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RESUMO

Esta dissertagdo discute a experimentagdo e seus caminhos construidos por Asger Jorn e Herberto
Helder como um mecanismo de desgaste dos meios e das formas artisticas, um posicionamento
tedrico-critico sobre suas praticas, a arte, a poesia de uma forma geral e como posturas
avant-garde que ndo os vinculam a movimentos artistico-literarios especificos. A
experimentacao ¢, por outro lado, o que permite seus deslocamentos por entre movimentos e
vanguardas, principalmente, no segundo pos-guerra. Apesar de trazermos para a discussdo
objetos de analises cujas praticas artistico-literarias seguem percursos paralelos, eles sdo
atravessados por estratégias composicionais correspondentes que geram descentramentos e
tensdes, cada um a sua maneira, que confrontam suas proprias formas artistica. Esse combate
ndo se refere a negacdo da arte, nem a afirmacao do seu paradigma. Seu alvo ¢ a possibilidade
de estagnacao e monumentalizacao da arte e das suas formas gerada pela relacao entre
extremos. Para isso, Asger Jorn e Herberto Helder constroem através da experimentacao

lugares outros que serdo abordados aqui.



ABSTRACT

This dissertation discusses the experimentation and its paths constructed by Asger Jorn and
Herberto Helder as a friccion mechanism of means and artistic forms, a theoretical-critical and
avant-garde position on their practices, art and poetry in general, that do not imprison them to
any specific artistic-literary movement. Experimentation, on the other hand, allows their
displacements between movements and vanguards, especially in the second post-war period.
Although we bring to the discussion analysis objects with parallel artistic-literary practices,
they pass through corresponding compositional strategies that generate decentralizations and
tensions, in their different ways, that confront their own artistic forms. This struggle does not
mean to deny art, nor assert its paradigm. It stands up to the possibility of the art and its forms
being stagnant and monumentalized due to the relation between extremes. For this, Asger Jorn

and Herberto Helder build through experimentation other places that will be addressed here.
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1 Introducao

O artista dinamarqués Asger Jorn (1914-1973) comegou a se engajar politica, social e
artisticamente ainda jovem. Aos 19 anos, teve uma série de gravuras com criticas a religido
publicada no periodico comunista dinamarqués Frem (1933) e participou da sua primeira
exposicdo com uma pintura de paisagem e dois desenhos figurativos. Apesar da sua formagao
de professor, Jorn atuou por pouco tempo na fungdo, e decidiu se tornar artista em
tempo integral. A sua producao artistica foi intensa e ampla e incluia artes visuais, arquitetura,
design de joias, arqueologia e filosofia. Participou da criagdo de grupos e movimentos de
vanguarda que propunham a arte associada ao politico e ao social, como o Host' (1941-1944) ,
o Surrealismo Revolucionario® (1947-1948), o CoBrA® (1948-1951), o Movimento
Internacional por uma Bauhaus Imaginista* (1953-1957) , o Colégio de Patafisica® (1948) ¢ a
Internacional Situacionista® (1957-1972) . Em 1952, Jorn tentou se aproximar da academia e
submeteu o livro Sorte e azar (Held og hasard) a universidade de Copenhagen como tese de

doutorado, mas ele foi rejeitado por ser considerado intuitivo’.

' Grupo dinamarqués, criado durante a ocupagdo da alemanha no pais, se formou em torno da revista Helhesten
e propunha uma linguagem visual baseada na espontaneidade e na abstrag@o dissociadas da cultura e estética
burguesas. O texto “Banalidade intimas”, estudado nesta dissertagdo, foi publicado na Helhesten (1941),e reflete
algumas das proposi¢des ndo sé de Jorn, mas também do grupo.

2 O Surrealismo Revolucionério surgiu a partir da insatisfagdo de Christian Dotremont e Asger Jorn com os
preceitos politicos defendidos pelo Surrealismo de Breton. Iremos tratar do grupo ainda neste capitulo quando
falarmos da relagdo de Jorn com o Surrealismo no capitulo 1.

* O grupo CoBrA - Internacional de Artistas Experimentais - teve na sua formagdo membros da Dinamarca,
Bélgica e Holanda, entre eles estdo Asger Jorn, Christian Dotremont, Nieuwenhuis Constant. O grupo propunha
desenvolver trabalhos artisticos que valorizavam, por exemplo, a espontaneidade e a mitologia nérdica, entre
outras questdes discutidas nos capitulos 1 e 2.

* O Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista (MIBI) se originou ap6s a ruptura do grupo CoBrA e
colocou Jorn em contato novamente com integrantes deste que estavam distanciados como Dotremont,
Alechinsky e Appel. A criacdo do MIBI ocorreu como forma de oposi¢do a reestruturacdo da Bauhaus de Klee e
Kandinsky proposta pelo arquiteto suico Max Bill. O movimento consistia na criacdo de uma estética que devia
ser baseada no efeito imediato dos sentidos, ao invés de ser racional e funcional e de valorizar a utilidade do
objeto e sua estrutura (HOME, 2004).

> O Colégio Patafisica ndo foi um movimento artistico organizado, mas teve a participagdo de diversos nomes
significativos para o campo artistico, como Duchamp, Max Ernst e Raymond Queneau. Conhecida como a
ciéncia das solugdes imaginarias, a Patafisica remonta as pegas de teatro de Alfred Jarry. Suas atividades eram
divulgadas através dos Cadernos do Colégio Patafisica (HOME, 2004).

¢ A Internacional Situacionista (IS) se organizou a partir da jungdo dos grupos Movimento Internacional por uma
Bauhaus imaginista, Internacional Letrista e da Associagdo Psicogeografica de Londres, e da unificacdo da
critica de arte e critica social. A IS sera retomada nos capitulos 1, 2 e 3.

7 AAGESEN, Dorthe; BRONS, Helle. Asger Jorn — Restless Rebel. Statens Museum for Kunst, Copenhagen,
2014.
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No mesmo ano, o poeta portugués Herberto Helder (1930-2015) deixava o cursode

Filologia Romanica na Universidade de Coimbra para, nos anos seguintes, trabalhar em
funcdes variadas, como: caixa geral de depdsitos, angariador de publicidade, funcionario do
Servico Meteorologico Nacional e delegado de propaganda médica. Por volta de 1958,
Herberto Helder frequentou o Café Gelo, onde o grupo surrealista portugués se encontrava,
mas nunca se afirmou como integrante do grupo. Quando Herberto Helder publicou em 1958
seu primeiro livro Amor em visita, Asger Jorn teve seu reconhecimento como artista ampliado
para a esfera internacional e participou de exposigdes como a mostra coletiva “50 anos de arte
moderna” em Bruxelas que trazia dentre os artistas exibidos Candido Portinari®. Durante os
trés anos seguintes, Herberto Helder viveu perambulando entre Franga, Bélgica, Holanda e
Dinamarca’ e teve diversos empregos como operario, carregador e guia de marinheiros pelos
bairros de Amsterdam'®. Asger Jorn, por sua vez, em 1959, exibia em Paris a série
“Modificacdes” e produzia um livro colaborativo com Guy Debord denominado Memdrias
(Mémoires).

