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Resumo: A partir das teorias e dos conceitos desenvolvidos por Georges Didi-Huberman
no livro O que vemos, o que nos olha, no qual o autor desdobra a ideia de imagem dialética
de Walter Benjamin, este artigo tem como objetivo analisar o processo de concepgdo das
obras e das proposicdes dos artistas plasticos brasileiros Lygia Clark e Hélio Oiticica nos
anos 60 e 70. A busca das proposicOes de Helio e Lygia foi para que a obra fosse vista
como um processo, um movimento dialético capaz de criar e de propor imagens dialéticas
ao seu espectador, que, para esses artistas, deveria ser transformado cada vez mais em
participador da obra. Isto é, Hélio Oiticica e Lygia Clark procuravam fazer com que suas
proposicdes-obras olhassem para seus espectadores-participadores a medida que eles
olhassem para elas.
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Poetic images and dialectical images in Lygia Clark and Hélio Oiticica

Abstract: From theories and concepts developed by Georges Didi-Huberman in his book
What we see, what look at us, in which the author unfolds the idea of Walter Benjamin's
dialectic image, this article aims to analyze the process of creation of the works and the
propositions of Brazilian artists Lygia Clark and Hélio Oiticica in the 60s and 70s. Hélio
and Lygia sought with their propositions that the work was seen as a process, a dialectical
movement capable of creating and proposing dialectical images to their viewer, that, for
these artists, should be made more and more in a participator in the work. That is, Hélio
Oiticica and Lygia Clark sought to make their propositions-works look at their audience-
participadores as they looked at them.

Keywords: Lygia Clark; Hélio Oiticica; dialectical images; literature and visual arts.

Hélio Oiticica e Lygia Clark, desde suas participac@es, e posteriores dissidéncias, no
Movimento Neoconcreto — que, principalmente na figura de Ferreira Gullar negava o objeto
de arte com a Teoria do ndo-objeto e com o Manifesto Neoconcreto (1959) — foram figuras
ativas nas mudancas que aconteceram no ambito das artes no Brasil no final dos anos 50 e
nas décadas de 1960 e 1970. A questdo da experiéncia surge ja entre as propostas do grupo

neoconcreto, que, a partir de ideias de tedricos como Maurice Merleau-Ponty, procurava na
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arte um lugar expressivo, fenomenoldgico e que valorasse a percepcdo e as experiéncias
vividas, acreditando que era dai que as acBes artisticas derivavam. Heélio e Lygia, ja ndo
mais fazendo mais parte do neoconcretismo, radicalizaram essa nova linguagem que estava
sendo proposta e a levaram ao limite, relativizando o espaco do quadro, da obra, da
moldura e, ainda, relativizando o papel do artista e do espectador na/da obra de arte. Para
eles, ndo havia mais limites entre corpo, arte, vida, artista, espectador (que eles definiriam
como um participador da obra), obra e experiéncia.

Nas proposicdes artisticas e estéticas de Lygia Clark e de Hélio Oiticica fica clara a
importancia do lugar e da situacdo em que 0 artista experimenta suas praticas como uma
forma de sublimacédo de seus proprios discursos. Ao criar uma obra aberta para um dialogo
entre 0 espectador e o objeto, e, ainda, ao propor a participacdo dos sentidos do outro em
suas obras, o corpo e 0 ato tornam-se indispensaveis para a concepcdo de arte desses
artistas. Suas proposi¢cdes podem, entdo, assumir diferentes formas de acordo com as forcas
participadoras, 0 que torna ainda mais importante a situagdo em que seus trabalhos eram
concebidos e propostos.

