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Dekonstruktion des ganzen Korpers

Eine Auflésung des Korperbildes als ganzheitliche und abgeschlossene Figur ist
fiir die Kunst der Moderne programmatisch. Seit den 1960er Jahren verstarkt
sich diese Tendenz noch durch die Uberwindung des Tafel- oder Staffeleibildes
als vorrangiges Medium der Bildenden Kunst. Eine feministische Neubewertung
der Dekonstruktion des Ganzkorperbildes lésst sich seit Mitte der 1980er Jahre
feststellen.! Einerseits wird dabei die Fragmentierung des Korpers als mannliche
Destruktionsgeste gewertet, weil sie vornehmlich Frauenkdérper trifft, wie Renate
Berger in ihrem Aufsatz «Pars pro toto. Zum Verhdltnis von kiinstlerischer Freiheit
und sexueller Integritit» (1985) argumentiert.? Anderseits wird die Dekonstruktion
des ganzheitlich dargestellten Korpers in der Kunst der europdischen Avantgarde
mit einer Kritik am ménnlichen, biirgerlichen Subjekt, das sich als autonome
Entitdt entwirft, enggefiihrt und als kritisches Potential gewertet. Diese Position,
die Sigrid Schade in «Der Mythos des «Ganzen Kdrpers>» (1987)° verfolgt, soll der
Argumentation des vorliegenden Textes zu Grunde liegen. Schade zeigt auf, wie in
der illusionistischen Kunst seit der Renaissance einem ganzheitlichen Kérperideal
der Vorzug eingerdumt wurde, um einer humanistischen Subjektvorstellung zu
entsprechen. Dabei wurden viele andere Korpervorstellungen und Kérperformen
verdrangt und ausgegrenzt. Dass das illusionistische Bild des ganzen Korpers selbst
das Produkt anatomischer und mathematischer Zersttickelungstechniken war, be-
weist Schade mit Verweis auf Leonardo Da Vinci und Albrecht Diirer und entlarvt
so den abgeschlossenen, ganzen Korper als Konstruktion, dem keine natiirliche
Entsprechung vorausgeht.? Entscheidend fiir die Argumentation von Schade ist,
dass die kiinstlerische Darstellung eines fragmentierten, gedffneter Kérpers nicht
notwendigerweise ein Pars pro Toto ist und damit nicht als mangelhafter Teil von
einem gesunden Ganzen missverstanden werden darf. Es miisse darum gehen, die
«Experimente der Avantgarde als subversive dsthetische Praktiken«® zu nutzen,
um patriarchale und idealtypische oder gar faschistische Kérpervorstellungen und
-darstellungen zu tiberwinden.

Mit Blick auf einschlégige Positionen feministischer Avantgardekiinstler:innen
der 1970er Jahre, die sich immer wieder dsthetischer Praktiken der Deforma-
tion, Zerstiickelung und Fragmentierung bedienten, kann man Schades Forderung
als eingeldst betrachten. Der Korper wird hier gerade nicht verformt, gedffneten
oder zerteilt, um wieder neu zusammengesetzt zu werden. Auch représentiert
das Fragmentarische nicht notwendigerweise metonymisch den ganzen Kor-
per. Vielmehr wird es zur Mdéglichkeit einer Neuperspektivierung, um andere
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Korperreprasentationen zu ermdglichen, welche die Vorstellung von einem auto-
nomen Subjekt in Frage stellen und den weiblichen Kérper als verfiighares Objekt
kritisieren.® Die Relevanz von Medien wie Video und Fotografie wurden im Zu-
sammenhang mit diesen feministischen Strategien immer wieder betont” und
auch die Body Art und Performance sind ausfiihrlich im Kontext feministischer
Korperexperimente diskutiert worden.® Hingegen weniger erforscht sind instal-
lative Raumpraktiken als feministische Strategien der Dekonstruktion tradierter
Korperreprasentationen. Dass sich weibliche Kiinstlerinnen allerdings sehr frith in
eigenwilligen Raumexperimenten ausprobierten, nicht zuletzt um die Erfahrung
und Darstellung von Korpern aufzubrechen, présentierte und betonte jiingst die
Ausstellung In anderen Ridumen. Environments von Kiinstlerinnen 1956 — 1976 im
Haus der Kunst Miinchen (8. September 2023 - 10. Marz 2024).° Hier waren neben
Lygia Clarks A Casa é o Corpo (1968) auch Faith Wildings Crocheted Environment
(Womb Room) (1972) und Lea Lublins Penetracion/Expulsion (del Fulvio Subtunal)
(1970) zu sehen.