Apesar terem vivido na mesma é€poca e terem frequentado as mesmas cidades, nao
encontramos, até este momento, nenhum documento que possibilitasse inferir um possivel
encontro entre Asger Jorn e Herberto Helder. Iremos, assim, desenvolver um estudo
comparativo das obras de artistas sem contato. Para isso, ¢ desenvolvida uma analise que se
fundamenta na contrastacdo de conceitos desenvolvidos nas obras. A experimentagdo ¢ o €ixo
estrutural das obras de Asger Jorn e Herberto Helder que nos levard para trés elementos
fundamentais de comparagdo entre eles: suas relagdes com o surrealismo, o estabelecimento
de uma terceira disposicao de pensamento que se afasta das relagcdes de oposicdo e o combate
de suas formas artisticas contra si proprias. Traremos para o nosso estudo um ponto especifico
na concepg¢ao de arte proposta por Souriau: “arte ¢ o que torna comparaveis entre si a pintura

ou a poesia, a arquitetura ou a danca” (SOURIAU, 1983, p. 52). Esta dissertacdo poderia ser

$ ENCICLOPEDIA Itaa Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itan Cultural, 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento84309/50-anos-de-arte-moderna-1958-bruxelas-belgica>. Acesso
em: 10 de Nov. 2018.

? Dados biograficos publicados pela Porto Editora responsével pela publicagdo de algumas edigdes de Helder
como Em minusculas (2018), compilagdo das colabora¢des de Helder em Noticia - Semandrio Ilustrado entre
1971 e 1972, época que viveu em Africa.

19 Diciondrio Cronoldgico de Autores Portugueses, Vol. 5, Lisboa, 1998.
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um estudo literario comparado, se tivéssemos abordado a pratica de Jorn dentro da esfera da
literatura, ou um estudo artistico partindo de uma leitura da obra de Helder dentro da esfera
das artes visuais. Escolhemos, no entanto, trazer tanto Herberto Helder quanto Asger Jorn
para a mesma esfera aqui denominada de “arte” em conformidade com a nogao trazida por
Soriau citada anteriormente. Porém, iremos elaborar uma aproximacao entre Helder e Jorn por
conceitos e estruturas inerentes as suas obras. O faremos a partir do entendimento de que
ambos pertencem a um sistema artistico'' contextualizado no pods-guerra que entende a
diluicao das fronteiras entre as artes como um todo (plésticas, musica, arquitetura, literatura,
cinema, fotografia, etc). Seguiremos a sugestdo de Coutinho (2010) que leva em conta “nao s
o locus historico-cultural de producdo da obra como também o da recepcdo, e a relagdo
estabelecida entre ambos” (COUTINHO, 2010, p. 121).

Para isso, o corpus que sustenta a nossa analise de Helder foi delimitado nos livros Ou
o poema continuo (2006), Photomaton & Vox (2013), O bebedor nocturno (2010), Oulof
(1997) e Doze nos numa corda (1997b). Em Ou o poema continuo, trataremos,
principalmente, o poema “Humus” (analisado no terceiro capitulo), entretanto iremos recorrer
a outros poemas como “O corpo o luxo a obra”, “Mao: a mao” e “Exemplos” para demonstrar
a continuidade nessa poesia que o proprio titulo do livro nos sugere. Selecionamos a partir de
O bebedor nocturno (2010), Oulof (1997) e Doze nos numa corda (1997). respectivamente,
“Oragao magica finlandesa para estancar o sangue das feridas”,“Carta para Ruggero Jaccobi”
e “Situacdo-torso”. No corpus de andlise de Asger Jorn iremos unir a sua producdo
tedrico-critica e sua pratica artistica. Nele, encontram-se cartas, entrevista transcrita € ensaios
reunidos nos livros Discurso para os pinguins (Discours aux pingouins et autres écrits, 2001)
e Acima de tudo a fraternidade - Escritos de Asger Jorn sobre arte e arquitetura: 1938-1958
(Fraternité Avant Tout - Asger Jorn’s Writings on Art and Architecture:1938-1958, 2011).
Dentro da produgdo artistica de Jorn trazida para a discussdo estdo os obras Primavera
(Springtime, 1939) e A colina (The Hill, 1939) que se relacionam com o surrealismo, um

Experimento com desenho automatico realizado em 1946 como exemplo de trabalho

! Referimos aqui ao sistema da arte proposto por Anne Cauquelin em Arte contemporanea: uma introdugdo
(2005) que ao ser analisado contribui para a compreensao do contetdo das obras e que se trata de um sistema
econdmico com determinagdes de mercado e agentes ativos, como produtor, comprador, criticos, publicitarios,
curadores, instituicdes e museus.
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colaborativo com mais de vinte artistas, duas obras homoénimas denominadas Automolok de
1947 e de 1948, A parte da dguia (The eagle's share I, 1950) e as séries Jubileu (Jubildumsm,
1960) e Modificagoes (Modifications, 1962) elaboradas durante a atuacdo de Jorn na
Internacional Situacionista.

Esta dissertacdo foi organizada em trés capitulos. No primeiro capitulo, “Vozes
comunicantes”, iremos inicialmente apresentar seus percursos dentro de movimentos e
vanguardas a fim de contextualizar suas atuacdes. Em seguida, iremos trazer recortes da
recepcao critica dos trabalhos de Asger Jorn e Herberto Helder o que corresponde ao método
comparativista que compreende que “a recep¢do de uma obra ndo ¢ um objeto de andlise
isolado, um fim em si mesma, mas seu estudo ¢ uma etapa das relagdes interliterarias
genéticas (nascidas dos contatos, diretos ou ndao)” (CARVALHAL, 2006, p. 71). Iremos
analisar as relacdes desses artistas com os movimentos surrealistas para alcancar outros
pontos articulados nas suas producdes que se relacionam diretamente com a experimentagao.
No capitulo 2, iremos tratar das constru¢des de um terceirocaminhoqueAsgerJorne
Herberto Helder realizam na estruturacdo das suas obras para escapar do estado de paralisia
que ocorre com as relagdes de oposi¢do. Iremos, em seguida, verificar como essas construgdes
se desenvolvem nas obras de Jorn e Helder e convergem para serem instrumentos de
contestacdo da forma. O terceiro capitulo se fundamenta na discussdo sobre os
atravessamentos autorais contidos em alguns trabalhos especificos desenvolvidos a partir da
colagem, da descolagem e das modificagdes em Jorn e da montagem e traducdo em Helder.
Estes atravessamentos foram compreendidos a partir da nogao de transautoria desenvolvida ao
longo do capitulo. Compreendemos que seus posicionamentos artisticos sdo distantes,
distintos e conflitantes. Apesar de ser impossivel inseri-los dentro de um mesmo movimento
artistico e de suas escolhas apontarem para as margens do circuito artistico-literario, eles
refletem a incorporacao do contexto histérico das produgdes artisticas e das vanguardas do
segundo pds-guerra neste circuito. A escolha de Asger Jorn e Herberto Helder para a anélise
acerca da experimentacdo ndo ¢ somente um recurso metodologico de recorte das produgdes
do pos-guerra. O recorte visa trazer para a mesma discussdo (e nao para o mesmo discurso)
artistas cujas praticas trilham caminhos paralelos, mas que se entrecruzam em alguns pontos

especificos para logo seguirem cada um a sua maneira € em seu respectivo lugar. Nesses
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momentos em que suas estratégias correspondem, mas nao se adequam, a experimentacao

surge através de mecanismos de combate da forma artistica contra si propria.
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2 Vozes Comunicantes

Este capitulo se dedica a algumas consideragdes sobre os movimentos e vanguardas
frequentados por Asger Jorn e Herberto Helder associados a outras proposi¢des tedricas a fim
de trazer alguns elementos de experimentacdo correspondentes e divergentes. Em seguida,
abordaremos as suas aproximag¢des com o movimento surrealista para discutir questdes
pertinentes em as ambas produgdes, como o automatismo, a individualizacdo, a autenticidade

e os tensionamentos entre elementos composicionais.

