia/audios/388/6736> Acesso em: 20 mar. 2017

-

Figura 4 — Respire comigo, 1966. MoMa — New York Disponivel em: < https://www.moma.org/
explore/multimedia/audios/388/6738> Acesso em: 20 mar. 2017
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Instalacoes de 1966-1968:
“O Eu e o Tu: Roupa-corpo-roupa” e “A casa é o corpo: labirinto”

Figura 5 — O Eu e o Tu: Roupa-corpo-roupa, 1968. Associacdo Lygia Clark — Brasil Disponivel
em: < http:/cso.fba.ul.pt/ > Acesso em: 20 mar. 2017

Figura 6 — A casa é o corpo: labirinto, 1968. MoMa — New York Disponivel em: < https:/www.
moma.org/explore/multimedia/audios/388/6789> Acesso em: 20 mar. 2017
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Percepcao, sensagao e corpo:
tessitura do entrelacamento

Na obra de Lygia Clark o tema da percepg¢do, como vimos, foi retomado
no sentido de abertura para as sensac¢ées do corpo vivo/vivido. Nesse sentido,
é possivel atestar uma estreita vinculagdo das proposicdes da artista com as
analises desenvolvidas por Merleau-Ponty em a Fenomenologia da percep¢do
(1945). Para o pensador francés, o corpo é a nossa abertura ao mundo; a partir
da experiéncia corpérea nos comunicamos com a realidade circundante sem
reté-la, sem fixa-la em ideia. Sobre essa questdo, o filsofo dira:

Quer se trate do corpo do outro ou de meu préprio corpo, nao tenho outro meio de
conhecer o corpo humano sendo vivé-lo, quer dizer, retomar por minha conta o dra-
ma que o transpassa e confundir-me com ele. Portanto, sou meu corpo, exatamente
na medida em que tenho um saber adquirido e, reciprocamente, meu corpo é como
um sujeito natural, como um esbocgo provisério de meu ser total. Assim, a experi-
éncia do corpo préprio opde-se ao movimento reflexivo que destaca o objeto do
sujeito e o sujeito do objeto, e que nos da apenas o pensamento do corpo ou o corpo

em ideia, e ndo a experiéncia do corpo ou o corpo em realidade (2011, p. 269).

Desse modo, observa-se que o corpo, na reflexdo merleau-pontyana, se
insere em um esbogo provisorio de totalidade e nao permite outro modo de se
fazer conhecido, sendo sendo vivido. O corpo préprio, aquele que por meio
do qual meus pensamentos e sentimentos, por assim dizer, “fazem contato”
com os objetos, de forma que um mundo existe para mim: é o corpo em “pri-
meira pessoa”, como sujeito da experiéncia (Matthews, 2011, p. 116, 191).

E importante advertir que o percurso seguido pelo filésofo, na obra
A fenomenologia da percep¢do, concentra as reflexdes sobre o corpo no
ambito da percepcdo.* As analises fenomenoldgicas sobre o corpo proprio
ou corpo fenomenal/perceptivo, elucidam a busca de Merleau-Ponty por uma

4 O recorte estabelecido para a produgdo desse texto ndo alude as reflexdes posteriores de
Merleau-Ponty, que incidirdo em suas investigacdes no ambito ontolégico e a adogdo do conceito
de carne, para além do que pode o corpo préprio. Na 6tica adotada por esse trabalho, a questdo da
carne deve ser aprofundada pela lente da psicandlise, sendo possivel, ademais, desenvolver uma chave
interpretativa interessante entre o ultimo pensamento de Merleau-Ponty e a tltima fase produtiva de
Lygia Clark, em que a artista coloca em cheque a fronteira entre arte e terapia.
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subjetividade enraizada no mundo, diferentemente da visdo objetivante das
ciéncias. A fenomenologia merleau-pontyana se compromete em retornar ao
mundo vivido da experiéncia, se distanciando de uma consciéncia descolada
do corpo e assumindo uma reflexdo corporificada. Para o filésofo, a experiéncia
sensivel produz sentidos que se antecipam as redugdes determinadas pelo
entendimento. Em outras palavras, a acdo, o sentimento e a vontade sdo
maneiras origindrias de criar significados liberados, tanto do objetivismo quanto
do subjetivismo extremos. Nesse contexto, é possivel estabelecer um tipo de
razdo radicada na experiéncia sensivel. Sobre isso Merleau-Ponty assegura:

