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Lygia Clark
(Lygia Pimentel Lins, Belo Horizonte, MG, 23.10.1920-Rio de Janeiro RJ, 25.4.1988)

A los 27 años realizó estudios con el arquitecto paisajista Roberto Burle Marx en Rio de Janeiro

1950-52 con Arpad Szènes y Fernand Léger en París. 

1952 Exposición de una obra abstracta en el Ministério da Educaçao e Cultura en Rio de Janeiro

1953 Participación en al Bienal de São Paulo. 

1964 miembro del Grupo Frente, del que surgió el movimiento concreto en Rio de Janeiro. 

1954-58 Serie de pinturas que destacan preocupaciones constructivistas. 

1955 y 1957 participación en la Bienal de São Paulo y en 1957 en la I Exposiçao Nacional de Arte Concreto en Rio de Janeiro

1959 firmante del manifiesto neo-concreto. 

Después de 1959 realización de objetos, que cuentan con la activa participación del espectador, en especial después de 1965 con happenings y performances. 

1970-75 actividad docente en la Sorbonne en Paris.

La actitud básica de la obra de Clark es antimecanística y biológica. En los años 70 se interesa cada vez más en las posibilidades terapéuticas del arte. Sus trabajos interactivos posteriores, si bien contienen elementos del happening o performance, son más bien intentos de moverse a lo largo de una fina línea divisoria entre al arte fijado espacial y temporalmente y la actividad psicoterapéutica. A partir de 1978 se dedicó exclusivamente a la práctica psicoanalítica.

Retrospectivas: 1986 Paço Imperial do Rio de Janeiro con Hélio Oiticica; 1987 Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo.

Exposiciones: 1959,1961,1963 y 1967 Bienal de São Paulo; 1960, 1962 y 1968 Biennale di Vanenzia; 1960 “arte concreto”; en Zürich; 1964 Signals Gallery, London

En la combinacion peculiar entre su actividad artística y terapeutica jugó Lygia Clark un papel muy influyente en el arte brasileño. Comenzó su carrera artística a finales de los años 50 pudiendo desarrollar su obra en una época de intensa creatividad espiritual, en la que los artistas procuraban integrar su trabajo en el proceso de cambiar la sociedad. (...)

En un principio se dedica a la abstracción geométrica, pero comprende muy pronto que realidad se halla a la búsqueda de una forma de expresión orgánica básica, liberada de las limitaciones de la pintura de caballete. Se convierte a la par de su amigo Hélio Oiticica, en un miembro importante del movimiento neo-concreto y se dedica a comienzos de los años 60 a la producción de objetos efímeros manipulables. Sus Objetos Sensoriais son para ella “organismos vivientes”, que adquieren forma y sentido, cuando el cuerpo del espectador entra en contacto con ellos. (...)
 


Pintora, escultora. Trabalha com instalações e body-art. 

Muda-se para o Rio de Janeiro em 1947 e inicia aprendizado artístico com Burle Marx (1909-1994). 

Entre 1950 e 1952, em Paris, estuda com Fernand Léger (1881-1955), Arpad Szenes (1897-1985) e Isaac Dobrinsky. 

De volta para o Brasil, integra o Grupo Frente, liderado por Ivan Serpa (1923-1973) e formado por Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Pape (1929), Aluísio Carvão (1920-2001), Décio Vieira (1922-1988), Franz Weissmann (1911) e Abraham Palatnik (1928), entre outros. 

Em 1954, incorpora como elemento plástico a moldura em suas obras como, por exemplo, em Composição nº 5. Suas pesquisas voltam-se para a "linha orgânica", linha que aparece na junção entre dois planos, como a que percebe entre a tela e a moldura. Entre 1957 e 1959, realiza composições em preto e branco, formadas por placas de madeira justapostas, recobertas com tinta industrial aplicada à pistola, nas quais a linha orgânica se evidencia ou desaparece de acordo com as cores utilizadas. É uma das fundadoras do Grupo Neoconcreto e participa da sua primeira exposição, em 1959. 

Gradualmente, troca a pintura pela experiência com objetos tridimensionais. Realiza proposições participacionais como a série Bichos, de 1960, construções metálicas geométricas que se articulam por meio de dobradiças e requerem a co-participação do espectador. Nesse ano, leciona artes plásticas no Instituto Nacional de Educação dos Surdos. Dedica-se à exploração sensorial em trabalhos como A Casa É o Corpo, de 1968. Participa das exposições Opinião 66 e Nova Objetividade Brasileira, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. MAM/RJ. 

Reside em Paris entre 1970 e 1976, período em que leciona na Faculté d´Arts Plastiques St. Charles, na Sorbonne. Seu trabalho converge para vivências criativas com ênfase no sentido grupal. 

Retorna para o Brasil em 1976; dedica-se ao estudo das possibilidades teurapêuticas da arte sensorial e trabalha com objetos relacionais.

Lygia Clark é, para a pesquisadora de arte Maria Alice Milliet, entre os artistas vinculados ao concretismo, quem melhor compreende as relações espaciais do plano. A radicalidade com que explora as potencialidades expressivas dos planos, leva-a a desdobrá-los, como nos Casulos (1959), que são compostos por placas de metal fixas na parede, dobradas de maneira a criar um espaço interno. No mesmo ano, participa da 1ª Exposição Neoconcreta. O neoconcretismo define-se como uma tomada de posição com relação à arte concreta exacerbadamente racionalista e é formado por artistas que pretendem continuar a trabalhar no sentido da experimentação, do encontro de soluções próprias, integrando autor, obra e fruidor. Inicia, em 1960, os Bichos, obras constituídas por placas de metal polido unidas por dobradiças, que lhe permitem a articulação. As obras são inovadoras: encorajam a manipulação do espectador, que conjugada à dinâmica da própria peça, resulta em novas configurações. Em 1963, começa a realizar os Trepantes, compostos por recortes espiralados em metal ou em borracha, como Obra-Mole (1964), que, pela maleabilidade, podem ser apoiados nos mais diferentes suportes ocasionais como troncos de madeira ou uma escada. 

Sua preocupação volta-se para uma participação ainda mais ativa do público. Caminhando (1964) é a obra que marca esta transição. O participante cria uma fita de Moebius [August Ferdinand Moebius (1790-1868), matemático alemão]: corta uma faixa de papel, torce uma das extremidades e une as duas pontas. Depois a recorta no comprimento de maneira contínua e, na medida em que o faz, essa se desdobra em entrelaçamentos cada vez mais estreitos e complexos. Experimenta assim um espaço sem avesso ou direito, frente ou verso, apenas pelo prazer de percorrê-lo e, desta forma, ele mesmo realiza a obra de arte. Inicia então trabalhos voltados para o corpo, que visam ampliar a percepção, retomar memórias ou provocar diferentes emoções. Nestes, o papel do artista é de propositor ou canalizador de experiências. Por exemplo, em Luvas Sensoriais (1968) dá-se a redescoberta do tato por meio de bolas de diferentes tamanhos, pesos e texturas e em O Eu e o Tu: série roupa-corpo-roupa (1967), um casal veste roupas confeccionadas pela artista, cujo forro comporta materiais diversos. Aberturas na roupa proporcionam, pela exploração táctil, uma sensação feminina ao homem e à mulher uma sensação masculina. Já a instalação A casa é o corpo: labirinto (1968) oferece uma vivência sensorial e simbólica, experimentada pelo visitante que penetra em uma estrutura de oito metros de comprimento, passando por ambientes denominados "penetração", "ovulação", "germinação" e "expulsão".

Entre 1970 e 1975, nas atividades coletivas propostas por Lygia Clark na Faculté d'Arts Plastiques St. Charles, na Sorbonne, a prática artística é entendida como criação conjunta, em transição para a terapia. Em Túnel (1973) as pessoas percorrem um tubo de pano de 50 metros de comprimento, onde às sensações de claustrofobia e sufocamento contrapõe-se a do nascimento, por meio de aberturas no pano, feitas pela artista. Já Canibalismo e Baba Antropofágica (ambos de 1973) aludem a rituais arcaicos de canibalismo, compreendido como processo de absorção e de resignificação do outro. No primeiro acontecimento, o corpo de uma pessoa deitada é coberto de frutas, devoradas por outras de olhos vendados; e no segundo, os participantes levam à boca carretéis de linha, de várias cores e lentamente os desenrolam com as mãos para recobrir o corpo de uma pessoa que está deitada no chão. No final, todos se emaranham com os fios. A partir de 1976, dedica-se à prática terapêutica, usando Objetos Relacionais, que podem ser, por exemplo, sacos plásticos cheios de sementes, ar ou água; meias-calças contendo bolas; pedras e conchas. Na terapia, o paciente cria relações com os objetos, por meio de sua textura, peso, tamanho, temperatura, sonoridade ou movimento. Eles permitem-lhe reviver, em contexto regressivo,  sensações registradas na memória do corpo, relativas a fases da vida anteriores à aquisição da linguagem. 

A poética de Lygia Clark caminha no sentido da não representação e da superação do suporte. Propõe a desmistificação da arte e do artista e a desalienação do espectador, que finalmente compartilha a criação da obra. Na medida em que amplia as possibilidades de percepção sensorial em seus trabalhos, integra o corpo à arte, de forma individual ou coletiva. Finalmente, dedica-se a prática terapêutica. Para Milliet, a artista destaca-se sobretudo por sua determinação em atravessar os territórios perigosos  da arte e da terapia.

