Eliana De Simone

Lygia Clark (* 1920 Belo Horizonte, 1 1988 Rio de Janeiro) — Malerin, Bild-
hauerin, , Nichi-Klinstlerin®“... , Eine Retrospektive

Palais des Beaux Arts, Briissel, 24.7.-27.9.1998

Knapp zehn Jahre nach ihrem Tod wurde die erste groffe Lygia Clark Retrospekti-
ve auflerhalb Brasiliens prisentiert. Urspringlich durch die Fundacié Antoni Ta-
pies ausgearbeitet und organisiert, wanderte die Ausstellung zwischen Oktober
1997 und September 1998 durch vier europdische Stidte: Barcelona, Oporto,
Marseille und Briissel (bzw. Fundacié Antoni Tapies, Fundagio Serralves, Gale-
ries Contemporaines des Musées de Marseille und Palais des Beaux Arts). Letzte
Station der Ausstellung ist Rio de Janeiro (Pago Imperial, bis Februar 1999),
Wahlheimatstadt der Kiinstlerin.

Obwohl schon zur Lebenszeit ihr Werk oftmals in den USA und Europa ge-
zeigt wurde, gewann es breitere internationale Aufmerksamkeit erst seit seiner
Prisenz in der documenta X 1997. Auch im Kontext feministischer Ansitze wur-
de Lygia Clarks (Buvre rezipiert, schon in fritheren (Magma, Gruppenausstellung
zusammen mit Marina Abramovic, Katharina Sieverding, Valie Export, Rebecca
Horn u.a., Brescia 1975) sowie in neueren Ausstellungen (Ultramodern — The Art
of Contemporary Brazil, The National Museum of Women in the Arts, Washing-
ton D.C. 1993; Latin American Women Artists, 1915-1995, Milwaukee Art Mu-
seum 1995; Inside the Visible — In, of and from the feminine, Kanaal Art Founda-
tion, Flanders 1995).

In Brasilien zdhlt Lygia Clark heute zu den renommiertesten KiinstlerInnen;
sic bestimmte die zeitgendssischen Positionen mit und beeinfluflte zahlreiche jun-
ge Kiinstler, trotz der Isolation und der Ablehnung, die sie teilweise seitens des
Kunstmarktes und der offiziellen Kulturkreise zu Lebzeiten erfuhr.

In den spiten 40er Jahre begann Clark in Rio de Janeiro ihre kiinstlerische Aus-
bildung, die sic dann 1950-52 in Paris bei Fernand Léger fortsetzte. Bald entdeck-
te sie die konstruktivistischen Tendenzen fiir sich, die thr Werk bis zu Beginn der
60er Jahre prigten; zunichst befafite sie sich mit geometrischer Malerei und griin-
dete zusammen mit Helio Oiticica, der eine dhnliche kiinstlerische Entwicklung
durchlief und mit dem sie eine enge Freundschaft verband, die brasilianische neo-
konkrete Bewegung. Zu dieser Zeit entstanden die Superficies Moduladas (Modu-
lierte Flichen), in denen sie den Dialog zwischen der Bidimensionalitit des Bildes
und dem umliegenden Raum suchte. Dann folgten die Bichos (Tiere), bewegliche,
manipulierbare geometrische Skulpturen aus Metall, die ein unmittelbares Ein-
greifen des Betrachters/der Betrachterin im kiinstlerischen Prozef8 erforderten.
Im Anschluff daran schuf Clark eine weitere Reihe von manipulierbaren Objek-
ten, die Trepantes (Kletterer), nun aber in organischen Formen, zunichst noch aus
Metall, dann aus Gummi. Von diesem Zeitpunkt an entfernte sie sich immer wei-
ter von den traditionellen Materialien und Ausdrucksformen. In den spaten 60er
und 70er Jahren experimentierte die Kiinstlerin mit der Erforschung der Sinnes-
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Lygia Clark mit einem ihrer Mascaras-
Abismo (Masken-Abgrund, Mischtechnik,
1968; Foto: Fundacié Tapies, Barcelona)

wahrnehmung, indem sie eine Serie von Mascaras Sensoriais (Sensorische Mas-
ken) und Objetos relacionais (In Bezichung stehende Objekte), sowie kollektive
Kunstaktionen entwickelte, die sie w.a. Corpos Coletivos (Kollektive Kérper)
nannte; diese Aktionen hat sie vor allem mit Studenten wihrend ihrer Lehrtitig-
keit 1970-75 an der Universitit Sorbonne realisiert. Clarks kritische Haltung dem
Subjekt-/Objekt-Verhiltnis der Kunst gegentiber verwandelte sich in éine radika-
le Infragestellung der Kategorie ,,Schone Kiinste®, die schlieflich in der absoluten
Verneinung des Kunstobjektes und in der Auffassung von einer ,therapeutischen
Bestimmung“ der Kunst kulminierte.