A aquisicao mais importante da fenomenologia foi sem divida ter unido o extre-
mo subjetivismo ao extremo objetivismo em sua no¢do do mundo ou da racio-
nalidade. A racionalidade é exatamente proporcional as experiéncias nas quais
ela se revela. Existe racionalidade, quer dizer: as perspectivas se confrontam, as
percepgdes se confirmam, um sentido aparece. Mas ele ndo deve ser posto a par-
te, transformado em Espirito absoluto ou em mundo no sentido realista. O mundo
fenomenolégico é ndo o ser puro, mas o sentido que transparece na intersec¢io
de minhas experiéncias, e na intersec¢do de minhas experiéncias com aquelas
do outro, pela engrenagem de uma nas outras; ele é, portanto, inseparavel da
subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade pela retomada de
minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da experiéncia

do outro na minha (2011, p. 18).

Nesse mesmo contexto de reabertura do problema da percepcao e da cen-
tralidade das a¢des no corpo, também se encontra a obra de Lygia Clark. Na
concepcdo de arte da artista o objeto e o sujeito estdo enredados um com
0 outro, ou seja, 0 novo comportamento perceptivo foi sendo elaborado na
medida em que o espectador passou cada vez mais a interagir com a obra, até
chegar a ser o proprio (corpo) da proposicdo artistica. Nesse mesmo sentido,
para Merleau-Ponty, a criacao de sentidos e de significacdes, a partir da inte-
racdo dos corpos com o mundo, é a condi¢do mesma da imbricacdo entre o
sujeito e o objeto, por meio da percepcdo. Em a Fenomenologia da percepg¢do
1é-se: “Na percepcdo, nés ndo pensamos o objeto e ndo nos pensamos pensan-
do o objeto, nés somos para o objeto e o confundimos com esse corpo, que
sabe mais do que nés sobre o mundo, sobre os motivos e os meios que se tém
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de fazer uma sintese” (2011, p. 320).

Lygia Clark buscava no sentimento de totalidade a conjugacdo entre o
dentro e o fora, o sujeito e o objeto, o visivel e o invisivel. A constante busca
pela dissolucdo dessas fronteiras, foi marca ndo apenas do trabalho artistico de
Lygia Clark, mas também motivo das diversas discussoes desenvolvidas por
Merleau-Ponty. Néo é ocasionalmente o engajamento e o interesse do fil6sofo
francés pelo trabalho pratico dos artistas, para ele, é na arte que vemos, em ato,
a quebra desses limites. Por conseguinte, a leitura realizada por Merleau-Ponty
da obra de Cézanne, descrita no ensaio A diivida de Cézanne, publicado no
mesmo ano em que o filésofo publica a Fenomenologia da percepgdo (1945)
reforca as suas teses fenomenolégicas. Lé-se no referido ensaio:

Cézanne ndo acreditou ter que escolher entre a sensagdo e o pensamento, COmo
entre o caos e a ordem. Ele ndo quer separar as coisas fixas que aparecem ao
nosso olhar e a sua maneira fugaz de aparecer, quer pintar a matéria em via de
se formar, a ordem nascendo por uma organizagdo espontanea. Ndo estabelece
um corte entre os “sentidos” e a “inteligéncia”, mas entre a ordem espontanea
das coisas percebidas e a ordem humana das ideias e das ciéncias. Percebemos
coisas, entendemo-nos sobre elas, estamos enraizados nelas, e é sobre essa base

de “natureza” que construimos as ciéncias (2013, p. 131).