Lugares de residencia

1947/1950. Rio de Janeiro RJ 

1950/1952. Paris (França)

1953/ca.1970. Rio de Janeiro RJ

1970/1976. Paris (França) 

1976/1988. Rio de Janeiro RJ 

Formación

1947. Rio de Janeiro RJ. Inicia aprendizagem artística com Burle Marx 

1950/1952. Paris (França). Estuda com Fernand Léger, Arpad Szenes e Dobrinsky 

Cronología

1954/1956. Rio de Janeiro RJ.  Integra o Grupo Frente, liderado por Ivan Serpa e formado por Hélio Oiticica, Lygia Pape, Aluísio Carvão, Décio Vieira, Franz Weissmann, Abraham Palatnik, entre outros

1954/1958. Rio de Janeiro RJ. Realiza a série Superfícies Moduladas e a série Contra-Relevos 

1958/1960. Nova York (Estados Unidos). Prêmio Internacional Guggenheim 

1959. Rio de Janeiro RJ. É uma das fundadoras do Grupo Neoconcreto 

1960. Rio de Janeiro RJ. Leciona artes plásticas no Instituto Nacional de Educação dos Surdos

1960/1964. Rio de Janeiro RJ. Cria a série Bichos, construções metálicas geométricas que se articulam por meio de dobradiças e requerem a co-participação do espectador 

1964. Rio de Janeiro RJ. Cria a proposição Caminhando, recorte em uma fita de Moebius praticado pelo participante 

1966. Passa a dedicar-se à exploração sensorial, em trabalhos como A Casa É o Corpo

1969. Los Angeles (Estados Unidos). Participa do Simpósio de Arte Sensorial 

1970/1975. Paris (França). É professora na Faculté d´Arts Plastiques St. Charles, na Sorbonne, e seu trabalho converge para vivências criativas com ênfase no sentido grupal

1973. Eduardo Clark realiza o documentário O Mundo de Lygia Clark

1978/1985. Passa a dedicar-se ao estudo das possibilidades teurapêuticas da arte sensorial, trabalhando com os objetos relacionais

1982. São Paulo SP. Profere a palestra O Método Terapêutico de Lygia Clark, com Luiz Carlos Vanderlei Soares, no Tuca

1983/1984. Rio de Janeiro RJ. Publica Livro-Obra e Meu Doce Rio

1985-Rio de Janeiro RJ. É apresentado o vídeo Memória do Corpo, de Mario Carneiro, sobre o trabalho da artista

Exposiciones individuales

1952. Rio de Janeiro RJ. Individual, no MEC 

1952. Paris (França). Primeira individual, na Galerie do Institut Endoplastique 

1960. Rio de Janeiro RJ. Individual, na Galeria Bonino 

1963. Nova York (Estados Unidos). Individual, na Louis Alexander Gallery of The Pepsi Cola Co. 

1963. Rio de Janeiro RJ. Individual, no MAM/RJ 

1964. Stuttgart (Alemanha). Lygia Clark, na Studium Generale Technische Hochschule 

1965. Londres (Inglaterra). Individual, na Signals Gallery 

1968. Rio de Janeiro RJ. A Casa É o Corpo, no MAM/RJ 

1968. Essen (Alemanha). Lygia Clark, na Galeria M. E. Thelen Essen  

1971. São Paulo SP. Individual, na Galeria Ralph Camargo 

1980. Rio de Janeiro RJ. Individual, na Funarte 

1982. São Paulo SP. Individual, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud 

1983. São Paulo SP. Imaginar o Presente, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud 

1984. Rio de Janeiro RJ. Individual, na Galeria Paulo Klabin

Exposiciones colectivas

1953. Petrópolis RJ. 1ª Exposição Nacional de Arte Abstrata, no Hotel Quitandinha 

1953. São Paulo SP. 2ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP

1954. Rio de Janeiro RJ. 1º Grupo Frente, na Galeria Ibeu Copacabana

1954. Rio de Janeiro RJ. Salão Preto e Branco, no Palácio da Cultura 

1955. Rio de Janeiro RJ. 2º Grupo Frente, no MAM/RJ

1955. São Paulo SP. 3ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP 

1955. Paris (França) e Neuchâtel (Suíça). Artistas Brasileiros, organizada pelo MAM/SP e pelo MAM/RJ 

1956. Resende RJ. 3º Grupo Frente, no Itatiaia Country Club

1956. São Paulo SP. 1ª Exposição Nacional de Arte Concreta, no MAM/SP 

1956. Volta Redonda RJ. 4º Grupo Frente, na CSN

1956. Montevidéu (Uruguai). Pintura Brasileira Contemporânea 

1957. São Paulo SP. 4ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP. prêmio aquisição

1957. Rio de Janeiro RJ. 6º Salão Nacional de Arte Moderna 

1957. Rio de Janeiro RJ. 1ª Exposição Nacional de Arte Concreta, no MAM/RJ 

1958. São Paulo SP. Clark, Weissmann e Charoux, na Galeria de Arte da Folha 

1959. São Paulo SP. 5ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP 

1959. Munique (Alemanha). Arte Moderna Brasileira na Europa 

1959. Rio de Janeiro RJ e Salvador BA. 1ª Exposição de Arte Neoconcreta, MAM/RJ e Belvedere da Sé 

1960. Veneza (Itália). 30ª Bienal de Veneza 

1960. Nova York (Estados Unidos). Coletiva, no MoMA 

1960. La Paz (Bolívia). Coletiva, no Museo de Arte Moderno 

1960. São Paulo SP. Contribuição da Mulher às Artes Plásticas no País, no MAM/SP 

1960. Rio de Janeiro RJ. 2ª Exposição de Arte Neoconcreta, no MEC

1960. Zurique (Suíça). Exposição Internacional de Arte Concreta 

1961. São Paulo SP. 6ª Bienal Internacional de São Paulo, no MAM/SP. prêmio melhor escultor nacional

1961. São Paulo SP. 3ª Exposição de Arte Neoconcreta, no MAM/SP 

1962. Veneza (Itália). 31ª Bienal de Veneza

1962. Washington (Estados Unidos). Collection of Works by Brazilian Artists, na The Pan American Union 

1963. São Paulo SP. 7ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal. sala especial 

1963. Roma e Trieste (Itália). Mostra Arte Brasileira, na Casa do Brasil 

1963. Campinas SP. Pintura e Escultura Contemporâneas, no Museu Carlos Gomes 

1964. Londres (Inglaterra). 1º Festival de Arte Moderna da América Latina, na Signals Gallery 

1964. Londres (Inglaterra). 2ª Exposição Piloto de Arte Cinética 

1964. Paris (França). Movimento II, na Galerie Denise René 

1964. Arras (França). O Hoje de Amanhã, no Musée d´Arras 

1965. Londres (Inglaterra). Antologia da Escultura Móvel, na Signals Gallery

1965. São Paulo SP. 8ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1965. Edimburgo e Glasgow (Escócia). Arte e Movimento, na Diploma Galleries of the Royal Scottish Academy, no Museu de Arte Moderna e na Galeria de Arte Moderna de Kelvingrve 

1965. Liverpool (Inglaterra). ArtsScience 1965, na University of Liverpool Students Union 

1965. Paris (França). Objectits 65, na Galerie de la Librarie Anglaise 

1966. Salvador BA. 1ª Bienal Nacional de Artes Plásticas. sala especial e grande prêmio 

1966. Austin, New Haven, San Diego, New Orleans e San Francisco (Estados Unidos). Art of Latin America since Independence, na University of Texas at Austin. Archer M. Huntington Art Gallery, a Yale University Art Gallery, no La Jolla Museum of Art, no Isaac Delgado Museum of Art e no San Francisco Art Museum 

1966. Buenos Aires (Argentina) e Montevidéu (Uruguai). Artistas Brasileiros Contemporâneos, nos Museos de Arte Moderno

1966. Rio de Janeiro RJ. Opinião 66, no MAM/RJ

1966. Belo Horizonte MG. Vanguarda Brasileira, na UFMG 

1967. São Paulo SP. 9ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1967. Rio de Janeiro RJ. Nova Objetividade Brasileira, no MAM/RJ 

1968. Veneza (Itália). 34ª Bienal de Veneza. sala especial

1969. Rio de Janeiro RJ. 7º Resumo de Arte JB, no MAM/RJ 

1969. Paris (França). Salon des Realités Nouvelles 

1970. Medellín (Colômbia). 2ª Bienal de Medellín, no Museu de Antioquia

1970. Oxford (Inglaterra). Coletiva, no Museum of Modern Art 

1972. São Paulo SP. Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois, na Galeria da Collectio 

1973. São Paulo SP. 12ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal

1973. Rio de Janeiro RJ. Vanguarda Internacional, na Galeria Ibeu Copacabana

1977. São Paulo SP, Rio de Janeiro RJ. Projeto Construtivo Brasileiro na Arte: 1950-1962, Pesp e MAM/RJ

1978. São Paulo SP. As Bienais e a Abstração: a década de 50, no Museu Lasar Segall 

1978. Rio de Janeiro RJ. Escultura Brasileira no Espaço Urbano: 50 anos 

1978. São Paulo SP. O Objeto na Arte: Brasil anos 60, no MAB/Faap

1980. Rio de Janeiro RJ. Homenagem a Mário Pedrosa, na Galeria Jean Boghici 

1981. Porto Alegre RS. Artistas Brasileiros dos Anos 60 e 70 na Coleção Rubem Knijik, Espaço NO Galeria Chaves

1984. Rio de Janeiro RJ. Grupo Frente 1954-1956, na Galeria de Arte Banerj 

1984. São Paulo SP. Coleção Gilberto Chateaubriand: retrato e auto-retrato da arte brasileira, no MAM/SP 

1984. Rio de Janeiro RJ. Madeira, Matéria de Arte, no MAM/RJ 

1984. Rio de Janeiro RJ. Neoconcretismo 1959-1961, na Galeria de Arte Banerj 

1984. São Paulo SP. Tradição e Ruptura: síntese de arte e cultura brasileiras, na Fundação Bienal 

1985. São Paulo SP. 18ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1985. São Paulo SP e Belo Horizonte MG. Rio: vertente construtiva, no MAC/USP e no MAP