2.1 Passos em volta

No catdlogo da exposi¢do portuguesa coletiva Visopoemas (1965), que teve a
colaboragdo de Herberto Helder, Anténio Aragdo, Ernesto de Melo e Castro e Salette
Tavares, encontramos um poema denominado “Homenagem a Isidore Isou” de Antdénio

Barahona da Fonseca:

Colho as letras as silabas
as palavras vivas

¢ meto-as na maquina lenta
de dizer

as rodas gastam-se no osso do poema
na pedra informe nas silabas mudas
treme de pavor as letras frias

nos versos recentes saidos da prensa
nos versos fluidos letras apenas
(BARAHONA, 1965, s/p)

O som das palavras vivas ditas lentamente se perde nas palavras impressas, mudas que
se tornam letras apenas. Mas, como “letras apenas”, elas sdo também poténcias para a

exploracdo visual. A homenagem a Isidore Isou consiste em apontar para outro lugar de

exploragdo sonora e visual das palavras: o Movimento Letrista (1945-2007).

Como movimento, o Letrismo comportava varios grupos e relagdes por afinidades
variadas para empreender um trabalho em especifico, uma intervengdo ou uma
exposi¢do. Isou propunha para os Letristas o trabalho poético com a incorporagdo do
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som da letra ¢ a experimentagdo com vogais. Com o tempo, a exploragdo dos
elementos visuais foi incorporada na produ¢do dos membros do grupo, como na do
proprio Isou, que aprendeu a pintar para utilizar as potencialidades da unido do
verbal ao visual. Mais tarde, os participantes do movimento passaram a agregar
saberes ¢ praticas das artes mesclando-as. (GOBIRA, 2012, p. 67)

A ampliagdo das relacdes e o entrecruzamento das artes causados, por exemplo, pela
reducdo da poesia a letras e a exploragdo sonora em um cinema sem imagens levaram o
movimento letrista a desencadear uma produgao criativa que, ao invés de recusar a arte, para
supera-la, reafirmava-a. Em 1951, Guy Debord, que comeca a manter ligagdo com Jorn
apenas em 1954, passa a integrar o Movimento Letrista e, no ano seguinte, rompe com o
movimento para criar a Internacional Letrista (1952-1957), com Gil Woman e Serge Berna.
Em 1955, Guy Debord e Gil Wolman publicam um texto denominado “Por que letrismo?”

em que explicam os motivos que os levaram a ruptura com o Movimento Letrista:

Além disso, na medida em que essa "elite intelectual" da Europa moderna ainda
mantém uma aproximacao entre a inteligéncia e os vestigios da cultura, a confusdo
de que falamos nao tem mais peso. Aqueles nossos companheiros que, ao longo dos
anos, tentam mais uma vez chamar a atencdo para isso, ou simplesmente viver de
suas penas, tornaram-se idiotas para enganar o mundo. Infelizmente, eles ruminam
as mesmas atitudes que serdo reutilizadas rapidamente por outros. Eles ndo sabem
como um método de renovagdo refresca a vida. Prontos para abandonar tudo e
aparecer na "nova nova revista francesa", como palhagos gentilmente apresentando
seus truques, porque sua busca nunca leva a lugar algum.'> (DEBORD; WOLMAN.
1955, s/p, tradug@o nossa)

A critica de Debord ¢ Wolman a Isidore Isou e os letristas consiste em que as afrontas
feitas pelo grupo ndo eram suficientes para a realizagao de praticas que fossem além da esfera
artistica. Apesar de, na Internacional Letrista, a atividade artistica ndo ser mais prioritaria, o
grupo retoma praticas artisticas como a hipergrafia, desenvolvida pelo Movimento Letrista.

Sua dimensao critica foi refletida em a¢des como a panfletagem e na elaboragdo do “Guia

12 Besides to the extent that this 'intellectual elite' of modern Europe still retains an approximation of intelligence
and the vestiges of culture, the confusion which we have spoken of no longer holds sway. Those of our
companions over the years who try once again to draw attention to it, or simply to live by their pens, have
become so idiotic in order to fool the world. They sadly ruminate the same attitudes which will be reused more
quickly by others. They don't know how a method of renewal refreshes life. Ready to abandon everything to
appear in the "new new French review", like clowns kindly presenting their tricks because their quest never leads
anywhere. Tradugao nossa.
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para a realizacdo do détournement™ (Mode d’emploi du détournement, 1956). E na
Internacional Letrista que irdo surgir algumas das questdes desenvolvidas posteriormente em
outro movimento de vanguarda.

Em 1957, Guy Debord e os membros da Internacional Letrista se unem a outros
intelectuais e artistas provenientes dos grupos Movimento por uma Bauhaus Imaginista'
(1953-1957) e Associagdo Psicogeografica de Londres', ¢ formam a Internacional
Situacionista em que a critica a arte e a economia-politica foram unificadas. Dentre seus
membros estdo Guy Debord, Raul Vaneigem, Michelle Bernstein, Constant Nieuwenhuys e
Asger Jorn.

As provocagdes entre Guy Debord e Isidore Isou se estendem a Internacional
Situacionista, e, consequentemente, Asger Jorn investe contra os ataques deste e publica em
1960 noBoletim da Internacional Situacionista o texto “Originalidade e grandeza no sistema
de Isou” (Originalité et grandeur sur le systeme d’Isou). Nele, jorn afirma ndo saber se o
método criado por Isou € um sistema religioso ou apenas artistico, uma vez que Isou se coloca
como ponto de origem da criacdo artistica, ou seja, o detentor de uma originalidade divina:
“Eu sou deus, ou porque Deus € jovem, ou porque sou Isou, o ponto de origem™'® (ISOU,s/d
apud JORN, 2001). Jorn compreende que o sistema criado por Isou o exclui automaticamente
e, consequentemente, a originalidade pessoal defendida por ele, pois o uso visual da letra ou

signo ndo remeteria a outra sendo ela mesma.

13 Détournement se refere a agdo estratégica de ataque a autoria que retira elementos de determinado contexto
para reorganiza-lo.

1* Asger Jorn foi fundador do Movimento por uma Bauhaus Imaginista que buscava através da experimentagdo
uma “estética que devia basear-se numa comunicag@o que agitasse e surpreendesse, em vez de ser racional ou
funcional; a preocupagdo devia estar no efeito imediato dos sentidos, sem levar em conta utilidade ou valor
estrutural” (HOME, 2004, p. 44).