Para Lygia Clark e Heélio Oiticica, embora tenham feito poucos trabalhos em
conjunto, compartilhavam diversas experiéncias, principalmente por meio de cartas’

trocadas entre o par. Waly Salomé&o, no livro Qual é o parangole, diz que:

Tanto o Hélio quanto a Lygia Clark comegaram a ter um dialogo profundo levado
até o fim. E quando eu falo dialogo, é um didlogo devorador que radicalizava
algumas questBes levantadas tanto por Mondrian, Vantongerloo, quanto por Arp
(ou Klee), radicalizando algumas posic¢Bes derivadas do construtivismo europeu.
Na época isto era quase inédito. (2003, p. 82)

Devido a esse profundo dialogo e a essa intensa aproximacdo, é possivel, aqui,
analisar os trabalhos desses dois artistas, sejam obras de arte, proposicGes ou escritos

tedricos, a luz das mesmas teorias.

A concepcdo artistica de Hélio Oiticica e Lygia Clark compreendia que o artista
deveria procurar ir além da sua cultura e das verdades estabelecidas pela sociedade vigente

para realizar sua arte, como mostra Lygia em carta para Hélio de 26 de outubro de 1968:
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Voceé vé, até o realizar-se esta vindo diretamente ligado a acdo. Todos os mitos
cairam por terra [...] e nés, os privilegiados, temos que propor na acdo porque o
momento, 0 agora € a Unica realidade tangivel que ainda comunica algo. [...]
Esses sdo hoje os verdadeiros revolucionarios. Para mim, na medida em que
revelamos um novo mundo somos ainda o resto de um mundo antigo, e se ndo
fazemos mais a 'obra’ somos de qualquer maneira o 'personagem’ que expressa 0
pensamento 'obra’. [...] Pela primeira vez o existir consiste numa mudanca

radical do mundo em vez de ser somente uma interpretag&o do mesmo. (1998. p.
59. Grifos do autor.)

Essa valorizacdo da acdo por meio da proposicéo, e, ainda, o agir na vida do modo
como eles acreditavam, ou seja, agir a partir de suas vivéncias, de uma ética propria e ndo
mais pelo assujeitamento de uma regra externa e geral, provocaram tanto o poder vigente
do Estado quanto atacaram as hierarquias enraizadas na vida social.

A relacdo singular dos artistas com seu tempo pode ser lida em textos de autoria de
Hélio Oiticica em que este fala a respeito da sua proposta de antiarte, que, para ele, seria
“uma simples posicdo do homem nele mesmo e nas suas possibilidades criativas vitais”
(1982. p. 26), dando a entender que, ao promover as condigdes para que 0s espectadores-
participadores encontrem suas possibilidades criativas, eles também poderiam tornar-se
agentes nessa modificagdo radical do mundo. Em outro texto de Hélio, intitulado “Esquema
geral da nova objetividade”(1982, p. 34), essa problematizacdo fica mais clara quando
Hélio diz que o artista deve ser um “modificador também de consciéncias (no sentido
amplo, coletivo), que colabore ele nessa evolucdo transformadora, longa e penosa, mas que
algum dia tera atingido o seu fim — que o artista ‘participe’ enfim de sua época, de seu
povo” (1982, p. 34).

*

No livro O que vemos, o que nos olha (2010), Georges Didi-Huberman trata da
questdo do olhar e da imagem a partir da analise de obras minimalistas. Embora as imagens
criadas por Hélio e Lygia nao sejam efetivamente minimalistas, as teorias e 0s conceitos do
livro sdo validos para pensarmos o trabalho desses dois artistas pela problematizacéo do ato

de ver e do que dele suscitaria. Para Didi-Huberman

O que vemos s6 vale — sO vive — em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel
porém € a cisdo que separa dentro de nds o que vemos daquilo que nos olha.
Seria preciso assim partir de novo desse paradoxo em que 0 ato de ver s6 se
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manifesta ao abrir-se em dois. (...) Devemos fechar os olhos para ver quando o
ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em
certo sentido, nos constitui. (2010, p. 29-31)