In der Briisseler Ausstellung wurden die aufeinanderfolgenden Phasen von
Clarks Werken in einer klaren, lesbaren Weise gezeigt; von den Originalarbeiten
wurden zahlreiche Repliken hergestellt, damit die BesucherInnen im Clarkschen
Sinne experimentieren konnten. Auch die fiir die 1968er Biennale von Venedig ge-
schaffene Installation A Casa é 0 Corpo (Das Haus ist der Korper) wurde hier re-
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konstruiert: es handelte sich um enge, labyrinthische Riume aus Stoffen verschie-
denartiger Gewebe und Strukturen, angefullt mit kleinen Gummibillen und
Luftballons, in denen die Besucherlnnen eine physische Erfahrung von beinaher
Atemnot und Enge erlebten und ihnen die Metapher der Geburt nahegelegt wur-
de. Der letzte ,therapeutische® Abschnitt von Clarks Werk war in der Ausstel-
lung durch originale Videoaufnahmen dokumentiert, die allerdings nur cinen be-
grenzten Uberblick iiber diesen komplexen Bereich ermoglichten. Der umfassen-
de Ausstellungskatalog (Barcelona 1997/98) kompensiert diesen Mangel mit zahl-
reichen Bilddokumentationen und Texten (in Portugiesisch und Franzdsisch),
darunter vielen von Lygia Clark selbst verfafiten, in denen die Kiinstlerin einige
Aspekte ihres Anliegens beschrieb.

Die klaustrophobischen und bedrohlichen sozial-politischen Verhiltnisse in
Brasilien wihrend der Militirdiktatur, vor allem nach der Verschirfung der Ver-
folgungen und des Terrors 1968-74, zwangen Lygia Clark zur Auswanderung
nach Paris, In diesem Zusammenhang ist das subversive Potential in Clarks (Euv-
re nicht zu iibersehen. Thr Widerstand gegen das gewalttdtige und repressive Re-
gime zeigte sich in einer subtilen, aber konsequenten Weise: Indem sie alle tradio-
nellen Kategorien der Kunst ablehnte und diese als Mittel der Befreiung und der
Selbstentdeckung verstand, forderte Clark eine duflerst kritische Attittide, nicht
nur der Kunst gegeniiber, sondern in allen Lebensbereichen. Diese stetige Ausein-
andersetzung mit dem Establishment konnte von dem reaktioniren Militarregi-
me nur als sehr unbequem und verdichtig empfunden werden.

Die Radikalitit von Lygia Clarks Ansitzen manifestierte sich zunidchst in der
allmihlichen Enthierarchisierung der Sinne; seit der Entstehung der Bichos er-
ginzte der Tastsinn das Sehen als Mittel der kiinstlerischen Wahrnehmung. Mit
den Mascaras Sensoriais nivellierten sich alle Sinne in einem ,plurisensorischen®
Komplex. Zu dieser Serie gehoren die hierfiir beispielhaften Mascaras Abismo
(Masken-Abgrund): In langen Nylonnetzen lagern Steine und mit Luft gefillte
Plastiktiiten; hieraus werden Masken gefertigt, die an schwarze Binden geniht
sind (damit ist das Sehen eliminiert): ,,Ces masques sont caracterisés par I'équili-
bre entre Pair (élément léger) et la pidrre (élément lourd). La ’sensorialité® de ces
éléments crée une unité entre le masque et le participant.” (L. Clark, zitiert nach:
Katalog, Barcelona 1997/98, S. 238). Diese Masken verstehen sich als Verlinge-
rung der Sinneswahrnehmungsméglichkeiten des Sujets bzw. des Betrachters/der
Betrachterin; erst durch das Tragen nehmen sie Form an, werden sie ,konstru-
iert, d.h. das Kunstwerk existiert nur, indem es durch das Subjekt/die Betrach-
tenden artikuliert wird.