1985. Rio de Janeiro RJ. 8º Salão Nacional de Artes Plásticas, no MAM/RJ 

1985. São Paulo SP. Tendências do Livro de Artista no Brasil, no CCSP

1986. Porto Alegre RS. Coleção Rubem Knijnik: arte brasileira anos 60/70/80, no Margs

1986. Rio de Janeiro RJ. JK e os Anos 50: uma visão da cultura e do cotidiano, na Galeria Investiarte

1986. Rio de Janeiro RJ. 9º Salão Nacional de Artes Plásticas. Lygia Clark e Hélio Oiticica, Paço Imperial 

1987. Rio de Janeiro; São Paulo. 1ª Abstração Geométrica: concretismo e neoconcretismo, Funarte e MAB/Faap

1987. Rio de Janeiro RJ. Abstracionismo Geométrico e Informal: aspectos da vanguarda brasileira dos anos 50, na Funarte

1987. Rio de Janeiro RJ. Algumas Mulheres, na Galeria de Arte Ipanema

1987. São Paulo SP. As Bienais no Acervo do MAC: 1951 a 1985, no MAC/USP

1987. Rio de Janeiro RJ. Ao Colecionador: homenagem a Gilberto Chateaubriand , no MAM/RJ

1987. São Paulo SP. 9º Salão Nacional de Artes Plásticas. Lygia Clark e Hélio Oiticica, no MAC/USP

1987. Paris (França). Modernidade: arte brasileira do século XX, Musée d´Art Moderne de la Ville de Paris 

1987. São Paulo SP. O Ofício da Arte: pintura, no Sesc

1988. Nova York (Estados Unidos). Brazil Projects, no Institute for Art and Urban Resources, Inc.   

1988. São Paulo SP. Modernidade: arte brasileira do século XX, no MAM/SP  

Exposiciones póstumas

1988. Nova York (Estados Unidos). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no Bronx Museum of the Arts

1989. Londres (Inglaterra). Art in Latin America: the modern era 1820-1980, na Hayward Gallery 

1989. Rio de Janeiro RJ. Pequenas Grandezas dos Anos 50, na Gabinete de Arte Cleide Wanderley 

1989. El Paso e San Diego (Estados Unidos) e San Juan (Porto Rico). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no El Paso Museum of Art, no San Diego Museum of Art e no Instituto de Cultura Puertorriqueña 

1990. Madri (Espanha) e Estocolmo (Suécia). Art in Latin America: the modern era 1820-1980, no Palácio Velázquez e no National Museum och Moderna Museet

1990. São Paulo SP. Coerência. Transformação, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud

1990. Flórida (Estados Unidos). The Latin American Spirit: art and artists in the United States: 1920-1970, no Center for the Arts 

1991. São Paulo SP. Abstracionismo Geométrico e Informal: aspectos da vanguarda brasileira dos anos 50, na Pinacoteca do Estado

1991. São Paulo SP. Construtivismo: arte cartaz 40/50/60, no MAC/USP

1991. Rio de Janeiro RJ. Rio de Janeiro 1959/1960: experiência neoconcreta, no MAM/RJ

1992. Rio de Janeiro RJ. 1º A Caminho de Niterói: Coleção João Sattamini, no Paço Imperial

1992. São Paulo SP. Branco Dominante, na Galeria de Arte São Paulo

1992. Zurique (Suíça). Brasilien: entdeckung und selbstentdeckung, no Kunsthaus 

1992. Sevilha (Espanha) e Paris (França). Latin American Artists of the Twentieth Century, na Estación Plaza de Armas e no Centre Georges Pompidou

1992. São Paulo SP. Retrospectiva, na Dan Galeria 

1993. São Paulo SP. A Arte Brasileira no Mundo, uma Trajetória: 24 artistas brasileiros, na Dan Galeria 

1993. Rio de Janeiro RJ. Brasil, 100 Anos de Arte Moderna, no MNBA

1993. Belo Horizonte MG. Individual, no MAP

1993. Colônia (Alemanha) e Nova York (Estados Unidos). Latin American Artists of the Twentieth Century, no Kunsthalle Cologne e no MoMA

1994. São Paulo SP. 22ª Bienal Internacional de São Paulo, na Fundação Bienal 

1994. São Paulo SP. Bienal Brasil Século XX, na Fundação Bienal

1994. Rio de Janeiro RJ. Livro-Objeto: a fronteira dos vazios, no CCBB

1994. São Paulo SP. O Efêmero na Arte Brasiliera: anos 60/70, no Itaú Cultural

1995. São Paulo SP. Livro-Objeto: a fronteira dos vazios, no MAM/SP

1996. Londres (Inglaterra), Kortrijk (Bélgica), Boston e Washington (Estados Unidos) e Perth (Austrália). Inside the Visible, na Whitechapel Art Gallery, na Kanaal Foundation, no Institute of Contemporary Art, no National Museum of Women in the Art; Perth e na Art Gallery of Western Austrália

1996. São Paulo SP. Arte Brasileira: 50 anos de história no acervo do MAC/USP: 1920-1970, no MAC/USP

1996. São Paulo SP. Desexp(l)os(ign)ição, na Casa das Rosas

1996. São Paulo SP. Ex Libris/Home Page, no Paço das Artes 

1996. São Paulo SP. O Mundo de Mario Schenberg, na Casa das Rosas

1996. Rio de Janeiro RJ. Tendências Construtivas no Acervo do MAC/USP: construção, medida e proporção, no CCBB

1997. Porto Alegre RS. 1ª Bienal de Artes Visuais do Mercosul, na Fundação Bienal de Artes Visuais do Mercosul 

1997. Kassel (Alemanha). 10ª Documenta

1997. São Paulo SP. Tridimensionalidade na Arte Brasileira do Século XX, no Itaú Cultural 

1997. São Paulo SP. Escultura Brasileira: perfil de uma identidade, no Banco Safra

1997. Washington (Estados Unidos), São Paulo SP. Escultura Brasileira: perfil de uma identidade, no Centro Cultural do BID e no Banco Safra

1997. Barcelona (Espanha). Retrospectiva, na Fundação Tapie

1998. São Paulo SP. 24ª Bienal Internacional de São Paulo. Antropofagia e Histórias do Canibalismo e Um e/Entre Outro/s, na Fundação Bienal 

1998. São Paulo SP. Arte Construtiva no Brasil: Coleção Adolpho Leirner, no MAM/SP

1998. Niterói RJ. Espelho da Bienal, no MAC/Niterói

1998. Marselha (França), Porto (Portugal), Bruxelas (Bélgica). Lygia Clark, nas Galeries Contemporaines des Musées de Marseille, na Fundação de Serralves e na Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts

1998. Rio de Janeiro RJ. Lygia Clark, no Paço Imperial

1998. Los Angeles (Estados Unidos), Viena (Áustria) e Barcelona (Espanha). Out of Actions Between Performance and the Object: 1949-1979, no Museum of Contemporary Art, no Austrian Museum of Applied Arts e no Museo de Arte Contemporáneo

1998. Rio de Janeiro RJ. Trinta Anos de 68, no CCBB

1999. Rio de Janeiro RJ. Arte Construtiva no Brasil: Coleção Adolpho Leirner, no MAM/RJ

1999. São Paulo SP. Heranças Contemporâneas III, no MAC/USP

1999. Brasília DF. LHL: Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia Pape, na Galeria da Caixa Econômica Federal

1999. São Paulo SP. Lygia Clark, na Galeria Brito Cimino

1999. São Paulo SP. Lygia Clark, no MAM/SP

1999. Tóquio (Japão). Out of Actions Between Performance and the Object: 1949-1979, no Hara Museum of Contemporary Art

2000. São Paulo SP. Arte Conceitual e Conceitualismos: anos 70 no acervo do MAC/USP, na Galeria de Arte do Sesi 

2000. São Paulo SP. Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento. Arte Contemporânea, na Fundação Bienal

2000. Brasília DF. Exposição Brasil Europa: encontros no século XX, no Conjunto Cultural da Caixa
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CLARK, Lygia. Livro-obra. Río de Janeiro: 1983

La Muerte del Plano (1960)

El plano es un concepto creado por el hombre con un objetivo práctico: satisfacer su necesidad de equilibrio. El cuadrado, creación abstracta, es un producto del plano. Al marcar arbitrariamente límites en el espacio, el plano da al hombre una idea enteramente falsa y racional de su propia realidad. De ahí los conceptos opuestos como alto y bajo, derecho y revés, que contribuyen a destruir en el hombre el sentimiento de la totalidad. Es esa también la razón por la cual el hombre proyectó su parte trascendente y le dio el nombre de Dios. Así planteó él el problema de su existencia—inventando el espejo de su propia espiritualidad. 

El cuadrado adquiría una significación mágica cuando el artista lo consideraba portador de una visión total del universo. Pero el plano está muerto. La concepción filosófica que el hombre proyectaba sobre sí mismo ya no lo satisface, como tampoco la idea de un Dios exterior al hombre. 

Al tomar conciencia de que se trataba de una poética de si mismo proyectada hacia el exterior, él comprendió al mismo tiempo la necesidad de reintegrar esa poética como parte indivisible de su propia persona. Fue también esa introyección lo que hizo explotar el rectángulo del cuadro. Ese rectángulo en pedazos, nos lo tragamos, nos lo absorbimos. Anteriormente, cuando el artista se situaba delante del rectángulo, se proyectaba sobre él y en esa proyección cargaba de trascendencia la superficie. Demoler el plano como soporte de la expresión es tomar conciencia de la unidad como un todo vivo y orgánico. Nosotros somos un todo y ahora llegó el momento de reunir todos los fragmentos del caleidoscopio en los que fue rota, reducida a pedazos la idea del hombre. 