O vazio que é aberto pelo ato de ver, ao abrir-se em dois, é constituinte do sujeito,
diz Didi-Huberman. Isso significa que o olhar é sempre exterior ao sujeito, que ha sempre
uma espécie de tensdo entre o olho e o olhar. O lugar do olhar é, entdo, nessa diferenca,
nessa fissura, nessa ndo coincidéncia entre eu e outro, entre corpo e imagem. Ao olharmos
um objeto, a imagem gque vemos nos causa uma sensacao qualquer, um desejo de algo que
nos falta — que é mostrado pelo vazio aberto pelo ato de ver. Desse modo, o olhar nos
questiona. Ao produzir desejo, as imagens que vemos — e que nos olham — nos abrem para
o Outro, para o devir.

Por isso, Didi-Huberman nos diz que “é ao mundo fenomenoldgico da experiéncia
que a qualidade e a for¢a dos objetos minimalistas serdo finalmente referidas(2010, p. 62).
Mesmo que, segundo o0 autor desses objetos (minimalistas) tendam a ser vistos e
compreendidos de maneira tautologica, isto é, o que vejo € so 0 que vejo (what | see is what

| see), Didi-Huberman explica:

Ha portanto uma experiéncia. (...) Ha uma experiéncia, logo ha experiéncias, ou
seja, diferencas. Ha portanto tempos, duracdes atuando em ou diante desses
objetos supostos instantaneamente reconheciveis. Ha relagdes que envolvem
presencas, logo ha sujeitos que séo os Unicos a conferir aos objetos minimalistas
uma garantia de existéncia e de eficécia.(2010, p.66)

A questdo da experiéncia era, como vimos, fundamental para as proposicGes que
faziam Hélio Oiticica e Lygia Clark como forma de arte. Em suas concepgdes, a obra
depende do gesto, do corpo do outro, ou seja, a obra sé existe enquanto didlogo entre o
participador e a obra; com essas proposi¢oes do espectador-participador como um elemento
fundamental para a realizacdo da obra, as no¢des de autoria sdo diluidas. Para Lygia e Hélio
0 que importava ndo era a obra pronta a ser assinada e exposta em museus ou galerias, e
sim o fazer da obra e todas as experiéncias que o ato de criar trariam e que possibilitariam
que eles se recriassem atraves da arte — ou da antiarte. Esse se recriar através da arte
presente nesses artistas pode ser entendido, nas concep¢des de Didi-Huberman como o que
nos olha — e, consequentemente, 0 que nos toca e, assim, nos contagia e nos afeta — no que
vemos. Lygia e Hélio buscavam abrir — ou mostrar, ja que ele nos constitui — 0 vazio no
corpo de quem participasse e experimentasse suas obras. Desse modo, de olhos fechados
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para ver, diante do vazio que é do préprio sujeito, o participador poderia tentar preencher
ou ndo este vazio; 0 mais importante é que ele saisse tocado pela experiéncia, que ele
sentisse que foi olhado por aquilo que viu. O autor nos diz que, no que diz respeito ao
olhar, ndo ha escolha, “dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito” (2010,

p. 77):

Né&o ha que escolher entre 0 que vemos e 0 que nos olha. Ha apenas que se
inquietar com o entre. Ha apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar pensar a
oscilacdo contraditéria em seu movimento de diastole e sistole a partir de seu
ponto central, que é seu ponto de inquietude, de suspensdo, de entremeio. E
preciso voltar ao ponto de inversdo e de convertibilidade, ao motor dialético de
todas as oposi¢des. E 0 momento em que 0 que vemos justamente comeca a ser
atingido pelo que nos olha - um momento que ndo impde nem o excesso de
sentido (que a crenca glorifica), nem a auséncia cinica de sentido (que a
tautologia glorifica). E 0 momento em que se abre o antro escavado pelo que nos
olha no que vemos. (2010, p. 77)