Claire Bishop wies 2005 in ihrer kritischen Geschichte der Installationskunst dar-
aufhin, dass die Installation die kiinstlerisch konsequenteste Form sei, um vielféaltige
Blickwinkel zu inszenieren und sich einer zentrierten patriarchalen Blickhierarchie
entgegenzustellen. In Bezug auf eine explizit feministische Theoretisierung wird
diese These bei Bishop allerdings recht schnell abgehandelt.

«[...] the inclusion of the viewer in a multi-perspectival space offers a significant challenge

to traditional perspective, with its rhetoric of visual mastery and centring. Instead of

a hierarchical relationship to the object (which was viewed as synonymous with bourgeois

possession and masculinity), the viewer of installation art finds that «there’s no position

from which you can actually see everything at once».»'°

Wesentlich fiir eine Mehrfachperspektivierung innerhalb der Installation ist laut
Bishop die Aktivierung der Betrachtenden. Das entspricht auch dem, was Juliane
Rebentisch in ihrer Asthetik der Installation (2003) entwickelt. Rebentisch arbeitet
die konstitutive Rolle der Besuchenden als zentrales Moment fiir den offenen Werk-
begriff der Installation heraus. Interessant in Bezug auf installative Kérperrdume
erscheint dabei Rebentischs genaue Formulierung: aus der Teilhabe der Rezipieren-
den resultiere, dass die gattungsiibergreifende Installation «strategisch den Eindruck
einer Ganzheit» blockiere.!* Wenn ich im Folgenden von Korperrdumen spreche,
um sie als Sujet der Installationskunst auszumachen, wird dabei also bereits durch
das asthetische Mittel der Installation eine Ganzheit negiert. Als rdumliche Gefiige
konfigurieren sie ein Aufen und Innen, eine offene Struktur, die den Mythos von
einem ganzen, geschlossenen Korper grundsétzlich unterlaufen.

Installative Kérperrdume

Das Innere des Korpers als Motiv der gattungsiibergreifenden Installation lasst sich
verstarkt seit der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts im Kontext feministischer
Kunst ausmachen. Ein fiktiver (weiblicher) Korper kann dabei als mehr oder we-
niger abstrakter Erfahrungsraum erkundet werden. Raumkonstruktive Membrane
oder Winde fungieren als eine Art Hautimitation und architektonisches Element
zugleich. Den weiblichen Korper als Haus oder Gefdf$ zu imaginieren, der zuging-
lich ist, rekurriert auf eine lange patriarchale Tradition. Der Korper der Frau wird
dabei darauf reduziert, verfiigharer Ort der Reproduktion zu sein. Sich diesen
Ort des eigenen Korperraumes zurtick zu erobern, wird zu einem feministischem
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Unterfangen in Philosophie und Kunst. So schreibt Luce Irigaray 1984 in ihrer Ethique
de la différence sexuelle:

«Was die Frau angeht, so ist sie der Ort. Muf? [sic!] sie sich in immer grofiere Orte einfligen?

Aber sie muss diesen Ort, der sie selbst ist, auch in sich finden, in sich situieren. Wenn sie

diesen Ort, der sie ist, nicht konstituieren kann, verlduft der Weg zu sich selbst, weiterhin

uber das Kind.»*?