Nos sumergimos en la totalidad del cosmos; nos hacemos parte de ese cosmos, vulnerables por todos los lados: alto y bajo, el derecho y el izquierdo, al fin, el bien y el mal—todos conceptos que se transforman. 

El hombre contemporáneo escapa a las leyes de la gravitación espiritual. Aprende a fluctuar en la realidad cósmica como en su propia realidad interior. Se siente tomado por el vértigo. Las muletas que lo sujetaban caen lejos de sus brazos. Se siente como un niño que debe aprender a equilibrarse para sobrevivir. Es la primera experiencia que comienza. 

Bichos (1960)

Ese es el nombre que puse a mis obras de ese período, pues su carácter es fundamentalmente orgánico. Además de eso, la bisagra que une los planos me hace pensar en una espina dorsal. 

La disposición de las placas de metal determina las posiciones del Bicho que a primera vista parecen ilimitadas. Cuando me preguntan cuantos movimientos puede hacer el Bicho, respondo: “Yo no lo sé, tú no lo sabes, pero él lo sabe…”

El Bicho no tiene revés. 

Cada Bicho es una entidad orgánica que se revela totalmente dentro de su tiempo interior de expresión. Tiene afinidad con el escaramujo y la concha. 

Es un organismo vivo, una obra esencialmente actuante. Entre tú y él se establece una interacción total, existencial. En la relación que se establece entre tú y el Bicho no hay pasividad, ni tuya ni de él. 

Tiene lugar una especie de cuerpo a cuerpo entre dos entidades vivas. 

Tiene lugar, en realidad, un diálogo en el que el Bicho tiene respuestas propias y muy bien definidas a los estímulos del espectador. 

Esa relación entre el hombre y el Bicho, anteriormente metafórica, se torna real. El Bicho tiene un ciclo propio de movimientos que reacciona a los estímulos del sujeto. No se compone de formas independientes y estáticas que puedan ser manipuladas a voluntad e indefinidamente, como en un juego. Al contrario: sus partes se relacionan funcionalmente, como las de un verdadero organismo, y el movimiento de esas partes es interdependiente. 

En esa relación entre tú y el Bicho hay dos tipos de movimiento. El primero, hecho por ti, es puramente exterior. El segundo, del Bicho, es producido por la dinámica de su propia expresividad. El primer movimiento (que tú haces) nada tiene que ver con el Bicho, pues no le pertenece. En compensación, la conjugación de tu gesto con la respuesta inmediata del Bicho crea una nueva relación y eso sólo es posible gracias a los movimientos que él sabe hacer; es la vida propia del Bicho. 

Del Acto (1965)

Por primera vez he descubierto una realidad nueva no en mí, sino en el mundo. Encontré un “Caminando”, un itinerario interior fuera de mí. Antes, el Bicho emergía en mí, emanaba de una explosión obsesiva—por todos mis sentidos. Ahora, por primera vez, con el Caminando, pasa lo contrario. Percibo la totalidad del mundo como un ritmo único, global, que se extiende desde Mozart hasta los movimientos del fútbol en la playa. 

El espacio arquitectural me trastorna. Pintar un cuadro o hacer una escultura es tan diferente a vivir en términos de arquitectura. Ahora, ya no estoy sola. Soy aspirada por los otros. Percepción tan impresionante que me siento arrancada de mis raíces. Inestable en el espacio, parece que estoy disolviéndome. Vivir la percepción, ser la percepción…

Actualmente estoy enferma casi todo el tiempo. No consigo tragar nada y mi cuerpo me abandona. ¿ Dónde está el Bicho-yo? Me vuelvo una existencia abstracta. Me ahogo en verdaderas profundidades, sin puntos de referencia con mi trabajo—que me mira de muy lejos, del exterior de mí misma. “¿Fui yo quien hizo aquello?” Perturbación. Delirio de fuga. Estoy atada apenas por un hilo. Mi cuerpo me ha dejado—“caminando”. ¿Muerta? ¿Viva? Soy alcanzada por los olores, por las sensaciones táctiles, por el calor del sol, por los sueños. Un monstruo surge del mar, cercado de peces vivos. El sol brilla muy fuerte y de repente empieza a apagarse. Los peces: muertos, sobre el vientre, blancos. Después, el sol brilla nuevamente, los peces están vivos, el monstruo desaparece en lo hondo—los peces con él. Estoy salvada. 

Otro sueño: en el interior, que es el exterior, una ventana y yo. A través de esa ventana, deseo salir hacia afuera, que para mí es adentro. Cuando despierto, la ventana del cuarto es la del sueño, el dentro que yo buscaba es el espacio del fuera. De ese sueño nació el Bicho que llamé El dentro es el fuera. Es una estructura de acero inoxidable, elástica y deformable. En medio de la estructura existe un vacío. Cuando la manipulamos, ese vacío interior da a la estructura aspectos completamente nuevos. Considero el dentro y el fuera, el resultado de mis investigaciones sobre el Bicho (inmediatamente antes de El dentro es el fuera, hice un Bicho sin bisagras que llamé El antes es el después). 

Muchas veces me desperté en la ventana de mi cuarto buscando el espacio interior como si fuera el “dentro”. Tengo miedo del espacio—pero a partir de él me reconstruyo. En las crisis, él se me escapa. Es como si jugáramos—él y yo—al gato y al ratón, al pierde y gana. 

Yo soy el antes y el después, soy el futuro en el presente. 

Soy el dentro y el fuera, el derecho y el revés. 

Lo que me conmueve en la escultura El dentro es el fuera, es que ella transforma la percepción que tengo de mí misma, de mi cuerpo. Ella me modifica, estoy sin forma elástica, sin fisonomía definida. Sus pulmones son los míos. Es la introyección del cosmos. Es al mismo tiempo mi propio yo cristalizado en un objeto en el espacio. El dentro y el fuera: un ser vivo abierto a todas las transformaciones. Su espacio interior es un espacio afectivo. 

En su diálogo con mi obra El dentro y el fuera, el sujeto actuante reencuentra su propia precariedad. Tampoco él—como el Bicho—tiene fisonomía estática que lo defina. Él descubre lo efímero por oposición a toda clase de cristalización. Ahora el espacio pertenece al tiempo continuamente metamorfoseado por la acción. Sujeto-objeto se identifican esencialmente en el acto. 

Plenitud. Cambio de sentido. Cada vez que respiro, el ritmo es natural, fluido. Se une a la acción. Tomé conciencia de mi “pulmón cósmico”. Penetro en el ritmo total del mundo. El mundo es mi pulmón, ¿sería esa fusión la muerte? ¿Por qué esa plenitud tiene el sabor da la muerte? Estoy tan increíblemente viva… ¿Cómo unir siempre esos dos polos? 

Varias veces en mi vida descubrí la identidad de la vida y de la muerte. Descubrimiento que, no obstante, tenía cada vez un sabor nuevo. Una noche tuve la percepción de que lo absoluto era ese “vacío–lleno”, esa totalidad del interior del exterior de que siempre hablo. El “vacío–lleno” contiene todas las potencialidades. Es el acto que le da sentido. 

El acto de hacerse es tiempo. Yo me pregunto si lo absoluto no es la suma de todos los actos. ¿Sería ese espacio-tiempo donde el tiempo, caminando, se hace y se rehace continuamente? Nacería de él mismo ese tiempo absoluto. 

Somos una totalidad espacio–temporal. En el acto inmanente no percibimos límite temporal. Pasado, presente y futuro se mezclan. Existimos antes del después—pero el momento del acto, lo que proviene del acto es incorporado en la percepción del tiempo absoluto. No existe distancia entre el pasado y el presente. Cuando miramos hacia atrás, se funden el pasado anterior y el pasado reciente. 

Tal vez esto no sea claro. Pero la evidencia de percepción que tuve es lo único que me importa.

OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. p. 33-34. 

"Cada vez que procuro situar a posição estética do meu desenvolvimento, historicamente em relação às suas origens, chego à conclusão de que não é um desenvolvimento individual muito forte e pessoal, como completa um contexto histórico e cria um movimento, junto a outros artistas. É uma necessidade de grupo, ativa. Aparece, então, a relação com a obra de Lygia Clark, que entre nós é o que de mais universal existe no campo das artes plásticas. Revendo o seu desenvolvimento, sobressai logo a coerência e a intuição de suas idéias, uma grandeza geral intrínseca que vem de dentro, otimista. Sobretudo a coragem afirmativa de suas démarches me impressiona. Está aí, a meu ver, o elo do desenvolvimento post-Mondrian, o elo iniciador entre nós de tudo o que de universal e novo se fará nesse fio de desenvolvimento. Lygia Clark não se limitou a compreender superficialmente o 'geometrismo' de Mondrian, possibilitando ver assim quais seriam as suas démarches mais importante e que abriram um novo rumo para a arte. Sua compreensão primeira é relativa ao 'espaço' como elemento fundamental atacado por Mondrian, ao qual deu novo sentido, sendo este o principal ponto que a levaria a se relacionar com Mondrian, e não a 'forma geométrica' como tantos outros. Compreende então o sentido das grandes intuições de Mondrian, não de fora mas de dentro, como uma coisa viva; a sua necessidade de 'verticalizar' o espaço, de 'quebrar a moldura', por ex. , não são necessidades pensadas, ou 'interessantes' como experiência, mas necessidades altamente estéticas e éticas, surpreendentes nobres, colocando-a em relação a Mondrian, como o cubismo em relação a Cézanne. 