15 Ralph Rumney foi um dos fundadores da Associagdo Psicogeografica de Londres que teve sua existéncia
comprovada com a exposi¢do em Bruxelas denominada “Primeira exposigdo de psicogeografia” (GOBIRA,
2012), mas sua existéncia, constitui¢ao e dilui¢do sdo questionadas por estudiosos como Stewart Home em
Assalto a cultura (2004).

'8 je suis dieu, ou bien parce que dieu, c'est la jeunesse, ou bien parce que je suis Isou, le point d'origine.
Tradugdo nossa.
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Figura 1. ISOU, Isidore. Hipergrafia, poligono. Material grafico sobre papel. 1964 (1988)

Para Isou, em uma composi¢ao artistica que tem nas letras seu fundamento, a énfase
nao deve ser na insercao delas na imagem pictorica, mas a reducao desta as letras (ISOU,
1961), mesmo que elas sejam apenas vestigios de muitos alfabetos e sistemas de escrita
diferentes (Figura 1). A técnica criada por Isou que se baseia nessa premissa ¢ denomida
hipergrafia e consiste em usar ndo apenas letras latinas, mas todos os alfabetos e signos, até
mesmo inventados, na composicao pictorica de forma a ressaltar o aspecto visual destes em
sobreposi¢do aos seus significados, tornando-as “letras apenas” como sugerido no poema de

Barahona no catalogo da exposicao Visopoema.
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Figura 2. MELO E CASTRO, Visopoemas, 1965".

Nesse catalogo, nos deparamos também com um trabalho de Ernesto Melo e Castro
(figura 2) que traz na mesma pagina textos com posicionamentos distintos. A mudanca
espacial do escrito na pagina ndo busca reduzir as letras a imagem pictorica ou mudar a
perspectiva da leitura. A visualidade ndo se mantém apenas na estruturacdo dos poemas no
branco das paginas, ela também ¢ intrinseca as obras e encena a desconstrucdo das

significagdes, tornando os poemas “in-visiveis’:

e nada disto lhe diz nada entdo nada os poemas-in-visiveis sdio PARA
ver in (dentro) PARA inver PARA nado ver PARA agir dispde o utente
de interruptores para agir dicotdmicamente sim-ndo em diversas
combinagdes liga desliga etc. etc. pode utilizar os poemas conforme
desejar rodas PARA movimentar pecas PARA transformar em signos
PARA construir poemas PARA

'7 Disponivel em: <https://po-ex.net/exposicoes/exposicoes-colectivas/visopoemas/>
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ir-a-noite-PAR A-a-cama-dormir-desassossegado PARA viajar PARA
também ser o osso PARA ir PARA a praia PARA se aquecer PARA
vir da praia PARA ouvir musica tao bela noticias-sempre-ultimas
PARA estar tudo a aumentar PARA discutir eruditamente aos sdbados
PARA ndo me importar nada PARA fazer contas PARA iluminar fazer
frio PARA recordar PARA apagar PARA ir quase até ao infinito
PARA ficar triste PARA queimar a lareira PARA nao ligar boia
PARALELIP{PEDO etc.'®

(MELO E CASTRO, 1965, s/p)

Em um dos textos com posicionamento alterado no catalogo, Melo e Castro, propde
que “a vanguarda ¢ necessaria na desmitificacdodasestratificacdessociologicasanquilosadas
(quaisquer que eles sejam) a poesia experimental ¢ ja maturidade do CAOS como rigor da
invencdo” (1965). A funcdo de se experimentar se relaciona, entdo, com a necessidade de
criagdo de mecanismos que tendem a substituir os procedimentos anteriormente realizados, e
principalmente, com o desenvolvimento e desdobramento das estruturas artisticas: “Os poetas
ligados ao experimentalismo procuraram se conectar a rede internacional que se organizava,
entdo, em torno da Poesia Concreta, de modo a romper o isolamento politico e a estimular a
inovagdo estética em curso em varios paises, tendo a poesia brasileira como uma das pontas
desta meada” (BARBOSA, 2005, p.23).

A experimentagdo, que traremos para a discussdo nesta dissertacdo, se difere do
experimentalismo no movimento da Poesia Experimental Portuguesa, pois compreendermos
que ela estd além da esfera dos movimentos, correntes ou estilos artisticos: ela ¢ como “uma
grande figura de retérica que atua em varios niveis do discurso, inclusive na sua totalidade”
(TELES, 1996, p. 188), sendo capaz de repetir ou transformar conforme o grau de
originalidade desejado no momento criagao. A escolha do termo experimentagdo foi feita a
fim de nos mantermos afastados da temporalidade e espacialidade especificas que o vocabulo
experimentalismo traz em si.

Asger Jorn e Herberto Helder sdo artistas quendaopossuem umvinculo estavel com
movimentos que destacam o termo experimentalismo. Iremos, assim, realizar um estudo
comparatista entre eles que nos mostre como seus descentramentos € suas movimentagoes

erraticas sdo entrelacados a praticas que enfatizam a experimenta¢do. A escolha de outro

18 Texto transcrito da figura 2
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poeta que nao fosse Herberto Helder, como Ana Hatherly ou Ernesto de Melo e Castro,
implicaria uma abordagem a partir da arte experimental como movimento, estilo ou
vanguarda.

A experimentacao compreendida aqui ndo ¢ um mecanismo que leva a possibilidade
de se criar algo exclusivamente novo. Por este motivo, também optamos pelo estudo de Asger
Jorn e ndo de Isidore Isou. A experimentagdo nos interessa para a discussdo ndo da novidade
do objeto artistico, mas das possibilidades de instrumentalizagdo deste sugeridas tanto por
Asger Jorn quanto por Herberto Helder, como veremos adiante. Esta instrumentaliza¢do do

objeto artistico € sugerida no catdlogo da exposi¢do Visopoemas:

[...] um poema deve ser usado como um instrumento fetichista e consome-se em si
numa espécie de ludus encantatdrio. por isso se ddo nomes a matéria: inventa-se e
destroi-se para que ela viva a sua tremenda metamorfose. a poesia deve ser tomada
por todos os sentidos: quando verbal ndo deixara tam/bém de ser contra o verbo.
queremos uma poesia que ndo explique conteudos mas fornega estados: donde uma
linguagem negra, auséncia de estilo e o ataque a fraude da limitagdo:poesia-contra,
poesia-recusa-que-acusa, poesia contra o instituido, o legal, o ordenado e
convencional. poesia da liberdade por estarmos demasiadamente perdidos no cimulo
da condenagdo. (ARAGAO, 1965)