Die Imagination des Leibesinneren aufzugreifen und neu zu konzipieren, kann im
Kontext einer installativen feministischen Praxis als Emanzipationsprozess verstan-
den werden. Der Kérperinnenraum wird im wahrsten Sinne des Wortes neu besetzt.
Als populérstes und zugleich plakativstes Beispiel kann die Installation Hon - en
katedral (Sie - eine Kathedrale) von Niki de Saint Phalle gelten, die 1966 im Moderna
Museet in Stockholm realisiert wurde. Im Innenraum einer monumentalen Skulptur,
die eine liegende Frau darstellte, war eine Art Vergniigungspark fiir Besuchende
eingerichtet. In ironischer Uberspitzung wurde so die 6ffentliche Verfiigharkeit
des weiblichen Innenraumes thematisiert. Ebenfalls als Kérperinnenraum lassen
sich ausgewdhlte Cells von Louise Bourgeois beschreiben, an denen die Kiinstlerin
seit Mitte der 1980er Jahre arbeitete. Die Installationen rekurrieren nicht nur auf
die Zelle als Geféangnis, sondern auch auf die kleinste biologische Einheit.!* Flir die
Zelle In and Out (1995) stiilpte Bourgeois das organische Leibesinnere als abjekte
Skulptur in den Ausstellungsraum. Das Innere ihres eigenen Kérpers machte 1994
Mona Hatoum raumlich erfahrbar. Fir die Videoinstallation Corps étranger (1994)
filmte sie sich mit einem Endoskop von Innen und inszenierte das Bildmaterial als
kreisféormige Projektion auf dem Boden eines engen Zylinderraums, der an eine
MRT-Rohre erinnerte. Die Liste an Installationen, die eine Erfahrung von einem Kor-
perinneren aufrufen, kénnte ohne Weiteres fortgefiihrt werden und lief3e sich auch
bis in die Kunst der unmittelbaren Gegenwart erweitern. Das litauische Kiinstler
Duo Pakui Hardware spannte etwa mit der Arbeit Underbelly (2019) eine Uberdi-
mensionierte, synthetische Bauchdecke in den Lichthof des Museums der bildenden
Kiinste Leipzig. Die Membran beherbergte hybride Organskulpturen und war iiber
Leitern fiir das Publikum zugénglich.

Grundsétzlich lasst sich festhalten, dass der installative Kérperraum eine Band-
breite heterogener kiinstlerischer Qualitdten auffachert. Surreale, phantastische und
posthumane Korperwelten sind hier ebenso relevant wie Visualisierungsstrategien
des Korpers aus Biologie, Anatomie oder Medizintechnologie. Installative Kérper-
rdume verdeutlichen, was Donna Haraway in Bezug auf den Kérper als Wissens-
objekt benennt. Korper sind «materiell-semiotische Erzeugungsknoten», dessen
«Grenzen [...] sich in sozialer Interaktion» materialisieren.'* Installative Korper-
rdume verhandeln, inwiefern Korper zugleich symbolisch aufgeladene Konstruk-
tionen und biologisch-materielle Manifestationen sind und wie sich die komplexe
Verschréankung beider Bereiche immer wieder transformiert.