A obra de Lygia Clark, ainda relativamente no começo, como ela mesma a classifica, oscila entre uma fase de elaboração mais romântica e atinge o outro lado mais estrutural em fases mais arquitetônicas, chegando inclusive à própria arquitetura. Sua fase de 'unidades', pinturas tão espaciais e verticais que se aproximam virtualmente da arquitetura, é das mais importantes. Digo mesmo que, desde Mondrian, não havia sido o 'plano do quadro' tão vivenciado quanto aqui, e já enquanto em Mondrian era o fim da representação, esta levada ao seu extremo mais abstrato, aqui há um passo adiante na temporalização do espaço pictórico, propondo assim, logo em seguida, a sua quebra para o espaço tridimensional e a destruição do plano básico que constituía o quadro. A alternação entre linhas brancas e os espaços pretos cria tais virtualidades que dá à superfície uma dimensão infinita, tão desejada, p. ex. , por Albers, que só o conseguiu parcialmente. Lygia chega aqui ao cume de suas experiências de 'superfície', adquirindo uma transcendência raramente vista e vivenciada pelos ditos 'geométricos'. Na verdade o que importa aqui não é o 'geometrismo', nem a 'forma', nem óticas (como ainda em Albers), mas os espaços que se contrapõem criando o tempo de si mesmos. Essa experiência permanecerá válida como uma das mais surpreendentes na criação do sentido espácio-temporal da pintura, sendo que o preto não funciona como uma 'cor gráfica' ao lado do branco, mas como uma cor não-cor elementar, o limite em que a luz (branco) e a sombra (preto) se encontram e vitalizam-se pela contraposição espaço-tempo. Essas obras são ortogonais em sua estrutura, mas nem sequer se aproximam de Mondrian quanto a 'aparências'; e pensar que houve quem dissesse que ninguém faria um quadro ortogonal sem que caísse em Mondrian (ao contrapor horizontal e vertical). Aqui o sentido ortogonal é universal, vertical e arquitetônico, e não particular em relação a Mondrian ou ao neoplasticismo. 

Logo em seguida a superfície frontal é consumida totalmente pelo preto, e o branco aparece na quina do quadro, pois já é esta experiência (já se dá) o que ela chama do 'fio do espaço' (mesmo nas unidades). 

É interessante notar que aqui a ortogonalidade roda no sentido losangular, e é este o primeiro passo definitivo para a saída para o espaço (casulos, bichos). Lygia chamou este trabalho de 'ovo', sendo realmente o depositário de todo o desenvolvimento espacial posterior. O 'ovo' já vagava dos lados criando 'tunéis' de ponta a ponta. Estava aí iniciada a magistral experiência que se cristalizou nos 'bichos' ".

GULLAR, Ferreira. “Uma experiência radical”, en Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. p. 7-12. 

"Os quadros de Lygia Clark não têm moldura de qualquer espécie, não estão separados do espaço, não são objetos fechados dentro do espaço: estão abertos para o espaço que neles penetra e neles se dá incessante e recente: tempo. 

Esta pintura não 'imita' o espaço exterior. Pelo contrário, o espaço participa dela, penetra-a vivamente, realmente. É uma pintura que não se passa num espaço metafórico, mas no espaço 'real' mesmo, como um acontecimento dele. Não é, certamente, a mesma coisa que uma escultura de Bill ou de Weissmann. fatos do espaço, porque a arte de Lygia Clark, por mais afastada que esteja do conceito tradicional de pintura. da qual difere pelo objetivo e pelos meios -, encontrou como elemento fundamental e primeiro de sua expressão a superfície geometricamente bidimensional. Afirmar essa superfície e ao mesmo tempo ultrapassar-lhe a bidimensionalidade. eis os dois pólos entre os quais se desenrola a sua experiência. (...) 

Desde que a pintura perdeu seu caráter imitativo-narrativo para ser 'essencialmente uma superfície plana coberta de cores organizadas de certo modo' (Maurice Denis), o quadro, com todos os elementos materiais que entram em sua realização. pano, madeira, moldura, tinta-de-bisnaga, pincel. tornou-se, para o pintor, a única porta por onde podia ele introduzir sua atividade no universo significativo da arte. Mas esse quadro não existe sem moldura, e o artista, ao pintá-lo, já conta com a função amortecedora dessa faixa de madeira que introduzirá sua obra no mundo: porque a moldura não é nem a obra (do artista) nem o mundo (onde essa obra quer se inserir). A moldura é precisamente um meio-termo, uma zona neutra que nasce com a obra, onde todo conflito entre o espaço virtual e o espaço real, entre o trabalho 'gratuito' e o mundo prático-burguês se apaga. O quadro. essa superfície plana coberta de cores organizadas de certo modo e protegida por uma moldura. é pois, em sua aparente simplicidade, uma soma de compromissos a que o artista não pode fugir e que lhe condiciona a atividade criadora. Quando Lygia Clark tenta, em 1954, 'incluir' a moldura no quadro, ela começa a inverter toda essa ordem de valores e compromissos, e reclama para o artista, implicitamente uma nova situação no mundo".

MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: obra-trajeto. São Paulo: Edusp, 1992. p. 79-85. 

"Estranhamente orgânicos em suas carcaças metálicas, os bichos constituem protótipos de uma nova espécie. Protótipos sim, porque a intenção era produzi-los em série. Vendê-los em todo canto, permitir que muitos os comprassem, enfim, romper a aura da obra única. Intenção voltada para o social como protesto contra o elitismo, contra o monopólio da arte, para existir na rua, no apartamento de qualquer um e não restritos a galerias e museus. Não deu certo, não plenamente. Poucos foram reproduzidos. Os que remanescem estão paralisados numa solidão castrativa, respeitosamente contemplados. a distância -, pertencem a coleções. Fetichizados, são forçados a retroceder ao pedestal, negando a liberdade de origem. 

Concebidos para ser múltiplos e não únicos, os bichos quase não se multiplicaram. (...)

O material utilizado, o corte seco, o aspecto polido e a concepção serial fazem dos bichos obras comprometidas com a conjugação do tecnológico com o poético. 'Entre-objetos', no dizer de Max Bense, porque 'artificiais e artísticos correspondem simultaneamente tanto a uma possível determinação quanto a uma possível indeterminação'. Objetos em trânsito são de caráter construtivo porque contêm elementos matemáticos, aproximando-se, porém, do conceito de objetos não construtivos, porque admitem intervenções".

PEDROSA, Mario. “Significação de Lygia Clark”, en Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. p. 14-17. 

"Ela costuma dizer que seus atuais bichos caíram, como se dá com os casulos de verdade, da parede ao chão. Já em 1957, em seus cadernos de notas e pensamentos, Lygia se rebelava contra a forma seriada do concretismo, por ser 'uma maneira falsa de dominar o espaço', já que impossibilitava ao pintor ´de fazê-lo de uma tacada'. E escrevia, com espantosa lucidez, e antecipadamente: 'A obra (de arte) deve exigir uma participação imediata do espectador e ele, espectador, deve ser jogado dentro dela'. Visionária do espaço, como todo verdadeiro artista moderno (já no Manifesto Construtivista, da segunda década do século XX, Gabo e Pevsner afirmavam 'a convicção inabalável de que somente as construções espaciais tocariam o coração das massas humanas futuras'), refutando uma visão puramente óptica, ela almejava a que o espectador fosse 'jogado dentro da obra' para sentir, atuando sobre ele todas as possibilidades espaciais sugeridas pela obra. 'O que procuro', dizia ela, numa profunda intuição da realização futura, 'é compor um espaço'. 

Ela punha, assim, já então, um problema de escultor. O conceito de espaço, como o de realidade, sofreu em nossa época profunda alteração. Já não são conceitos estáticos ou passivos, nem no sentido literal ou mesmo cinético, nem no sentido subjetivo. Não se trata mais de um espaço contemplativo mas de um espaço circundante".

FABBRINI, Ricardo Nascimento. O espaço de Lygia Clark. São Paulo: Atlas, 1994. p. 11-12.

"A trajetória construtiva de Lygia Clark iniciou-se nos anos 50 com as soluções visuais que apresentou aos problemas da representação do espaço no plano colocados pelas vanguardas artísticas internacionais; procuraremos reconstituir essa pesquisa, que se desenvolveu até os anos 80 orientada pela 'paixão da coerência'. 'O trabalho tem uma linha, embora você o olhando ache que não tem nada a ver uma coisa com a outra, quer dizer, formalmente, não tem nada realmente, mas no sentido de conceito é inquebrável'. Esse conceito não é um a priori formal, uma teleologia situada na origem de sua prática artística, que pode explicar o dinamismo interior; é antes a razão de desenvolvimento, que nos permite apreender o sentido de seus deslocamentos. Seu percurso é um movimento natural feito de diferenças e mudanças qualitativas semelhantes às fases de desenvolvimento de um ser vivo. Uma linha evolutiva: 'Nunca se pode voltar atrás'. 

A análise descritiva de sua série construtiva, que une as pinturas às proposições sensoriais, mostra como seu trabalho não é o resultado empírico de especulações puramente teóricas: 'Nunca tive um conceito a priori. No começo, era uma naïve. Com meu trabalho é que fui ficando mais apurada para sentir e conceituar tudo. Aliás, eu sempre disse que, para mim, fazer arte era antes me elaborar como ser humano; não era ter nome ou ter qualquer tipo de conceituação'. E não foi tampouco a utilização de diferentes materiais (pigmentos, chapas metálicas, borracha, sacos plásticos, isopor, etc. ) que impulsionou sua pesquisa, do espaço representativo ao espaço orgânico: 'Nunca o material se impôs a mim. Quando tenho de expressar um pensamento, eu busco o material que corresponde à linguagem que procuro. Não trabalho em função de novos materiais' ".

HERKENHOFF, Paulo. “A aventura planar de Lygia Clark: de caracóis, escadas e caminando”, en Lygia Clark. São Paulo: MAM, 1999. p. 7, 57. 