In den 70er Jahren nahm Lygia Clark die Untersuchung der experimentellen
riumlich-sensorischen Prozesse wieder auf, die sich schon in der Installation A
Casa é o Corpo splirbar machten, und erweiterte sie in kollektiven Aktionen an
der Sorbonne; wihrend frither ein bestimmter Raum und ein fester Plan die Ak-
tionen definierten, wurden hier hauptsichlich Interaktionen und Gesten der Teil-
nehmerlnnen selbst strukturiert, durch Hinweise der Kiinstlerin, die sie Proposi-
tionen nannte, und durch die Benutzung weniger, einfacher Materialen, wie Stei-
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ne, Gummibinder, Plastiktiiten, Fiden. Ein Beispiel dafiir ist der Corpo Coletivo
(Kollektiv Kérper): ,Le corps collectif est composé d’un groupe qui ensemble, vit
de propositions et dont les membres échangent entre eux des contenus psychi-
ques. La fagon dont je definis cet échange n’est pas agréable: I'un des participants
du groupe ’vomit‘ ce qu’il 4 vécu lors de sa participation 4 une proposition. Les au-
tres ,avalent” ce qu’il a'vomi* pour le ’revomir® ensuite, puis cela sera ‘reavalé’ par
un autre, et ainsi desuite...il s’ y crée une identité unique de groupe 4 laquelle tous
participent: ils se touchent, ’s’agressent’ dans la confrontation de deux imaginai-
res. Une autre caractéristique de ce corps collectif est qu’il ne peut pas fonctionner
une seule fois, comme dans un happening. Le sentiment qu’ils [die Teilnehmer] en
retirent est qu’il se crée dans le temps une expérience commune, qu’il s’agit d’une
élaboration conjointe au cours de laquelle chacun change, s’exprime, se liant affec-
tivement ou non 4 chaque individu du groupe, qu’il se crée ainsi un échange d’im-
pressions qui, au-deld des propositions, atteint la vie de chacun.” (L. Clark, zitiert
nach: Katalog, Barcelona 1997/98, S. 306)

Erbrechen (vomir) und Verschhngen (avaler) sind hier Metaphern fiir den Ein-
bruch und das Aufnehmen von innewohnender Kreativitit. Durch das Gestalten
dieser ,organischen Strukturen®, wie Lygia Clark die Kollektiven Kirper defi-
nierte, beabsichtigte sie einen Zustand zu schaffen, der die Freilassung von ge-
hemmten psychischen Inhalten erméglichte, um sie in einem kreativen Rahmen
auszuarbeiten. Die Anniherung an eine psychotherapeutische Vorgehensweise ist
nicht zu tbersehen; wie beim Psychodrama wird hier eine Art Katharsis impli-
ziert: Der befreite Korper lost das Flieflen des Unbewufiten und damit auch das
kreative Potential.

Andererseits ist die Plastizitit der organischen Konstruktionen, die durch den
ineinander-artikulierten, verflochtenen Kérper entstanden sind, nicht zufillig;
d.h., nicht nur das, was auf der psychischen Ebene passiert, ist von Interesse, son-
dern auch die formalen Konfigurationen. Die ,,organischen Strukturen® ahnelten
den fritheren konstruktivistischen multizellularen Skulpturen; hier ist jeder
menschliche Korper Triger, strukturierendes Mittel und Einheit: Zusammen ge-
stalten diese K&rper sogenannte ,lebendige Architekturen®, die psychische Ener-
gie und plastische Materialitit verbinden.