Als Schliisselarbeit, an der sich eine ganze Reihe von Facetten besagter Ver-
schrdnkung ausmachen lésst, soll die Installation A Casa é o Corpo (The House
is the Body) der brasilianischen Kinstlerin Lygia Clark von 1968 im Folgenden
exemplarisch betrachtet werden. Neben einer dezidiert feministischen Analyse
der Installation, die naheliegt, da es sich bei diesem Koérperraum vordergriindig
um die abstrakte Imitation einer Gebdrmutter handelt, nehme ich eine Neuinter-
pretation der Arbeit vor, die A Casa é o Corpo in den Kontext neomaterialistischer,
symbiotischer Kdrperkonzepte stellt. Als Berithrungspunkt von neomaterialistischer
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Theorie und feministischer Kunstwissenschaft fungiert die Kritik am Mythos des
ganzheitlichen, geschlossenen Korpers, die zugleich eine Kritik an einer autonomen
Subjektkonstruktion einschlief3t. Rosi Braidotti brachte diesen Umstand in ihrer
«Hegel Lecture» 2023 an der Freien Universitdt Berlin auf den Punkt, als sie sagte:
«We could rather have an Ecosystem than an Egosystem!»'* Die Philosophin referiert
dabei auf feministische Wissenschaftstheorien von und um Donna Haraway, die seit
den 2000er Jahren im Kontext eines Neuen Materialismus diskutiert werden.!® Die
Materialitédt des Korpers ist hier in Hinblick auf eine Kritik an konstruktivistischen
Geschlechtertheorien ein zentrales Aushandlungsfeld.!” Er wird in seiner biologi-
schen Materialitat diskutiert, dabei aber keinesfalls im Sinne eines essentialistischen
Naturbegriffs konzipiert. Korper bestehen nicht aus einer passiven, biologischen Ma-
terie, die lediglich mit einer Bedeutung versehen werden kann. Vielmehr bestimmt
eine dynamische Materie, die ein Korpersystem bildet, die (kulturelle) Bedeutung
von Kérpern mit, und vice versa verdndert sich die Biologie des Kérpers durch kul-
turelle Techniken. Eine neomaterialistische Konzeption fordert die Vorstellung von
Korpern heraus «as discrete entities, of there being clear demarcations between self
and other, and between the insides and outsides of living systems.»!® Der Korper in
einem neomaterialistischen Sinne ist dynamisch, pords und symbiotisch und lasst
sich gleichsam als Okosystem begreifen.

A Casa é o Corpo (The House is the Body) als Okosystem zu betrachten, verleiht
dem Haus des Korpers eine erweiterte Bedeutung. Oko geht auf Altgriechisch oikos
zuriick und meint Haushalt. Das Okosystem ist in diesem Sinne eine Hausgemein-
schaft unterschiedlicher Lebewesen innerhalb eines abgegrenzten aber durchlés-
sigen Biotops. Mit Haraway lief3e sich auch von «sympoietische[n] Arrangements»
sprechen; das sind Zellen, Organismen und 6kologische Gefiige gleichermafien.'

A Casa é o Corpo: Matrix der Reproduktion und Transformation

A Casa é o Corpo wurde 1968 auf der 34. Biennale von Venedig im Brasilianischen
Pavillon présentiert, zu einem Zeitpunkt, als die Entgrenzungstendenzen der Bilden-
den Kunst einen Hohepunkt erreichten.?’ Lygia Clark, die sich, als Malerin ausgebil-
det, im Laufe ihrer kiinstlerischen Entwicklung sukzessiv immer weiter von einem
klassischen Werkbegriff verabschiedete, um schliefdlich therapeutisch zu arbeiten,*
zielt mit ihrer ersten und einzigen Installation A Casa é o Corpo darauf ab, Wahr-
nehmungskonventionen zu tiberwinden. Clark ersetzt das visuelle Erfassen eines
Korperbildes durch ein multisensorisches Empfinden von Rdumen und vollzieht
damit, was Silvia Eiblmayr als «Destruktion des Bildes um die Jahrhundertmitte
und die gleichzeitige Wiederkehr des verdrangten Korpers» zusammenfasst.?? Die
installative Erfahrung von A Casa é o Corpo geht mit einer expliziten Handlungs-
anweisung einher, die den Korper der Rezipierenden einbezieht und ohne die das
Kunstwerk nicht erfahrbar ist.

Von aufden ldsst sich die Installation als symmetrisches Raumgebilde beschrei-
ben. Links und rechts ist es durch zwei gleich grofle, menschenhohe Container
(jeweils ca. zwei Meter breit) begrenzt. Die Container, die mit dunklem, festem Stoff
bezogen sind, werden durch einen schwarz-transparenten Stofftunnel miteinander
verbunden. Mittig, zwischen den beiden Containern und hinter dem Stofftunnel,
befindet sich ein sichtdurchléssiges Zelt, das mit Scheinwerfern ausgeleuchtet ist.
In der Hohe Uiberragt das Zelt die beiden schwarzen Containerboxen und bildet das
Kernstiick der Installation (Abb. 1).
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1 Lygia Clark: A Casa é o Corpo, 1968. 34. Venedig Biennale