"A trajetória de Lygia Clark é a aventura do espaço. A torção da lógica do plano em fluxo das pulsões define seus marcos. Desde a percepção empírica dos degraus de escadas como uma estrutura arquitetônica de planos, o processo de Lygia Clark implica a conversão de uma arte sobre o plano geométrico em poética da topologia e de sua experiência. Da dimensão planar à compreensão da possibilidade de discussão da configuração material do plano pictórico, do redimensionamento do geométrico em campo do olhar para articulação dos sentidos, depois voltados para uma arquitetura do espaço interior do sujeito (...) Entre a 'obsessão'  de Cézanne e a 'loucura' de Van Gogh, poderia ser situada a posição de Lygia Clark como 'não-artista', que assim seria comparável a 'uma tela inacabada' de Cézanne (ao deixar o linho cru transparecer como parte constitutiva da paisagem pintada), diz Frederico Gomes. Clark avança para ultrapassar a importância do objeto. O artista não é o que apresenta o objeto, mas o que propõe a experiência, como em Caminhando. A relação clara é entre o artista e o Outro. Em paralelo, Oiticica fala da 'supressão definitiva da obra de arte'. Na constituição do corpo coletivo, Lygia Clark explora trocas num tecido de alteridades. Hélio Oiticica declara-se um não moderno. Finalmente, a atuação da artista, o Outro e os objetos relacionais são engajados numa ação terapêutica, ultrapassado o limite entre arte e vida. Não existe, nesta prática, qualquer possibilidade de ação no plano do sistema de arte, seja o museu, o mercado, a crítica ou a história. Lygia assume os extremos de seu projeto: declara-se não-artista. Sua relação de alteridade, através de sua atuação cultural, paulatinamente, se desloca da fruição do espectador e de sua atuação (como na teoria do não-objeto) para a compreensão do Outro como ser necessário e finalmente sujeito concreto".

FONTES DE PESQUISA

AMARAL, Aracy (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962. São Paulo: Pinacoteca do Estado. Rio de Janeiro: MAM, 1977. 

ARTE no Brasil. Prefácio Pietro Maria Bardi; introdução Pedro Manuel. São Paulo: Abril Cultural, 1979. 2 v. 

AS BIENAIS e a abstração: a década de 50. São Paulo: Museu Lasar Segall, 1978. (Ciclo de Exposições de Pintura Brasileira Contemporânea). 

CLARK, Lygia. Lygia Clark. São Paulo: MAM, 1999. 68 p., s. il. 

CLARK, Lygia. Lygia Clark. Introdução Manuel J. Borja-Villel. Barcelona: Fundació Antoni Tàpies, 1998. 364 p., il. p&b.   

COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bella. Abstracionismo geométrico e informal:a vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Rio de Janeiro: Funarte, 1987. (Temas e debates, 5). 

FABBRINI, Ricardo Nascimento. O espaço de Lygia Clark. São Paulo: Atlas, 1994. 

FIGUEIREDO, Luciano (org.). Lygia Clark, Hélio Oiticica:cartas: 1964-1974. Prefácio Silviano Santiago. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.  

GRUPO frente: I Exposição Nacional de Arte Abstrata: 1954-1956/Hotel Quitandinha. 1953. Rio de Janeiro: Galeria de Arte Banerj, 1984. 

HERKENHOFF, Paulo. A aventura planar de Lygia Clark: de caracóis, escadas e caminhando. In: CLARK, Lygia. Lygia Clark. São Paulo: MAM, 1999. 68 p., s. il.  p. 7 e 57. 

LEITE, José Roberto Teixeira. 500 anos da pintura brasileira. s.l.: Log On Informática, 1999. 1 CD-ROM Multimídia. 

LEITE, José Roberto Teixeira. Dicionário crítico da pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988.  

LYGIA Clark e Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Sala Terreiro do Paço Imperial, 1986.  

LYGIA Clark. Texto Ferreira Gullar, Mário Pedrosa, Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. (Arte brasileira contemporânea). 

MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: obra-trajeto. São Paulo: Edusp, 1992. (Texto & arte, 8). 

MILLIET, Maria Alice. Tendências construtivas e os limites da linguagem plástica. In: MOSTRA DO REDESCOBRIMENTO, 2000, SÃO PAULO, SP. Arte moderna. Organização Nelson Aguilar; Coordenação Suzanna Sassoun; tradução Izabel Murat Burbridge, John Norman; apresentação Edemar Cid Ferreira. São Paulo: Fundação Bienal de São Paulo : Associação Brasil 500 anos Artes Visuais, 2000. 255 p., il. color. p.44-58.

PONTUAL, Roberto. Entre dois séculos: arte brasileira do século XX na coleção Gilberto Chateaubriand. Prefácio Gilberto Chateaubriand; apresentação M. F. do Nascimento Brito. Rio de Janeiro: Jornal do Brasil, 1987.  

TRIDIMENSIONALIDADE: arte brasileira do século XX. 2.ed. Apresentação Ricardo Ribenboim. São Paulo: Itaú Cultural: Cosac & Naify, 1999. 

ZANINI, Walter (Org. ). História geral da arte no Brasil. Apresentação Walther Moreira Salles. São Paulo: Instituto Walther Moreira Salles: Fundação Djalma Guimarães, 1983. 2 v.

Experimentando as obras de Lygia Clark
 "Babá Antropofágica " (1975, representação fotográfica)
O quê? 

· A fotografia documentando a arte; 

· a descoberta de identidades no envolvimento com a obra de Lygia Clark; 

· a expressão corporal, o desenho e a pintura como formas de conhecer o caráter expressivo do corpo humano; 

· diálogo como forma de ensino/aprendizagem de arte. 

Por quê? 

· diálogo e as atividades propostas a partir da experiência com a obra de Lygia Clark, investigando sensações e experimentando o corpo, são meios de gerar questionamentos e construir conhecimentos acerca de identidade.

· Propiciar a compreensão da arte e garantir sua incorporação no cotidiano são formas de apoiar os processos de construção da identidade cultural. 

· Descobrir quem somos e procurar compreender o modo de ser dos outros são os primeiros passos para que possamos interagir com respeito 

Para quê?

Para possibilitar ao aluno: 

· perceber o exercício do diálogo e da atividade de criação como meios de aproximação com a obra de arte; 

· estudar as relações entre o modo como nos percebemos e a forma como enxergamos os outros, discutindo a identidade de cada um no percurso proposto a partir do contato com a obra de Lygia Clark

· conhecer algumas das possibilidades expressivas do corpo, do desenho e da pintura. 

Como? (Quando? Onde?) 

A fotografia como registro

A relação de Lygia Clark com a fotografia é diferente das de outros artistas/fotógrafos incluídos no Material de Apoio Educativo, como Cláudia Andujar, Esko Männikkö ou Seydou Keita. Esta foto de experiência corporal, "Baba antropofágica"
 (1973), realizada por Lygia Clark, foi uma das várias formas que a artista escolheu para documentar seu trabalho, entre as quais se incluem textos e filmagens. 

Apesar de ser possível fazer uma análise dos aspectos formais e simbólicos da linguagem fotográfica por imagem, ela não foi apresentada pela artista para que fosse observada como uma obra de arte, mas como registro de uma experiência coletiva que propôs como uma forma de arte. A artista coloca-se como pesquisadora, explorando os limites da relação entre arte e público
, envolvendo profundamente as pessoas num processo interativo de criação.

Investigando a fotografia

Para iniciar esse processo de interação com a obra da artista, partindo de uma observação inicial da fotografia, sugerimos alguns questionamentos (acrescente os seus):

· Quem são estas pessoas?

· que elas estão fazendo? 

· Por que estão fazendo isto?

· que é esta coisa que está por cima da pessoa deitada?

· Por que ela não se levanta?

· que a artista está propondo?

Esta foto deve ser considerada mais como um registro, uma informação sobre uma experiência artística, do que propriamente uma obra de arte. É fundamental que o professor acrescente, à medida que considerar necessário, outras informações sobre a proposta de trabalho da artista e seu contexto para aprofundar com o grupo de estudantes os questionamentos das idéias surgidas na percepção da obra.

Olhar para dentro

Pedir aos alunos que se sentem de modo confortável, fechem os olhos e desliguem-se dos sons e dos estímulos externos, concentrando a atenção no mundo interior de cada um, investigando suas sensações, suas emoções, seus pensamentos, suas memórias, seus desejos... 

Logo que abrirem os olhos, pedir que anotem tudo o que perceberam dentro de si na forma de um desenho ou de uma pintura. 

Se houver possibilidade de trabalhar com papéis grandes, antes de realizar a atividade anterior pedir que os alunos desenhem em duplas a silhueta de seus corpos em tamanho natural, depois pedir que "olhem para dentro" e que desenhem o que percebem como importante em seu interior dentro das silhuetas de seus corpos. 

Conversar com os alunos frente aos resultados de sua pesquisa
 sobre seu mundo interior. Comparar o registro que fizeram de sua vivência com o caráter documental da foto da experiência "Baba antropofágica", de Lygia Clark, avaliando na discussão sua compreensão de que uma imagem pode assumir uma função artística ou documental.

Investigando a obra de Lygia

As três obras de Lygia Clark descritas a seguir podem ser recriadas em classe pelo professor e seus alunos, adaptadas aos recursos materiais disponíveis, para a realização de algumas das experiências sensoriais
 sugeridas pela artista em sua obra: 

· "Livro sensorial" (1966): "Livro composto por folhas feitas com sacos de plástico transparente, contendo em seu interior diferentes materiais, visando proporcionar uma leitura sensorial tática diversificada. As páginas são recheadas de elementos destinados à leitura tátil, tais como conchas, pedacinhos de tubo plástico, lã de aço, pedras alternadas com páginas de alumínio rígido."