O trecho de Anténio Aragdo convoca o poema a ser instrumento de combate contra a
limitacdo, o instituido, a ordenag¢do e, simultaneamente, contra si proprio. A busca pela
metamorfose do poema para que ele possa atingir todos os sentidos, como descrita acima, ¢
observada tanto nos cadernos de Poesia Experimental 1 e 2 quanto na elaboragao dos
visopoemas, em que novas midias foram incorporadas na pratica da poesia, tais como a
pintura e a criagdo de objetos, fazendo com que o concreto na poesia desse lugar a visualidade
(TORRES, 2008). Apesar da atuacdo de Herberto Helder nesse cenario do experimentalismo
portugués e também através das revistas Hidra (1966) e KWY (1958-1964), em uma
autoentrevista, publicada pela primeira vez em 1987 pela revista Luzes da Galiza e,
posteriormente, pelo jornal Publico em 1990, o poeta alerta para o lugar-comum e para o
equivoco ao se tratar o poema como um objeto: “nao ¢ exactamente um objecto, o poema, mas
um utensilio: de fora parece um objecto, tem suas qualidades tangiveis, ndo é porém nada para

ser visto mas para manejar” (HELDER, 1990, s/p).
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Essa instrumentalizagdo do poema proposta por Helder ¢ compreendida nesta
dissertacdo como um meio para a realizacdo do combate descrito por Antdénio Aragao (1965)
no trecho citado anteriormente. Silvina Rodrigues Lopes (2011) em entrevista a Sibila afirma
que a obra de Herberto Helder apresenta um processo de “des-naturalizagdao da poesia” e de
“combate da forma contra si propria”. O poeta, ao propor uma “devastagdo morfologica”
(HELDER, 2015, p. 594), (re)afirmar que “um poema ¢ a melhor critica a um poema”
(HELDER, 2015, p. 603) e que deve ser colocado “poema contra poema” (HELDER, 2015, p.

604), o transforma em um utensilio para o combate da sua propria forma-poema.

E preciso desmanchar: fazer

uma paisagem centrifuga, porque a violéncia

alimenta-se de musica,

musica fervente. Electrochoque para os textos apoiados assim
como que em musica como que

Ali. Isso. Como que: o dinamo nas cabecas lirico-psicoticas:
truculentas - estragando.

(...)

Destroi: esta paisagem
eternamente em Orbita em torno
deste eixo.

(HELDER, 2015, p. 305-306).

A lucida necessidade de destrui¢do dos textos (ou do poema) pode nos revelar a
necessidade do eu-lirico de certa ruptura no seu fazer poético. E, através de “uma linguagem
que vai até a génese, ao elemento primordial, ao proprio abismo da matéria” (ROSA apud
SILVA, 2004), o confronto se d& nos poemas de Helder sem, entretanto, romper
completamente com a palavra, as letras, seus sons e suas visualidades. A radicalidade deste
combate esta em se manter como combate e ndo efetivamente em buscar a reducdo das letras a
uma imagem pictdrica ou sonora apenas. A manutencdo deste confronto ocorre,
principalmente, através experimentacdo que desvela tensdes criticas e conceituais como
fundamentos estruturais da obra de Helder.

O combate da forma contra si propria também revela tensdes criticas-conceituais
através da experimentacdo no fazer artistico de Asger Jorn. Brons e Aagesen (2014), logo nas

primeiras linhas do texto de abertura do livro Restless Rebel, afirmam que a arte, para Jorn, se
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trata de interagir e intervir no mundo através da provocagdo as normas € nogoes existentes.
Para isso, o artista utilizava estratégias que vao desde ironia, humor, paradoxos e
ambiguidades ao détournement'®. A experimenta¢do na obra de Jorn também se relaciona
diretamente com a sua atuacdo no grupo CoBrA (1948-1951). O artista ¢ um dos criadores do
movimento CoBrA Internacional de Artistas Experimentais - juntamente com o poeta Charles
Dotremont (Dinamarca), Joseph Noiret (Bélgica), Karel Appel, Constant e Corneille
(Holanda) que teve um aumento significativo no seu nimero de participantes para mais de 50
artistas, poetas, tedricos e etndlogos de 10 paises distintos (HOME, 2004). O grupo CoBrA,
em guerra com a cultura existente, procurava romper com as imposicoes e convencionalidades
impostas em que o papel do artista ocupa uma posi¢do privilegiada de especialista e

connoisseur que deve ser eliminada (CONSTANT, 1948).

Figura 3. CORNEILLE, Os ciclistas. Oleo s/ tela. 1948

19 Estratégia, desenvolvida pelo grupo Situacionista que, como aponta Gobira (2012), seria “uma forma de
desviar textos e imagens ja existentes conferindo um novo sentido ao recorte sob novo contexto”.
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O grupo tinha como objetivo a promogao da espontaneidade na pintura e a criagao de
uma linguagem pictorica repleta de figuragdes sem referéncia no "real", mas que ndo caisse no
“automatismo-psiquico-puro” proposto pelos surrealistas. O abandono da consisténcia da
forma geométrica e a énfase na materialidade das pinceladas e das suas veladuras somadas a
espontaneidade ressaltada pelas linhas em preto, como na figura 3, buscam o afastamento da
valorizacdo do gesto artistico carregado de técnicas e tradicionalismos. Os integrantes do
grupo CoBrA tinham a consciéncia dos riscos da experimentacdo proposta por eles ser
confundida com o Surrealismo, a Arte abstrata e o Expressionismo. A fim de se diferenciar
desse “automatismo-psiquico-puro”, Jorn publica no primeiro numero da revista CoBr4 em
1949 o texto “Discurso aos pinguins” (Discours aux pingouins) em que afirma que o
automatismo psiquico estd organicamente ligado ao automatismo fisico, sendo necessario se

considerar a incapacidade do mundo metafisico transcender o mundo material que o produz:

[...] a real fun¢do do pensamento é buscar meios proprios para satisfazer nossas
necessidades e desejos (...) nossa experimentagdo visa dar voz ao pensamento,fora
do controle exercido pela razdo. Através desta espontaneidade irracional, chegamos a
fonte vital de ser. Nosso objetivo € escapar do reino da razdo que ndo era, que ndo €
ainda outra coisa a ndo ser o reino idealizado pela burguesia, para se alcancar o reino
da vida (JORN, 2001, p.93, Tradugdo nossa).

2.2 Arte e revolucao

No catdlogo da exposicao Asger Jorn — um desafio a luz, que ocorreu no Brasil entre
2012 e 2013, Jacob Thage, curador da exposi¢do e diretor do Museu Jorn na Dinamarca, relata
que “os primeiros desenhos e pinturas produzidos por Jorn sdo caracteristicos de uma arte
modernista e retrospectiva, feita na Dinamarca nos anos de 1920 e 1930, que tinha raizes na
pintura naturalista francesa do final do século XIX” (THAGE,2012,p.7). Para ele, ¢ quando
Jorn muda para Paris em 1936 que uma transformagdo artistica se torna evidente em seus
trabalhos.

Em Paris, Jorn foi aluno de Fernand Léger, mas quando deixou Copenhagen tinha a

inten¢do de estudar com Kandinsky. Como ele ndo tinha uma escola, Jorn optou por estudar
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com Fernand Léger que “era o artista mais moderno em Paris que tinha uma escola”® (JORN
apud ATKINS, 1968, p. 26, Tradug¢ao nossa). Vemos na fala de Jorn seu interesse, naquele
momento, em fazer parte do sistema artistico europeu vigente na década de 1930. Com Léger,
Jorn estudou os principios de composi¢do das formas organicas na pintura abstrata, além do
preenchimento de areas com cores contrastantes que acabaram por ser incorporadas em
algumas pinturas do final da década de 1930 e do inicio dos anos de 1940. Kurczynski, em
The art and Politics of Asger Jorn (2014), sugere que o artista, ao aplicar as técnicas
aprendidas na Franga, subverte-as para que elas tenham uma nova finalidade estética. A autora
afirma que Jorn “introduz detalhes do kitsch como uma critica ao alto modernismo que parte
de dentro dele” (KURCZYNSKI, 2014, p. 18, grifo nosso, traducdo nossa). A combinagdo de
formas biomorficas planas em cores fortes com os contornos pretos € finos na obra 4 colina
(The Hill, 1939, Figura 4), de acordo com Kurczynski, ndo apenas demonstram as influéncias
de Klee e Mir6, como também se referem as sombras de imagens do espago encontradas em

ilustracoes de fic¢ao cientifica da década de 1930.