A abertura do “antro escavado pelo que nos olha no que vemos” seria, para Lygia
Clark e Hélio Oiticica, o lugar — ou o entrelugar — do exercicio experimental de liberdade".
Justamente colocar o espectador-participador nesse “ponto de inquietude, de suspenséo, de

entremeio”. Hélio Oiticica, no livro Aspiro ao grande labirinto, de 1986, escreve:

Para mim, na minha evolugéo, o objeto foi uma passagem para experiéncias cada
vez mais comprometidas com o comportamento individual de cada participador;
faco questdo de afirmar que ndo h& 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 proposicoes
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. (1986. p. 102)

Nesse entremeio, entdo, nenhum comportamento estaria condicionado, seria um
ponto de condensacdo de todas as possibilidades, que levaria o participador ao estado de
criacdo. Lygia Clark também falava dessa liberdade (em texto do catalogo Lygia Clark, da
FUNARTE, de 1980):

E preciso que a obra n&o se complete em si mesma e seja um simples trampolim
para a liberdade do espectador-autor. Este tomara consciéncia através da
proposicdo que lhe oferece o artista. Aqui ndo se trata da participagdo pela
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participacdo, nem da agressdo pela agressdo, mas que o participante dé um
sentido a seu gesto e que seu ato seja nutrido de um pensamento: a ocorréncia do
jogo coloca em evidéncia sua liberdade de acdo. (p. 27-28)

Colocado diante do vazio que o constitui, o participador, entdo, tomaria consciéncia
de si e desse vazio que é proprio do sujeito. Os textos desses artistas deixam claro que o
que eles esperavam de suas proposicdes era que se realizasse um dialogo entre obra e
espectador-participador. Que, quando o espectador-participador olhasse a obra, ela também
o0 olhasse, saindo, entdo, ambos tocados por essa experiéncia.

Retomando o movimento de sistole e de diastole de que fala Didi-Huberman, é
interessante notar como ele usa essa metafora — assim como a do movimento do carretel,
sempre indo e vindo, longe e perto — para tentar explicar a questdo da imagem dialética de

Walter Benjamin. O autor nos diz que

E preciso entdo tentar pensar esse paradoxo: que a escansdo pulsativa coloca
como seu quadro e inclui como seu cerne um momento de imobilidade mortal.
Momento central da oscilagdo, entre didstole e sistole - o antro inerte aberto
subitamente no espetaculo "vivo", e mesmo maniaco, de um carretel sempre
langado para longe de si e trazido de volta a si. Momento central de imobilidade,
suspensiva ou definitiva - uma sempre oferecida como memdria da outra -, em
que somos olhados pela perda, ou seja, ameagados de perder tudo e de perder a

n6s mesmos. (2010. p. 86)

Hélio Oiticica e Lygia Clark levavam em conta, talvez mesmo que
inconscientemente, alguns aspectos indispensaveis para se pensar a imagem dialética que
vemos na citacdo acima, de Didi-Huberman. A questdo do perigo, do momento critico, esse
momento em que “somos ameacados de perder tudo e de perder a ndés mesmos” era,
podemos dizer, fundamental para as proposicdes levadas ao limite da arte e da linguagem
de Hélio e Lygia. Ao citar Michael Fried (p. 119), Didi-Huberman fala que ele
experimenta, na presen¢a das obras minimalistas, “a sensa¢cdo penosa e contraditoria de ser

distanciado e invadido a0 mesmo tempo”, o que talvez possa explicar um pouco o que seria
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participar dessas propostas em forma de performance feitas por Lygia e Hélio. Ao ser
aproximado radicalmente da obra, o participante, colocado diante do vazio, levado ao
momento critico, acaba por se distanciar dele mesmo, quase que se esvaziando de si. Essa
distancia em forma de vazio permite um novo preenchimento, que é feito agora a partir do
que nos olha no que vemos.