· "Luvas sensoriais" (1968): "Luvas feitas de vários materiais e tamanhos, usadas pelos participantes, que seguram bolas de dimensões e texturas diferentes, levando-os a redescoberta do tato à medida que repetem a experiência sem a luva." 

· "Cabeça Coletiva" (1975): "Uma estrutura com base de madeira e de armação de arame forrada com tecido de malha forma uma grande cabeça. Seu interior compunha-se de pequenos compartimentos que Lygia Clark preenchia com os mais diversos materiais. Na base havia um orifício por onde o participante colocava a própria cabeça e apoiava a grande cabeça em seu próprio ombro. Essa proposta foi, inicialmente, chamada 'Cabeça cosmogônica' pelo crítico Mário Pedrosa. A cabeça de enorme dimensão foi construída no apartamento da artista, que era constantemente visitado por seus alunos, que foram também acrescentando novos objetos nos compartimentos da cabeça: frutas, cartas de amor, biscoitos, sapatos, fitas de pano, bilhetes etc. A cabeça foi aos poucos se tornando um depósito de coisas díspares. Surgiu então seu nome definitivo: 'Cabeça coletiva'.  Posteriormente foi levada para a rua e foi 'servida' pelos participantes que, grudando-se em torno dela, retiraram as coisas guardadas em seu interior e comiam e partilhavam os alimentos. A experiência foi vivenciada com crianças e adultos que passavam ocasionalmente pela rua." 

Na Visita a Bienal

No espaço dedicado à obra de Lygia Clark na XXIV Bienal, o professor encontrará diversas obras/experiências criadas pela artista. Caso ainda não se sinta seguro para construir estas propostas em sua escola, procure participar desta experiência junto com seus alunos. Experimentá-las pode ser uma ótima forma de imaginar novas maneiras de criar percursos educativos para conhecer arte dentro de uma perspectiva que integra tão profundamente arte e vida
.

Diálogo

Pedir aos alunos para descrever as sensações que tiveram com cada obra de Lygia Clark (recriadas na escola ou visitadas na Bienal). Conversar em grupo sobre as experiências vividas individualmente em cada situação é um modo de criar condições para que os estudantes percebam o corpo como um organismo vivo em relação ao espaço que o cerca. É importante esclarecer que é fundamental que cada um procure manter o clima de respeito à forma como o outro está se expondo, assegurando o direito ao mesmo respeito no momento que se expor. 

Ressaltamos que, para desenvolver um trabalho de expressão corporal
 conjunto com as demais atividades de artes visuais, orientando e avaliando o trabalho dos alunos, é adequado que o próprio professor tenha desenvolvido atividades nessa área como parte de sua formação, ou que procure a orientação de um colega com essa experiência. 

Ao criar condições para um envolvimento sensível com a obra de Lygia Clark (ou sua recriação), temos uma referência para nos aproximarmos dos níveis mais profundos de nossa própria identidade. O contato com as criações desta artista, que destaca em sua obra a interação do ser humano com a arte e com a vida, permite investigarmos os enigmas da individualidade. 

Esse reconhecimento se dá pelas relações de aproximação ou estranhamento que ocorrem na interação com a obra e durante o diálogo com o grupo a respeito de suas sensações e seus significados, pelos confrontos, pelos questionamentos e pelas comparações em relação ao outro. 

Para transformar a aula num ambiente propício ao diálogo, o professor precisa abdicar da postura tradicional de autoridade e assumir o papel de mediador e de orientador do aprendizado dos alunos. É necessário coordenar a discussão deixando claro para os alunos que o principal objetivo é aprender a dialogar sobre arte, não o "acertar" ou "errar" uma questão específica, de modo a estimular sua participação sem quaisquer constrangimentos. 

Cada obra de arte comporta uma infinidade de percepções e possibilidades de compreensão; as possibilidades de leitura serão ampliadas a partir de suas próprias dúvidas e necessidades reflexivas e das manifestas por seus alunos durante a realização deste percurso. 

Voltando a olhar para dentro

Após a realização dessas experiências com as propostas de Lygia Clark, procure realizar novamente o exercício proposto em "Olhar para dentro". 

Verificar as diferenças nos desenhos e nas conversas do grupo sobre eles permite acompanhar modificações no processo de construção da identidade corporal
 dos alunos. 

Sugestões de continuidade 

As experiências vividas com as obras de Lygia Clark podem ser utilizadas para falar do estranhamento em relação às transformações do corpo sentidas pelo adolescente. Essa é uma excelente entrada para as discussões acerca de corpo, saúde, sexualidade e identidade nessa idade (o desejo de afirmação individual, simultâneo ao de pertencer a um grupo). Sugerimos propor esta tarefa em conjunto com o professor de Biologia. 

Investigar o tratamento dado por outros artistas ao corpo humano, em diversos momentos da História, procurando afinidades e contrastes com a abordagem de Lygia Clark. Sugerimos como exemplos os artistas Hélio Oiticica
 e Giacometti
.

Sugerimos procurar o professor de História e propor uma atividade conjunta relacionando o contexto histórico-filosófico da época em que Lygia Clark criou essa proposta com os aspectos de seu trabalho levantados na experiência com a obra e no diálogo
 com os alunos. Como esses aspectos se refletem em outros artistas contemporâneos
 a ela?

A reprodução da fotografia da "Baba antropofágica", de Lygia Clark, documentação de sua proposta artística, remete à realização de outras atividades sobre a percepção dos limites entre as representações bidimensionais e realidade. Essa questão pode ser explorada a partir de: fotos de um local que os alunos conheçam pessoalmente; proposta de desenho de observação a partir de elementos tridimensionais; comparação entre a planta de um edifício e a construção real (pode ser a própria escola) ou entre um objeto produzido industrialmente e seu projeto (desenho técnico).

Bibliografia

BERND, Zilá. "Racismo e anti-racismo". São Paulo: Moderna, 1994.

GARCIA, Regina Leite. Currículo emancipatório e multiculturalismo: reflexões de viagem. in: SILVA, Tomaz Tadeu da e MOREIRA, Antonio Flávio (Orgs.). "Territórios contestados: o currículo e os novos mapas políticos 

e culturais". Petrópolis: Vozes, 1995.

KOSSOI, Boris e CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. "O olhar europeu: o negro na iconografia brasileira do século XIX". 

São Paulo: Edusp, 1994.

Pinacoteca do Estado de São Paulo. "Seydou Keita". São Paulo, 1997. (Encarte que acompanha o catálogo.)

RIBEIRO, Darcy. "O povo brasileiro: a formação e o sentido do Brasil". São Paulo: Companhia das Letras, 1995.

Secretaria de Educação Fundamental. "Parâmetros curriculares nacionais: arte para o ensino fundamental". Brasília: Ministério da Educação/SEF, 1997.

www.de artesypasiones.com.ar     ©DNDA Exp. N° 340514

ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel.) [2004]. “Lygia Clark”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar.
� Esta nota biográfica pertence a SZTULMAN, Paul. “Lygia Clark”. DOCUMENTA. DX. Guía Breve. 1997


� Datos tomados de la Enciclopédia de Artes Visuais de la Fundación Itau Cultural. � HYPERLINK "http://www.itaucultural.irg.br" ��www.itaucultural.irg.br�


� Lygia Clark (Belo Horizonte, MG, 1920. Rio de Janeiro, RJ, 1988): artista com uma produção que discute a interação do público com a arte. A partir de sua participação no movimento neoconcreto, desenvolveu obras relacionadas à poética do corpo e aos aspectos terapêuticos da arte.


� Segundo Lygia Clark, "tudo começou a partir de um sonho que passou a me perseguir o tempo inteiro. Eu sonhava que abria a boca e tirava, sem cessar, de dentro dela uma substância, e à medida que isso ia acontecendo eu sentia que ia perdendo minha substância interna, e isso me angustiava muito, principalmente porque não parava de perdê-la. Um dia, depois de ter feito as máscaras sensoriais, me lembrei de construir uma máscara que possuísse uma carretilha que fizesse a baba ser engolida. Foi realizada em seguida o que se chamou de 'Baba antropofágica', em que as pessoas passavam a ter carretéis dentro da boca para expulsar e introjetar a baba. Depois disso só tive um sonho: ia mais uma vez tirando da boca a tal baba, até que tudo o que havia saído se transformou em um tubo de borracha que eu imediatamente introjetei em minha boca. Então eu nunca mais sonhei com isso". "Na fase sensorial de meu trabalho, que denominei 'Nostalgia do corpo', o objeto ainda era um meio indispensável entre a sensação e o participante. O homem encontra seu próprio corpo por meio de sensações táteis realizadas em objetos exteriores a si. Depois incorporei o objeto, mas fazendo-o desaparecer. Entretanto, é o homem que assegura seu próprio erotismo. Ele torna-se o objeto de sua própria sensação. O erótico vivido como 'profano' e a arte como 'sagrada' se fundem em uma experiência única; trata-se de confundir a arte e a vida."


� Segundo Frederico de Moraes, "a sacralização da arte no interior da cultura ocidental, pós-renascentista, levou a um distanciamento crescente entre a obra e o público, estabelecendo entre aquela e esse uma relação vertical e autoritária, consagrada no interdito secular dos museus: 'Pede-se não tocar'. É evidente que essa proibição vai muito além do contato físico, do pegar e do apalpar, é alguma coisa de mais profundo, que revela toda uma concepção de função da arte na sociedade. A obra, distanciada de seu autor no tempo e no espaço, tornada objeto de veneração (e, como conseqüência, de valorização mercantil), reprime no espectador a verdadeira, isto é, a profunda satisfação. Com o que perdem os dois, pois a obra verdadeira tem a capacidade de liberar, no espectador, seu instinto criador, e este, por sua vez, com sua própria experiência e sensibilidade, acrescenta à obra novos significados. Uma relação autêntica entre obra e espectador faz deste último um co-criador da obra, um companheiro de aventura do artista. (...) A partir dos anos 50, essa questão da co-autoria passou a ter outro nome: participação do espectador. O artista era o autor, apenas, de uma estrutura inicial, cujo viver ou desabrochar estavam fundamentalmente vinculados à vontade de participação lúdica do espectador na obra".