Figura 4: JORN, Asger. A colina (The Hill), 1939, dleo e areia sobre tela, 32,2 x 80 cm

O Kitsch ¢ um elemento fundamental de andlise para a compreensdo do carater

subversivo em Jorn que se constitui a partir da “combinacdo de agitacdo, ironia, parodia,

2 »Fernand Léger was the most modern artist in Paris who had a school” (JORN apud ATKINS, 1968, p. 26,
Tradugdo nossa).
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materialismo, populismo e critica aberta a exclusividade social imposta pela alta arte do
classicismo ao modernismo e adiante” (KURCZYNSKI, 2014a, p. 1, tradu¢do nossa). Ao
longo do livro, Kurczynski assume a tese de que o Kitsch ¢ em si uma vanguarda manifestada
e estendida no conjunto da obra de Jorn (2014a). Ele aparece nas suas obras quando surge a
espontaneidade do traco que nos remete a desenhos infantis, quando Jorn adequa as pinturas
de artistas desconhecidos com sua assinatura e gesto (como nas séries Modificagcoes de 1959 e
Novas desfiguragoes® de 1962), na tematica (mitos e ficgdo cientifica) € no uso de materiais
(posteres, papelao). A partir do Kitsch, Jorn se posiciona no que diz respeito a separacao entre
a arte e o popular, entre o artista € 0 homem comum, bem como Walter Benjamin em 1934
concebe a relagdo entre autor e produtor (BENJAMIN, 1994).

Benjamin nos lembra que estamos diante de um grande processo de fusao de formas
ou géneros literarios que nos permite ultrapassar suas oposi¢des. Para isso, a obra deve
romper com o seu isolamento dos contextos sociais, ou seja, ela deve estar localizada dentro
das relagdes sociais organizadas a partir das relagdes de trabalho. O autor deve atentar para
seu lugar dentro do processo produtivo: “e quanto mais ele conhecer sua fungdo no processo
produtivo, menos ele se sentird tentado a apresentar-se como intelectual puro” (BENJAMIN,
1994, p. 136).

A consciéncia do seu posicionamento critico € do seu dialogo com a arte se evidencia
também quando Jorn se relaciona diretamente com movimentos artisticos como o surrealismo.
Para o critico Steven Harris, em “Asger Jorn, dentro, sobre e depois do surrealismo™** (2014),
nao ha evidéncias plasticas que comprovem o interesse de Jorn pela arte surrealista, pois seus
trabalhos seriam somente o reflexo do estudo de cores, linhas e formas no espago pictorial.
Harris sugere que as obras de Jorn que se aproximam da estética surrealista em meados da
década de 1930 possuem pouco valor artistico dentro do sistema de arte por serem trabalhos
de aprendiz. Apenas a obra Primavera (Springtime, 1939, Figura 5) traz, segundo o autor,

uma tensdo entre a linha na superficie e a profundidade do cendrio que a potencializa em

21 A série Modificagdes foi apresentada ao piblico em 1959 em uma exposigdo denominada Pinturas desviadas
(Peintures détournées) na Galeria Rive Gauche em Paris. O termo “modificagdes” também se refere ao processo
de atuagdo de Jorn em quadros de outras autorias em que parte da composi¢ao original ¢ mantida. Esta técnica foi
realizada ainda em outra série intitulada Novas Desfiguragdes (1962).

22 «“Asger Jorn in, on and about surrealism”.
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relagdo aos outros trabalhos porque cria um espaco ilusodrio tipico do surrealismo. De acordo

com Harris, “Jorn se interessa muito mais pelo potencial produtivo da linha para gerar

imagens do que pela representagdo de um espago ilusorio, € este ¢ o caminho que ele segue”™

(HARRIS, 2014, p. 55, traducao nossa).

Figura 5: JORN, Asger. Primavera (Springtime), 1939, 6leo sobre tela, 125,2 x 87,6cm.

A afirmacdo sobre a falta de evidéncias plasticas surrealistas nessas obras se
fundamenta apenas em recursos pictéricos, e as trata como meros exercicios sem uma
intencdo surrealista, deslocando-as para fora do surrealismo. De acordo com o autor, a
critica de Jorn ao surrealismo ¢ que o fundamento conceitual deste € um modo de pensar que
favorece apenas a linguagem e a mente em relagcdo a outras formas de experiéncia humana.
“Jorn considera que o pensamento emerge de um comprometimento com a matéria, quando o

ser humano se percebe através da arte e do trabalho e transforma a matéria e ele mesmo neste

2 ”Jorn has far more interest in the productive potential of the line to generate imagery than in the depiction of an
illusionistic space, and this is the path that he will continue to follow”. (HARRIS, 2014, p. 55)
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processo” (HARRIS, 2014, p.66, tradugdo nossa)**. Entendemos, todavia, que a relacdo de

Jorn com o surrealismo € apenas um posicionamento de se contraposi¢do a0 movimento € nao
de rejeicdo ou negacgdo. Outros confrontos foram tecidos por ele em diversos momentos da sua
trajetoria, € ndo apenas com o surrealismo. Buscamos, ao tratar do seu embate com o
surrealismo, enfatizar e ilustrar sua estratégia artistica que se fundamenta no combate a arte
como forma de se evitar um estado de paralisia nela.

Por isso, em 1947, Asger Jorn se reune com Noél Arnaud (Franga), Christian
Dotremont (Bélgica) e Zdenek Lorenco (Tchecoslovaquia) ¢ no Grupo Surrealista
Revolucionario a fim de “renovar a experimentagao surrealista, afirmar a sua independéncia e
a necessidade de acdo comum” (DOTREMONT, 1947 apud HOME, 2005, p.21). O grupo
tentava também recuperar a relacdo de trabalho entre os surrealistas e os comunistas,
interrompida por volta de 1935, quando parte dos integrantes do movimento se declarou
descontente com as praticas elucidadas no tratado Quando os surrealistas estavam certos (Du

temps que les surréalistes avaient raison, BRETON, 1935).