In den Aktionen, die Lygia Clark , Kollektive Entspannung” nannte, wird klar;
daf dsthetische Uberlegungen stets prisent sind. Die TeilnehmerInnen lagen in
unterschiedlichen Anordnungen auf dem Boden und zwischen ithnen wurden ver-
schiedenen Objekte plaziert. In der Rosetten-formige Entspannungz.B. legte sich
eine Gruppe mit verbundenen Augen in Rickenlage auf den Boden, im Kreis, die
Fiif8e beriihrten sich in der Mitte; Objekte wie kleine Steine, Muscheln; Blumen,
Plastiktiiten mit Styropor-Kiigelchen wurden durch die einzelnen TeilnehmerIn-
nen getastet, auf den Bauch oder auf die Brust gelegt und untereinander ausge-
tauscht. ,,Les participants font librement Pexpérience des divers matériaux pen-
dant tout le processus de relaxation. La posture de relaxation efface I'image du
corps individuel de chaque participant et, émerge un corps collectif en forme de
rosace.” (L. Clark, zitiert nach: Katalog, Barcelona 1997/98, S. 307). Diese kreis-
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formige Gestalt erinnert an ein Mandala, das in den indischen Religionen als Me-
ditationshilfe verwendet wird und als Symbol der Selbstfindung gilt. Offensicht-
lich waren beide Aspekte, der visuel/formelle und der geistig/psychische, in ih-
rem kollektiven Werk gleich wichtig.

In den spiten 70er Jahren, zuriick in Brasilien nach den vielen Jahren in Paris,
griff Lygia Clark auf die Objeros Relacionais (beziehende Objekte) zuriick, je-
doch in einem neuen Kontext: Sie dienten der therapeutischen Methode, die die
Kiinstlerin Estruturagio do Self (Strukturierung des Selbst) nannte. In ihrer Woh-
nung in Rio behandelte Clark viele Menschen mit psychologischen Problemen, in
individuellen Sitzungen; sie glaubte, dafl die ,beziehenden Objekte® eine Sprache
des Korpers, einen direkten Zugang zum Inneren des Selbst aktivieren wiirden
und dadurch eine tiefe Selbsterkenntnis erméglichten. Hier beschreibt sie die Me-
moria do Corpo (Gedichtnis des Kdrpers): ,Le corps ’s’approprie’ des attouche-
ments, contacts, organes des corps adultes, des accidents douloureux qui I’affec-
tent, des denivellements d’espaces, des intervalles de sensation corporelles, agré-
ables ou non, dans un processus de métabolisation symbolique qui vient & consti-
tuer le moi (ego). (...) Dans mon travail "la mémoire du corps® affleure; il ne s’agit
pas d’un vivre virtuel, mais plutdt d’un ressentir concret. Les sensations sont ap-
portées, revifiées et transformées dans les corps par I'object relationnel’. Lors-
qu’il est en contact avec Jes corps, object relationnel fait émerger par ses qualités
physiques la mémoire affective, laquelle peut receler des expériences que la mé-
moire verbale ne peut pas®. (L. Clark, zitiert nach: Katalog, Barcelona 1997/98, S.
326)

Bis kurz vor ihrem Tod arbeitete Lygia Clark mit der therapeutischen Methode
und mufite dies mit Isolation und Distanzierung seitens der etablierten Kunstwelt
bezahlen; nur ihre fritheren Werken wurden ernst genommen und in Retrospekti-
ven gezeigt. Die Ablehnung der gingigen Begriffe von Kunst und Autorenschaft,
das Ersetzen der Rolle der Kiinstler durch die eines Propositor, d.h. eines ,Nicht-
Kiinstlers“, demonstriert, inwieweit Clark sich von der Tradition (auch von der
modernen) entfernte, und wie sie diese vollig entstrukturierte.

Lygia Clark wollte keine Ausgrenzung der Kunst als autonome Disziplin und
pladierte fiir eine umfangreiche Inkorporation der Kunst in die Existenz, d.h. fiir
eine untrennbare Auffassung von Kunst und Leben, die als existentielle Strategie
oder als Praxis eines zwischen-menschlichen Rituals verstanden werden konnte.

Vielleicht gibt die Kiinstlerin selbst den Schliissel zur Interpretation ihrer Uto-
pie von Kunst und Leben: ,,Si la perte de I'individualité est de toute fagon imposée
ahomme moderne, artiste lui offre une vengeance, et 'occasion de se retrouver.
En méme temps qu’il se dissout dans le monde, qu’il se fond dans le collectif, ’ar-
tiste perd sa singularité, son pouvoir expressif. Il se contente de proposer aux au-
tres d’8tre eux-mémes et d’atteindre le singulier état de I'art sans Part®. (L. Clark,
zitiert nach: Katalog, Barcelona 1997/98, S. 348)
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