Das Publikum durchléduft die unterschiedlichen Rdume der Installation von links
nach rechts. Mit dem vollstdndigen Titel The House is the Body: Penetration, Ovulation,
Germination, Expulsion bekommen sie eine Referenz. Der oder die Besucher:in
durchquert Stadien der Fortpflanzung: das Eindringen, den Eisprung, die Keimung
und schliefdlich die Austreibung. Dabei ist jeder Bereich mit unterschiedlichen rdum-
lichen Irritationen wie Gummi- oder Plastikbéllen, instabilen Béden und langen
Wollfaden, die von der Decke héngen, ausgestattet. Am Ausgang, der durch eine
vertikale Rohre mit Drehtiir erreicht wird, erfolgt schlieflich eine Konfrontation
mit der eigenen Reflexion in einem verzerrten Spiegel.

Die Organisation der installativen Rdume orientiert sich an anatomischen Sche-
mata der Gebdrmutter, wie sie Biologie- oder Medizinbtlichern zur Anschauung
bringen. Das tropfenformige Zelt in der Mitte kann als abstrahierte Darstellung
des Uterus gelten und die symmetrische Anordnung der beiden schwarzen Boxen
links und rechts, die im Inneren in schmale, dunkle Rdume unterteilt sind, korre-
spondieren mit den beiden Eileitern, die sich links und rechts an die Gebdrmutter
anschliefsen. Das Prinzip des Parcours folgt also dem schematisch, wissenschaftlich
dokumentierten Prozess der Reproduktion, verwandelt ihn aber in ein erlebbares
Ereignis, das dieses schematische Prinzip zugleich unterlduft. So entsteht letztend-
lich ein Korperbild, bei dem Wissen und Erfahrung, Reprisentation und Présenz,
sinnliches Erlebnis und konzeptuelle Vorstellung biologischer Vorgénge verschrankt
werden und der Korper zu einem «materiell-semiotische[n] Erzeugungsknoten»?®
im Sinne Donna Haraways wird.

Im Katalogtext zur Ausstellung In anderen Ridumen. Environments von Kiinstlerin-
nen 1956-1976 wird die Installation als Reise «through which the audience can relive
the experience of conception and then birth»? bezeichnet und auch Irina Siebert
Grun spricht in ihrer Monografie Strategien der Einverleibung. Die Rezeption der
Antropofagia in der zeitgendssischen brasilianischen Kunst (2020) vom Durchleben
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einer «Wiedergeburt».” Die Wiedergeburt kann als Topos der feministischen Kunst
der 1960er und 1970er Jahre gelten. Lucy Lippard verwendet den Begriff Wiederge-
burt in ihrem Aufsatz «The Pains and Pleasures of Rebirth: European and American
Women’s Body Art» in einem ibertragenden Sinne als Aufleben des weiblichen Sub-
jekts.?6 Dabei spielt der Einsatz des realen Kiinstler:innenkorpers eine wesentliche
Rolle, wie sdmtliche Beispiele, die von Lippard angefiihrt werden — von Rebecca Horn
iber Carolee Schneemann und Joan Jonas bis hin zu Ana Mendieta — verdeutlichen.
Da Lygia Clark eine Wiedergeburt ohne Einsatz ihres eigenen Korpers, jedoch mit
dem Einsatz der heterogenen Korper ihrer Besucher:innen inszeniert, muss hier eine
andere Intention ausgemacht werden, die gerade nicht auf eine Subjektivierung des
weiblichen Korpers abzielt, sondern das partizipative Moment in den Blick nimmt.

Durch das Eindringen in und die Verschmelzung mit dem Korperraum ist die
Beteiligung am Kunstwerk durchaus sexuell aufgeladen. Berithren und Fithlen, das
sinnliche Durchwandern des Kérperhauses werden zu wesentlichen Bedingungen
der Aktivierung. Die Arbeit verdeutlicht im konkreten als auch im iibertragenden
Sinne eine konstitutive Symbiose von Kunstwerk und Rezipient:in. Erst durch die
Partizipation des Publikums wird das Kunstwerk aktiviert und der installative
Korper lebendig.