A busca pela organicidade, por um estagio pré-reflexivo que ndo opera
com o sentido dado, constituido e acabado estabelece a premissa da criacdo e a
necessidade de outro modo de apreensdo do mundo. Nesse I6cus estético, em
que a sensacao e o pensamento ndo estdo separados, encontra-se o fundamento
e a condicdo para a restituicao do nosso contato genuino com o mundo e com
os outros. O entrelacamento entre a fenomenologia de Merleau-Ponty e a obra
de Lygia Clark, na 6tica adotada por esse trabalho, reside precisamente nessa
exigéncia de resgatar a experiéncia sensivel, de ressensibilizar a existéncia e de
reestabelecer a frequentacdo entre o homem e a sua propria natureza.

“A casa é o corpo: labirinto (1968)” de Lygia Clark

Na instalagdo A casa é o corpo: labirinto (ver Figura 7) criada em 1968,
é possivel constatar a aproximagdo entre a experiéncia desenvolvida por
Lygia Clark com o corpo e a leitura fenomenolégica de Merleau-Ponty sobre
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a corporeidade. A artista faz uma incursdo pelo corpo humano, por meio de

uma construcdo sensorial que remonta as quatro etapas para o acontecimento

do nascimento: penetragdo, ovulagdo, germinagdo e expulsdo. Conforme a

descricdo da prépria Lygia Clark a instalagao:

E uma estrutura de oito metros de comprimento, com dois compartimentos
laterais. O centro dessa estrutura se constitui de um grande baldo de plastico.
As extremidades sdo fechadas com elasticos e as pessoas ao se encostarem
neles provocam a mais variadas formas. Ao penetrar no labirinto o visitante
afasta os elasticos da entrada, sentindo um rompimento semelhante ao de um
himen complacente e tendo acesso assim ao primeiro compartimento, chamado
‘penetracao’. Nesta cabine a pessoa pisa numa lona estendida pouco acima do
chdo e perde o equilibrio: no escuro ela apalpa as paredes, que cedem da mesma
forma que o chdo. Prosseguindo o caminho através do tato, encontrard uma
passagem semelhante a da entrada, e a pessoa chega na ‘ovulagdo’, espaco igual
ao anterior, cheio de baldes. Ao prosseguir, o visitante alcanca o amplo espago
central, onde é possivel ver e ser visto do exterior. Neste local hd uma imensa
boca através da qual a pessoa entra na ‘germinagdo’, ali tomando as posi¢des que
lhe convier. De volta ao ttnel, continuando o passeio, penetra no compartimento
da ‘expulsdo’, que além das bolinhas macias de vinil espalhadas pelo chdo,
possui uma floresta de pélos pendente do teto. Esses pélos comecam muito finos
e se tornam gradativamente bastante grossos, e o visitante vai abrindo caminho
no escuro em meio a essa massa peluda, de contexturas diferentes. Apés a curva
a pessoa encontra um cilindro giratério. Através da manipulacéo/ o cilindro gira
e ela se vé diante de um espelho deformante todo iluminado. E o fim do labirinto.
(Clark, “A casa é o corpo, 1968”).

A instalacdo A casa é o corpo: labirinto, ndo apenas convoca a redes-

coberta do sentir, por meio dos distintos materiais que permitem o contato

com diversas sensa¢des que constituem a natureza organica do homem, mas

também convoca a redescoberta do proprio corpo. Considerando que o corpo

passa ser a obra e que abriga, dentro de si, um corpo. Had uma vinculagdo di-

reta com a ideia de nascer novamente, de fazer renascer o contato com o que

é propriamente humano. “O corpo ganha a possibilidade de se ‘reconstruir’,
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ele se expande na extensdo da obra, ele se transforma a cada mudanga de
ambiente da instalagdo” (Maluf, 2007, p. 98).

O sentido da obra é atribuido por contato, por ineréncia, por experiéncia
e, nesse caso, recriando a si como uma obra de arte. Como diria Merleau-
Ponty: “a experiéncia se dd no pré-reflexivo, tal é a sina de um ser que
nasceu, quer dizer, que de uma vez por todas foi dado a si mesmo como algo
a compreender” (2011, p. 464).

A casa é o corpo (1968), parte da exposicao Lygia Clark no MAM, Sao
Paulo (1° de junho de 1999)

Figura 7 — Maluf (2007, p. 97).
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