� Otília Arantes comenta que, para o crítico Mário Pedrosa, "a arte moderna se debate, mesmo sem o saber, nos vértices da informação e da expressão. (...) Embora afirmando que 'a abordagem fenomenológica� prossegue válida', reconhece que a intensificação da escala perceptiva, dadas as possibilidades abertas pela ciência e pela aparelhagem técnica, acarreta em nós um 'esvaecer fenomenológico'. Não se pode mais querer preservar a arte unicamente no âmbito da expressão fisionômica quando há também uma obsessão quase neurótica dos artistas mais audaciosos e criativos com a pesquisa".


� Segundo Feldenkrais, "o importante na aprendizagem não é o que você faz, mas como você faz. (...) As pessoas que não possuem livre escolha não respeitam a si mesmas e sentem-se inferiores às outras pessoas e a si mesmas! Agora, para se ter livre escolha, é preciso perceber uma diferença significativa. (...) Aumentar a sensibilidade. E, desde que a sensibilidade aumenta somente quando o estímulo é diminuído, é necessário, então, reduzir o esforço. (...) Qualquer coisa que se aprende com dificuldade, com dor e esforço torna-se inútil; vocês nunca aproveitarão essa aprendizagem na vida. É por isso que as pessoas vão à escola e não se lembram de nada do que aprenderam. Pois aprenderam forçadas, às vezes com violência, e de maneiras em que era necessário fazer um grande esforço; muitas vezes sentiam-se envergonhadas e com grande esforço competiam umas com as outras, às vezes até decorando. Isso não é aprendizagem. É exercício. Nessas condições, só podem fazer uma única coisa: repetir o que estão fazendo até satisfazer o professor. (...) Do contrário não passam. Repetições e exercícios são coisas mecânicas, nunca se aprende coisa alguma. O melhor que fazem é familiarizar-se com uma única maneira de reagir. Deste modo, perde-se a capacidade de melhorar".


� Lygia Clark: "Agora que o artista verdadeiramente perdeu na sociedade seu papel pioneiro, ele é cada vez mais respeitado pelo organismo social em decomposição. No momento em que o artista é cada vez mais digerido por essa sociedade em dissolução, lhe resta, na medida de seus meios, tentar inocular uma nova maneira de viver. Mesmo no instante em que o artista digere o objeto, ele é digerido pela sociedade, que já lhe achou um título e uma ocupação burocrática: o engenheiro do ócio do futuro... Atividade que nada afeta o equilíbrio das estruturas sociais. A única maneira para o artista escapar da recuperação é tentar desencadear uma criatividade geral, sem nenhum limite psicológico ou social. Sua criatividade se exprimirá no vivido".


Segundo Ronaldo Brito, "Duchamp� arrematava: o ato artístico é diverso da obra de arte, é irredutível ao vago e tantas vezes retrógrado papel social que a instituição lhe impõe cumprir. A arte será até a anti-arte, jamais porém coincidirão gesto-artístico e obra-em-museu. A arte é, isto sim, uma atividade sem fronteiras, transgressora dos códigos mentais vigentes, vinculada à experiência do 'mundo da vida'. (...) O efeito de um trabalho de arte, quando aparece na plena potência, repõe em questão o real. Muito mais do que uma sensibilização, um sentimento do mundo, é a repotencialização poética da existência. E essa repotencialização não cabe no museu, na emoção estética, no discurso crítico".


� Segundo Rector e Trinta, "nossa aparência física é culturalmente programada. (...) É aprendida, pois não nascemos com ela. Conformamos e adaptamos o corpo segundo padrões sociais estabelecidos e adotados por convenção. Aprendemos a nos movimentar, a nos posicionar, formal e informalmente, de acordo com circunstâncias socialmente determinadas. (...) Pessoas que convivem durante longos períodos passam a se parecer. (...) Trata-se de um processo de identificação. (...) Nosso corpo é uma mensagem, que anuncia ou denuncia o que somos e pensamos. (...) Essa comunicação confunde-se com a própria vida. (...) A comunicação serve, em primeiro lugar, à sobrevivência, individual e coletiva; em segundo, às extensas redes de troca social, pelas quais se forma e se transforma a própria realidade. (...) A comunicação supõe a alteridade, senão a pluralidade. Comunicar é atuar sobre a sensibilidade de alguém, buscando mobilizá-lo, convencê-lo ou persuadi-lo. (...) A 'construção' possível de uma 'imagem social' requer consciência e controle de gestos e posturas. E a expressão gestual serve tanto a uma intenção cognitiva, expressiva ou descritiva, quanto a referências de ordem afetiva".


� Edith Derdyk diz que "o corpo, com seus impulsos e reações, é a manifestação de uma vontade. O corpo é nosso querer no mundo, tornando possível a percepção de uma identidade, história única do indivíduo. A noção do si-mesmo é assentada na experiência da vida num corpo. (...) O corpo humano pode ser considerado como um instrumento de formação e de modificação do mundo. (...) Conhecer e transformar nosso instrumento é conhecer e transformar o mundo. O corpo potencializa a materialização de nossos quereres no mundo, expressando até involuntariamente a necessidade de concretização de projetos. A presença corporal confirma o ser, o estar e o fazer do homem no mundo. (...) São milhares as maneiras de representar a figura humana, as quais, provavelmente, estiveram associadas às condições e circunstâncias de uma certa época, bem como interligadas à relação que o homem mantém com seu próprio corpo: reflexos de uma determinada visão do mundo. Cada época desenha sua figura, sua imagem, sua persona cultural. (...) Inclusive as várias formas e posturas corporais que os próprios artistas assumiram ao desenhar refletem toda uma maneira de estar no mundo". 


Visão de mundo: Paulo Freire enfatiza que "o educador deve considerar essa 'leitura de mundo' inicial que o aluno traz consigo, ou melhor, em si. Tais conhecimentos exprimem o que poderíamos chamar de sua identidade cultural. Ele forjou-a no contexto de seu lar, de seu bairro, de sua cidade, marcando-a fortemente com sua origem social".


� Hélio Oiticica: (Rio de Janeiro, RJ, 1937. 1980): artista ligado inicialmente ao movimento neoconcreto, dentro da temática do corpo indicamos seus "Parangolés", obras para serem "vestidas" pelo público, incluindo estímulos sensoriais variados como cores, sons e cheiros. Veja o Material de Apoio "Ações antropofágicas da cor".


� Giacometti (Alberto Giacometti, Stampa, Suíça, 1901. Paris, França, 1966): o artista declara: "Nas ruas, nos cafés, as pessoas me assombram e me atraem mais que qualquer pintura ou escultura. A todo momento os seres humanos se juntam e se separam, e logo se aproximam para tentarem se reunir novamente. Assim, formam e transformam sem cessar composições vivas de incrível complexidade. A totalidade desta vida é o que quero captar".


� J. Gaarder comenta que "o ponto central de toda a atuação de Sócrates� como filósofo estava no fato de que ele não queria propriamente ensinar as pessoas. Para tanto, em suas conversas, Sócrates dava a impressão de ele próprio querer aprender com seu interlocutor. Ao 'ensinar', ele não assumia a posição de um professor tradicional. Ao contrário, ele dialogava, discutia. (...) O próprio Sócrates costumava comparar a atividade que exercia com a de uma parteira. Não é a parteira quem dá à luz o bebê. Ela só fica por perto para ajudar durante o parto. (...) Mas Sócrates não teria se tornado um filósofo famoso se apenas tivesse prestado atenção ao que os outros diziam. (...) Geralmente, no começo de uma conversa, Sócrates fazia perguntas, como se não soubesse de nada. Durante a conversa, freqüentemente conseguia levar seu interlocutor a ver os pontos fracos de suas próprias reflexões, (...) reconhecendo o que estava certo e o que estava errado". A obra do educador Paulo Freire é uma excelente referência sobre a incorporação do diálogo como método de ensino dentro da realidade da escola brasileira.


� Guy Brett comenta em 1969 que: "O que realmente diferencia os artistas brasileiros mais originais, como Lygia Clark e Hélio Oiticica, é o interesse deles pela pessoa humana em sentido completo. Lygia Clark tem falado de "ser consciente de novo sobre os gestos e atitudes na vida cotidiana".(...)Suas "obras" são apenas instrumentos, que, em contato direto com uma pessoa, tornam-se um meio de focar suas sensações, de sentir-se vivo enquanto as vivencia. Lygia escreveu em 1965: "Qual é, então, o papel do artista? Dar ao participante o objeto, que em si mesmo não tem importância, e que só virá a ter na medida em que o participante agir. É como um ovo que só revela a sua substância quando o abrimos."Hélio Oiticica diz em 1967: "Para mim, na minha evolução, o objeto foi uma passagem para experiências cada vez mais comprometidas com o comportamento individual de cada participador; faço questão de afirmar que não há procura , aqui, de um "novo condicionamento" para o participador, mas sim a derrubada de todo o condicionamento para a procura da liberdade individual, através de proposições cada vez mais abertas visando fazer com que cada um encontre em si mesmo, pela disponibilidade, pelo improviso, sua liberdade interior, a pista para o estado criador. seria o que Mário Pedrosa definiu como "exercício experimental da liberdade".
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