Vor diesem Hintergrund des installativen Kérperraumes als partizipativer und
sozialer Raum lisst sich eine Vorstellung vom Korper als Okosystem entwickeln. Bak-
terien, Viren, Medikamente, Mikroplastik, Sauerstoff, Pilze sowie unzéhlige andere
Substanzen und Lebewesen sind Mitgestalter:innen unserer Kérper. A Casa é o Corpo
entwirft in diesem Sinne nicht nur eine absurde Situation, in der wir zuriick in den
Mutterleib wandern, sondern vielmehr Protagonist:innen eines mikrobiologischen
Science Fiction-Szenarios werden. Die fiktive Szene, der eine groteske Verschiebung
von Grofienverhéltnissen zugrunde liegt, speist sich aus einer mikrobiologischen
Realitét, die durch wissenschaftliche Technologien sichtbar werden kann.

Dieser mikrobiologische Blickwinkel auf die Installation ermdglicht schlieSlich
auch einen Perspektivwechsel auf das Thema der Reproduktion, da reproduktive
Verfahren auf mikrobiologischer Ebene nicht mit einer heteronormativen Sexuali-
tét verkniipft sind.

Andere Formen reproduktiver Verfahren in der Natur mitzudenken und zugleich
Sex und Reproduktion voneinander abzukoppeln, wird in der queer theory bereits
seit einigen Jahren verstirkt verhandelt.?” In zeitgendssischen kiinstlerischen Posi-
tionen spielt ein queerer Blick auf Natur und 6kologische Prozesse parallel dazu eine
Rolle, wie etwa die Ausstellung Sex Ecologies in der Kunsthalle Trondheim (2021)
zeigte. In ihrem Katalogbeitrag zur Ausstellung Queer Microbiopolitics schreibt die
Kinstlerin und Wissenschaftlerin Tarsh Bates:

«Sex is fundamental to both ecological and queer theories. However, sex is a highly am-

biguous term. In the biological sciences, the definition of sex is complex and disputed. [...]

heteronormative biases in evolutionary and ecological theory and biology are challenged
by the plurality of microbial reproductive strategies, which include asexuality and several
sexual strategies. [...] Dominant evolutionary theories understand Homo sapiens to be
sexually dimorphic individuals who reproduce through the act of sex, however an ecology
of sex and reproduction occurs within the human body, including the constant asexual
reproduction of Homo sapiens cells.»*

A Casa é o Corpo nicht in einem engen Sinne als Ort fiir die heteronormative Re-

produktion eines menschlichen Individuums zu verstehen, ist moglich, weil die
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Installation trotz ihrer schematischen Referenzen an die Gebarmutter eine explizite
Représentation des weiblichen Kérpers negiert. Durch die abstrakten Rdume und
die Fokussierung auf sinnliche, nicht visuelle Qualititen entsteht eine Offenheit,
die sich tradierten Zuschreibungen entzieht. Begriffe wie Eindringen, Keimen und
Austreibung, die im Untertitel benannt sind und den rdumlichen Erfahrungen der
Installation entsprechen, lassen sich als Vorgédnge betrachten, die sich grundsétz-
lich in biologischen Prozessen vollziehen. Und obschon am Ende des Parcours die
Konfrontation mit dem Bild des eigenen Korpers im verzerrten Spiegel erfolgt, ist
die Verfremdung des Abbilds so grof3, dass allenfalls eine Selbsterkenntnis als Wesen
aber nicht vordergriindig als menschliche Gestalt eintritt. So 14sst sich konstatieren,
dass A Casa é o Corpo kein Uterus im Sinne eines Pars pro Toto, eines fragmentierten
Korperteils ist, der metonymisch den weiblichen Korper in seiner Ganzheit reprasen-
tiert, sondern vielmehr ein Kérperraum, der metaphorisch fiir die Reproduktion in
einem weiteren Sinne steht: die materielle Transformation lebendiger Organismen.
Die Analogie zur Gebarmutter lasst sich in diesem Sinne auch etymologisch deuten,
als Matrix der Reproduktion.?