A aproximacdo dos surrealistas do “marxismo”, na segunda metade dos anos 20, de
modo algum o favorece. Ao contrario, parece mesmo ter limitado, ainda que nio
esgotado, a experiéncia filoséfica do surrealismo ao lhe impor o horizonte do
chamado materialismo dialético, dominante naqueles anos no marxismo francés, ¢ o
limitou apesar do esforgo, particularmente de André Breton, por fazer a critica do
“materialismo primario” dos intelectuais do Partido Comunista francés (PCF),
trazendo para o interior desta critica as influéncias modernistas da literatura francesa,
do romantismo ¢ mesmo das correntes misticas. Esta limitacdo se manifesta numa
exigéncia, autoposta ou concedida, de ortodoxia e fidelidade doutrinaria que ndo ¢
dificil de ser vista em alguns de seus escritos apds a sua “adesdo” ao “materialismo
dialético” (formalmente ocorrida no Second manifeste). (AQUINO, 2005, p. 10)

A elaboracao da critica que trazia em si as influéncias do romantismo e do
modernismo da literatura francesa (ambos icones da alta literatura) feita por Breton ao Partido
Comunista confrontava com as questdes em torno do génio artistico e da cultura popular caras
a Asger Jorn. O Grupo Surrealista Revolucionario buscou, entdo, uma reformulagdo a partir

da perspectiva materialista, sem, contudo, deixar de romper completamente com as

24 Jorn sees thought emerging out of an engagement with matter, as the human being realizes him- or herself
through art and labour, and transforms both matter and him- herself in that process.” (HARRIS, 2014, p.66,
tradug@o nossa)
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proposi¢des surrealistas. Mas, logo no ano seguinte, em 1948, o Grupo Surrealista
Revolucionario se dissolveu, enquanto o grupo holandés Reflex publicava o texto “Declaragdo
de Liberdade” de Nieuwenhuis Constant® em que a necessidade do carater revolucionario da
arte ¢ destacada como forma de combate a uma cultura fundamentada no individualismo que
convencionalmente suprime a expressdo popular e favorece a imposicao das formas de arte

tradicionais burguesas:

No vazio cultural sem precedentes que surgiu depois da guerra... no qual a classe
dominante burguesa empurra cada vez mais a arte para uma posicdo de
dependéncia... nos vemos as voltas com uma cultura de individualismo, que ¢
condenada pela mesma cultura que a produz, uma vez que sua convencionalidade se
opde ao exercicio da imaginagdo e¢ do desejo, ¢ impede a expressdo vital... N&o
podera haver arte popular enquanto formas de arte forem historicamente impostas,
mesmo se concessdes como participagdo ativa sejam feitas ao publico. A arte
popular se caracteriza pela expressdo vital, que ¢ direta ¢ coletiva. Uma nova
liberdade esta para nascer uma liberdade que permitirda as pessoas que
satisfacam seus desejos criativos. Como resultado desse processo, a profissdo de
artista ndo mais ocupard uma posicao privilegiada, e ¢ por isso que alguns artistas
contemporaneos resistem a ele. No periodo de transicdo, a criacdo artistica se
encontra em guerra com a cultura existente, a0 mesmo tempo que anuncia uma
cultura. Com esse papel dubio, a arte tem um papel revolucionario na sociedade.
(CONSTANT, 1948 apud HOME, 2004, p.22)

A “Declaragao de Liberdade” precede em meses a criagdo do grupo CoBrA
(1948-1951), mas ja anunciava parte do seu programa: critica ao individualismo, a
convencionalidade e a repressdo da arte popular pelas formas de artes instituidas, a
nao-especializacdo da funcdo do artista, a constru¢do da coletividade na arte. A composi¢ao
do CoBrA* acontece em torno de Constant, Appel, Corneille Noiret, Dotremont e Jorn que se
reinem por entenderem que “a Unica razdo para manter a atividade internacional ¢ uma
colaboragdo experimental e organica, evitando uma teoria estéril e dogmatismo”
(DOTREMONT, 1948 apud HOME, 2005, p. 23). O nome do grupo foi criado a partir das
iniciais das cidades de origem dos primeiros integrantes: Copenhague, Bruxelas e Amsterda.

Sua critica aberta a concepgdo surrealista de base idealista pode ser vista, pontualmente, no

 Pintor holandés fundador do grupo Reflex (1948) que junto com Asger Jorn, Christian Dotremont Appel, e
Corneille formaram o grupo CoBrA - Internacional de Artistas Experimentais em 1948.

%6 Tremos adotar a sigla do grupo mantendo as primeiras letras de cada cidade em maitiscula (CoBrA) para
lembrar aos leitores as origens ¢ a internacionalidade do grupo.
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artigo “Discurso aos pinguins” (Discours aux pingouins), publicado em 1949 no niamero 1 da
Revista CoBrA, que problematiza a seguinte definicdo de surrealismo encontrada no primeiro

Manifesto do Surrealismo (1924):

Surrealismo, n.m. Automatismo psiquico pelo qual alguém se propde a
exprimir seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo
controle exercido pela razdo, fora de qualquer preocupacdo estética ou moral
(BRETON, 1924 apud TELES, 1982, p.191).

Em oposicao a esta perspectiva idealista do automatismo, o fundamento materialista
afirma que “o pensamento ¢ um reflexo da matéria, assim como o espelho. O mundo
metafisico ndo é capaz de ir além do mundo material”?’ (JORN, 2001, traducdo nossa).Tratar
0 automatismo como apenas uma expressao do pensamento, sem levar em consideracdo a
materialidade da acdo fisica necessariamente envolvida no processo, enfraqueceria o
fundamento surrealista. Por isso, o CoBrA, como relata Harris (2014), aproximava-se
artisticamente daqueles que trabalhavam com praticas autdomatas, como Mir6 e Ernst, ¢ se
distanciava de artistas como Magritte, que tratavam a imagem como uma expressdo do
pensamento. No grupo, Jorn se relacionava mais com Dotremont, uma vez que ambos
afirmavam a necessidade de ser surrealista e comunista simultaneamente, ¢ compreendiam
que a escolha entre um ou outro seria um erro (HARRIS, 2014).

Tanto na sua atuagdo no CoBrA, quanto em suas praticas artisticas, Jorn ndo rejeita
completamente as técnicas surrealistas. Ele desenvolve uma relagdo com as praticas
surrealistas da mesma forma como problematiza a superficie e a profundidade na sua pintura.
A inexisténcia do tensionamento entre a superficie e a profundidade do cenério pictérico na
obra de Jorn ¢ uma rejei¢do e uma critica a ilusdo cénica surrealista. O cendrio em sua obra se
faz de linhas, cores e formas que demonstram sua preferéncia pela producao de linhas
autOmatas.

Por outro lado, esse tensionamento se manifesta na obra Primavera (Springtime,1939,
Figura 5), e afirma o conhecimento do artista acerca da técnica e da sua importancia dentro da

composicao surrealista. A falta de tensionamento entre superficie e profundidade nas outras

27 ”la pensée est une réflexion de la matiére, comme on le dit pour les miroirs. Le monde métaphysique n'est pas
capable de dépasser la monde matériel” (JORN, 2001).
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obras paralelas ao surrealismo ¢ intencional. O potencial produtivo da linha que gera imagens
explorado por Jorn estd associado ao automatismo e acaba por se tornar o dispositivo de
interse¢do do artista com o movimento. O artista reitera 0 movimento surrealista através do
automatismo, rejeita a ilusdo cénica, e, assim, busca a renovagdo das formas de
experimentacao.

Nao compreendemos que existe uma intenc¢do surrealista na producdo de Jorn, mas
uma inten¢do de didlogo com esse movimento que o permite ir além dele, algo proposto
também pela atuacdo do grupo CoBrA. Jorn desejava se comprometer com uma pratica
artistica que fosse tanto experimental quanto revolucionaria. A escolha entre um dos dois
levaria inevitavelmente a faléncia do outro. Pelo mesmo motivo, o artista entende como
problemética uma nog¢ao de arte em que ela ¢ tratada como ferramenta motivacional para uma
acao politica (HARRIS, 2014, p.68).