Em carta para Hélio de 26 de outubro de 1968, Lygia fala para Hélio: “Ja fui tdo
currada pelo espectador que nem o buraco da orelha escapou” (1998, p. 57). Em resposta a
amiga, em carta de 8 de novembro do mesmo ano, Hélio fala sobre essa questdo de ser

invadido:

Esse problema de ser deflorado pelo espectador é o mais dramatico: todos séo,
alias, pois além da acdo ha a consciéncia-momento de cada acdo, mesmo que
esta consciéncia se modifique depois, ou incorpore novas vivéncias. Esse
negocio de participacdo realmente é terrivel, pois é o proprio imponderavel que
se revela em cada pessoa, a cada momento, como uma posse: também senti,
como vocé, varias vezes a necessidade de matar o espectador ou participador, o
que é bom pois dinamiza interiormente a relacdo, a participacdo, e mostra que
ndo ha, como vem acontecendo muito por ai, uma estetizacdo da participacdo: a
maioria criou um academicismo dessa relacdo ou da ideia de participacdo do

espectador, a ponto de me deixar em duvida sobre a propria ideia. (1998. p. 69-
70)

A vontade de matar o participador por ter sido por ele deflorado, mostra que os
artistas ndo tentavam condicionar a participacdo do Outro, mas sim criavam possibilidades
para que o Outro agisse como quisesse, OU Seja, 0 que esses artistas propunham era a
formulacdo de uma possibilidade de vida. Por isso, para eles, ndo era possivel pensar em
um objeto estatico, ou uma imagem estatica, mas sempre o objeto, ou a imagem, em suas
relacbes com o mundo. Relagbes que, como para Didi-Huberman, ndo eram de
identificacdo, no ato de ver, com 0 objeto, mas justamente uma relacdo de ndo coincidéncia
com o outro, de ndo coincidéncia entre corpo e imagem.

A relacdo do artista, da obra e da imagem com o tempo também pode ser
identificada como sendo de ndo coincidéncia. Lygia Clark pensa em uma poética do

instante, que deve se realizar no ato, na realizacdo no presente do passado e do futuro:

Sé o instante do ato é vida. Por natureza, 0 ato contém em si mesmo seu proprio
excesso e seu proprio vir-a-ser. O instante do ato é a Unica realidade viva em nos
mesmos. Tomar a consciéncia é ser no passado. A percepg¢do bruta do ato é o
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futuro de se fazer. O passado e o futuro estdo implicados no presente agora do
ato. (1980, p. 27)

Podemos dizer que esse ato que implicaria o passado e o futuro no “presente agora”
seria passivel de criar, entdo, uma imagem dialética nos modos de Walter Benjamin. Uma
imagem que, sendo dialética, permaneceria, para 0 autor, aberta e inquieta, uma imagem
sempre em movimento, tendendo, entdo, para o infinito, assim como eram as proposic¢oes
de Lygia e Hélio, sempre abertas, sempre em movimento, sempre inacabadas. Tanto as
imagens dialéticas concebidas por Benjamin quanto as derivadas das proposi¢des de Hélio
e Lygia produziriam, entdo, uma leitura critica de seu proprio presente ao serem
conflagradas com seu Pretérito. Essa leitura critica, através do choque, criaria, entdo, uma
diferenca. Criar diferencas era justamente o que tinham em mente Lygia e Hélio ao
procurarem o tempo todo uma relacdo entre coletividade e individualidade; pois através da
diferenca as duas coisas, ao mesmo tempo, poderiam ser afirmadas.