Kontextualisierung A Casa é o Corpo

Die Neuinterpretation von A Casa é o Corpo mit Bezug auf eine neomaterialistische
Auflésung singuldrer Korperentitdten muss, um noch konsistenter und préziser
argumentiert zu werden, in einem weiteren Schritt in das Gesamtwerk von Lygia
Clark und die Diskurse ihrer Zeit eingebunden werden. Der Vollstandigkeit halber
soll zum Schluss noch auf einige Aspekte dieses Unterfangens hingewiesen werden,
ohne sie an dieser Stelle vollstdndig ausfithren zu kénnen.

Zunachst muss die Idee vom Kunstwerk als Organismus, wie sie unter den brasi-
lianischen Neokonkretisten in den 1950er Jahren virulent war, angemerkt werden:
So nimmt der neokonkretistische Organismusbegriff etwa Bezug auf Debatten der
europdischen Moderne um 1900 und das dort formulierte Ansinnen, Kunst- und
Naturprozesse gleichzusetzen.*® Das Manifest der Neokonkretisten von 1959, an dem
Lygia Clark maf3geblich beteiligt war, 1dsst in der Folge denn auch verlauten: «If we
have to look for an equivalent to the work of art we will not find it in the machine,
or even the object as such, but [...] in living organisms.»

Des Weiteren lassen sich die Schriften von Lygia Clark in Bezug auf Korper-
vorstellungen auswerten. Beispielsweise wird in ihrer Beschreibung von A Casa
€ 0 Corpo tatsdchlich nie explizit von einem weiblichen Kérper gesprochen.? Statt-
dessen finden sich in diversen Texten von Clark immer wieder Passagen, in denen die
Korperlichkeit nicht-menschlicher Artgenoss:innen zur Inspiration wird.*® Cornelia
H. Butler beginnt ihren Essay A Space Open To Time, der die Publikation zur ersten
grofien Retrospektive von Lygia Clark im Museum of Modern Art in New York 2014
erdffnet, indem sie Clarks Faszination fiir ein Skorpion zitiert und diese mit tiefver-
wurzelten Vorstellungen von einem Tier-Mensch-Verhéltnis in der brasilianischen
Kultur zusammenbringt:

«The anthropomorphic, and humankind’s relationship to animals [...] had roots and impli-
cations deep in the Brazilian imaginary. [...] That Lispector [brasilanische Schriftstellerin]
and Clark, two upper-middle-class women, were similarly embroiled in the sensibilities
and bodily experience of their insect and animal counterparts testifies to the rich cultural
imaginary of postwar Brazil and its tumultuous miscegenation of European and indige-
nous culture.»*
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Schlieflich miissen andere Werke von Clark im Kontext neomaterialistischen Den-
kens betrachtet werden. Wie etwa die Bichos (Critters), Skulpturen an denen Lygia
Clark seit 1960 arbeitete. Die geometrischen Gebilde im Stil des Neokonkretismus
konnen durch ihre Flexibilitdt zu immer neuen Konfigurationen verdndert werden.
Clark betrachtet sie als lebende Organismen mit denen die Besuchenden eine Bezie-
hung eingehen: «There is no room for passivity in the relationship that is established
between the Bichos and us, neither from them nor from us.»* Diese gegenseitige
Aktivierung in Beziehung zu den Bichos lédsst sich mit Donna Haraways Begriff der
Sympoiesis denken. «Sympoiesis ist ein einfaches Wort. Es heifst <mit-machen>. Nichts
macht sich selbst, nichts ist wirklich autopoetisch oder selbst-organisierend.»*® Dass
ausgewdahlte Exemplare der Bichos neben A Casa é o Corpo auf der Venedig Biennale
1968 présentiert wurden®, bestérkt vor diesem Hintergrund wiederum die oben

ausgefiihrte Analyse von A Casa é o Corpo als Okosystem.
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