Em muitas das proposicOes artisticas de Lygia Clark e Hélio Oiticica, vé-se uma
intensificacdo da dindmica das imagens, muitas vezes por meio de um constante jogo de
distanciamento e aproximacéo de que Didi-Huberman fala. Hélio e Lygia levam ao limite a
questdo da aproximacdo em suas proposicdes. Lygia propde obras como a Baba
Antropofagica (1973), que ela chama de “corpo coletivo ou canibalismo” em que os
participantes colocam barbantes saidos de carretéis em suas bocas, que tinham como alvo
um participante “central” que acabava envolto nessa baba. Em carta a Hélio de 6 de julho

de 1974, Lygia explica seu trabalho:

Uma pessoa se deita no chdo. Em volta os jovens que estdo ajoelhados pdem na
boca um carretel de linha de vérias cores. Comegcam a tirar com a mdo a linha
que cai sobre a deitada até esvaziar o carretel. A linha sai plena de saliva e as
pessoas que tiram a linha comegam por sentir simplesmente que estdo tirando
um fio, mas em seguida vem a percepcao de que estdo tirando o préprio ventre
para fora. E a fantasmatica do corpo, alias, 0 que me interessa, € N0 0 corpo em
si. Depois elas se religam com essa baba e ai comeca uma espécie de luta que é o
défoulement para quebrar a baba, o que é feito com agressividade, euforia e
alegria e mesmo dor, porque os fios sdo duros para serem quebrados. Depois
peco o vécu, 0 que é 0 mais importante, e assim vou me elaborando através da

elaboragéo do outro... (1998. p. 223)

Ao propor a fragmentagdo do corpo, Lygia e os participadores criam um corpo

coletivo, numa intensificacdo da dialética. O eu e o outro j& ndo podem mais ser
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reconhecidos separadamente, ha a perda do proprio eu, uma abertura ao vazio, mas sempre
para devir Outro. Ainda sobre essa questdo da aproximacao, Hélio propde os famosos
Parangolés (1964) em que o participante literalmente veste a obra, que s6 tem sentido com
seus movimentos, com o volume de um corpo outro dentro dela. A danga, 0 movimento e a
musica eram de extrema importancia para o artista, pois foi através da danca, mais
precisamente do samba na escola de samba da Mangueira, que ele percebeu a importancia
do movimento de cada corpo, da individualizagdo e da singularizagdo dos corpos por meio
dos movimentos da danca dionisiaca, como ele chamava — foi assim que ele vislumbrou os
Parangolés, para que fossem vestidos e, por meio do corpo, criassem movimento. Para
Didi-Huberman, “A distancia constitui obviamente o elemento essencial da visdo, mas a
propria tatilidade ndo pode ndo ser pensada como uma experiéncia dialética da distancia e
da proximidade”(2010, p. 160).

O autor fala, ainda, que “uma certa danga estd em toda parte”(p. 117), e, com
certeza, a danca esta presente nessas proposicdes de Helio e Lygia de que falamos acima. O
corpo que danca ndo pode ser classificado no tempo, ele cria uma temporalidade propria,
unindo presente, passado e futuro, ele se abre as singularidades; a danca é, assim, um
movimento de constante subjetivacdo que mistura o coletivo e o individual. Nessa danca
intima, do espectador-participador com a obra, tem-se a intensificacdo das dialéticas e a
criacdo de imagens, imagens que sao rapidas, imdveis, inapreensiveis.

Embora ndo tenhamos evidéncias de que Lygia e Hélio tiveram contato com a obra
de Walter Benjamin, sabemos que eles foram influenciados por Paul Klee, como mostra
Waly Salomdo em citacdo na introducdo deste ensaio. Klee, no texto “Caminhos do estudo
da natureza”, apresentado em forma de palestra em 1924, j4 fala de “um ponto de vista mais

psicolégico” para a contemplacdo dos objetos:

O objeto se amplia para além de sua aparéncia, por meio de nosso saber acerca
de seu interior. Por sabermos que a coisa € mais do que aquilo que se reconhece
em seu aspecto exterior. O homem disseca uma coisa e visualiza o seu interior,
em camadas nas quais o carater do objeto se ordena segundo o nimero e o tipo
de cortes necessarios. Trata-se da penetracdo visivel, algumas vezes usando
simplesmente a lamina afiada, outras vezes recorrendo a instrumentos mais
refinados, capazes de evidenciar a estrutura ou a fungdo material. A soma das
experiéncias realizadas deste modo torna o 'eu’' capaz de convergir do aspecto
Gtico exterior para o interior do objeto. E isso intuitivamente, uma vez que ja no
caminho fisico 6tico da aparéncia o 'eu’ é despertado para conclusfes sensiveis
que, dependendo da direcdo tomada, podem transformar as impressdes exteriores
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em penetragdo funcional mais ou menos elaborada. Antes um ponto de vista
anatdmico, agora um ponto de vista mais psicologico. Além desses modos de
contemplacdo internalizada dos objetos, existem alguns caminhos que conduzem
a humanizacdo do objeto, estabelecendo entre o 'eu’ e 0 objeto uma relacdo de
ressonancia que escapa aos principios fundamentais da 6tica. Em primeiro lugar,
ha o caminho ndo-6tico do enraizamento terreno comum, que alcanca os olhos
do 'eu’ vindo de baixo; e, em segundo lugar o caminho ndo 6tico da comunidade
cosmica, que vem de cima. Caminhos metafisicos em sua conjuncéo. (2001, p.
82-83)

Estabelecer entre o “eu” e o objeto uma relagdo de ressonancia, pode ser visto como
uma sintese de tudo o que foi falado neste trabalho. A proposta de Hélio e Lygia sempre foi
a de inventar, ndo apenas criar, mas a proposta de invencdo de novas formas de arte, de
formas de unir a arte a vida, a arte a0 mundo e, claro, a arte ao corpo. Formas de criar
novos mundos, para superar este que ja esta criado e, de certa forma, ultrapassado, se
autoultrapassar pela autoironia. Hélio defendia que tanto a acéo de criar do artista quanto a
acdo de experimentar do espectador-participador deveriam estar permeadas pelo prazer e
pela diversdo. Lygia buscava se elaborar atraves da elaboracdo do Outro, aproximando o
fazer arte com a psicanalise. Ambos procuraram inserir a dimensao do corpo-Outro na arte,
radicalizando as imagens e as linguagens para que o espectador-participador se sentisse
visto pelo que ele olha, tocado pela experiéncia da obra. Todo instante, para eles, pode ser
um instante de perigo, um ponto de inquietude, de suspensao em que é possivel perder-se.
Colocar o espectador (e também se colocar) diante do vazio que nos olha. Diante do
abismo, langar o ‘eu’ para fora de si, travestir-se, abrir espaco para o devir. Possibilitar,
pelas suas proposicOes, a criacdo de um novo mundo que sustente esse vazio (que nos
constitui) e que aparece com o deslocamento de significantes e significados. Defender o
que resta, 0 que sobra, o que sobrevive pela criacdo de diferencas, o corpo coletivo e o
corpo individual, a fissura que permite que ambos sejam afirmados. Ao implicarem o
sujeito, antes mero espectador, no ato de criacdo, seja na arte, no corpo ou na linguagem,
sem comportamentos pré-determinados, Hélio e Lygia permitem o surgimento da diferenca,
que é uma proposta de luta, de movimento e de resisténcia. Deleuze, em O ato de criagao,
diz que criar é produzir diferenca, e por meio dessa producao de singularidades — que era o
que desejavam Lygia e Hélio — é que a criacdo torna-se o Unico ato de resisténcia capaz de

resistir a morte.
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Notas

1Publicadas no livro Cartas — 1964-1974, com organizacdo de Luciano Figueiredo

2 A expressdo criada por Mario Pedrosa e usada frequentemente por Hélio e Lygia aparece pela primeira vez
em artigo publicado no Correio da Manhd, em marco de 68, no qual o autor se referia ao critico de arte

Pierre Restany, que tinha recentemente visitado o Brasil.

3 DELEUZE, Gilles. O ato de criacdo. Traducédo de José Marcos Macedo. (Palestra de 1978.) Em: Folha de
Sdo Paulo, 27/06/1999, p. 3
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