Jorn busca uma terceira via de pensamento entre a experimentagdo e o revolucionario.
Na perspectiva do artista, considerar que sua pratica artistica se baseia na experimentacao
equivale a considera-la como revolucionaria, j4 que ambos os aspectos ndo se dissociam para
ele. A relacdo entre arte abstrata e a classe trabalhadora interessa a Jorn na década de
1930 e, posteriormente, durante a ocupa¢do nazistana Dinamarca. O artista buscava caminhos
em que “a arte abstrata poderia estar socialmente comprometida e ser significativa para a
classe trabalhadora™® (AAGESEN, 2014, p. 84, tradugio nossa).

A critica de Jorn a individualizagdo, a virtuosidade, ao génio artistico e a questdo da
autenticidade confrontam também os modelos de arte recorrentes na década de 1950.
Kurczynski entende que a rejeicdo do termo “gesto” por Jorn ¢ uma maneira de se evitar um
estilo que fosse como sua assinatura (KURCZYNSKI. A relagdo formal da sua obra com o
tachismo e o informel e com algumas das suas questdes como, por exemplo, a importancia do
processo e da dissolucdo da composi¢do pictorica e da forma representacional ndo ¢ negada

por Jorn. As retdricas possuidoras de “uma autenticidade exacerbada e da virilidade heroica

2« how abstract art could be socially committed and meaningful to the working class” (AAGESEN, 2014, p.
84, tradug@o nossa).
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manifestada no gesto”” (KURCZYNSKI, 2007, p. 112, tradugdo nossa) sdo reprovadas por

Jorn por favorecem ao espetaculo.

Em seus escritos, ele recusou a linguagem de Malraux relativa ao “sagrado” e ao
“divino” porque ecla induzia a passividade ao apresentar modelos idealizados de
artista. (...) Jorn criticou a concepg¢do de Sartre de pintura como uma “agdo”, bem
como a designagdo sartreana de Harold Rosenberg de “action painting”, pois elas
colocavam o artista como criador de um espetaculo para um observador passivo. Jorn
argumentava que a action painting transforma a pintura em show business, como
uma apresentagio de circo®® (KURCZYNSKI, 2007, p. 113, tradugdo nossa).

As criticas de Jorn ao espetaculo, ao génio artistico, a repressao da arte tradicional ao
Kitsch e a especializagdo do artista sdo potencializadas no grupo Internacional Situacionista
(1957). A luta contra o espetaculo, ou seja, a luta anticapitalista se associa a critica da arte e

leva a possibilidade de revolugao para a esfera do cotidiano:

Ele [Internacional Situacionista] surge do objetivo de criar intervengdes radicais a
ponto de negar a logica da realizagdo e supressdo da arte ao mesmo tempo em que
negariam o processo de espetacularizagdo da vida. As situagdes citavam os
happenings e os escandalos tanto do dadd quanto dos surrealistas. Para realizar essas
situagdes, os membros do grupo poderiam se apropriar de técnicas de diversos
campos artisticos. Assim, consideravam-se “situacionistas” ao invés de “artistas”.
(GOBIRA, 2012, p. 78)

O posicionamento privilegiado do artista dentro da sociedade ¢ desfeito na critica ao
espetaculo. A espetacularizacdo da vida se fundamenta na afirmacdo da aparéncia e do social
como simples aparéncia. Ela ¢ produzida a partir da separacao entre elementos, tais como arte
e vida, autor e obra, obra e espectador, espectador e autor, produtor e produto, que sustentam
o acumulo de espetaculos:

A vida no espetaculo, para Debord, é vivida através de um desejo de expanséo, que

se da como num espelho: invertida. Ou seja, a vida espetacular acontece através do
reflexo: dos produtos consumidos, da vida submetida as condigdes de produgdo,

» “The writings of Tapié, Estinne, Mathie, Jean Paulhan, Pierre Restany, Jean-Paul Sartre, and André Malraux
all participate in this rhetoric of heightened authenticity and heroic virility manifested in the gesture”
(KURCZYNSKI, 2007, p. 112)

39 ““In his writings, he rejected Malraux's language of the “sacred” and the “divine” because they induced
passivity by presenting idealized models of the artist. (...) Jorn critiqued Sartre's conception of painting as an
“Act” as las Harold Rosenberg's Sartrean designation “action painting” for their implication of the artist creating
a spectacle for a passive viewer. Jorn argued that action painting makes painting into show business, like a circus
act” (KURCZYNSKI, 2007, p. 113, tradug@o nossa).
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através da vontade de alcancar o mundo das estrelas ¢ dos astros do cinema, do que
se diz ou mostra dela aos outros, tornando-se um “artista”, mas um artista frustrado
com o processo de producdo geral (GOBIRA, 2012, p. 187)

Na luta contra o espetdculo, proposta por Guy Debord (1967), encontramos a
superagao do discurso tautoldgico e ininterrupto do espetdculo elaborado a partir da relagao
entre as extremidades das separagdes, por exemplo, na instituigdo da categoria
“situacionistas”: forma de exceder o antagonismo da relacdo entre artista e observador, autor e
leitor. A figura do artista ¢ refutada a partir do uso desviado da citagdo, pratica recorrente no
movimento da Internacional Situacionista e na elaboragdo do livro 4 Sociedadedo Espetdculo
(1967): “O plagio € necessario. O progresso pressupde o plagio. Ele se achega a frase deum
autor, serve-se de suas expressoes, apaga uma ideia erronea, a substitui pela ideia correta”
(DEBORD, 2000, p. 134).

O uso desviado da citagdo ¢ uma forma de combate da Internacional situacionista ao
trabalho da citacdo descrito por Antoine Compagnon (2007), pois ela ¢ um produto
consumido como qualquer outro dentro da légica do espetaculo: “a citacdo pde em circulagao
um objeto, e esse objeto tem valor” (COMPAGNON, 2007, p.15). Este objeto em circulacao
se refere, além do livro como produto mercadologico, a autoria que, de acordo com os
preceitos da Internacional Situacionista, deveria ser atacada.

A negacdo da figura do artista ¢ um exercicio também presente em outras vanguardas
da segunda metade do século XX anteriores a Internacional Situacionista, como o Movimento
por uma Bauhaus Imaginista®' (1953-1957) e a Internacional Letrista** (1952-1957), e remete
ao problema da individualizagdo e do seu distanciamento das relagdes sociais de producao da
sua €poca.

O principio da individualizagdo ¢ desenvolvido na obra de Jorn tanto em forma de

critica a cultura e sociedade burguesa como também nas pinturas “onde ele encena sua propria

3! Tanto 0 CoBrA quanto o Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista tiveram a participagdo de
Jorn.

32 Apesar de Jorn nfo ter se associado ao grupo Internacional Letrista, ele se uniu ao Movimento Internacional
por uma Bauhaus Imaginista e deu origem ao grupo da Internacional Situacionista, os quais Jorn esteve
envolvido.
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desconstrucdo moderna da figura e da sua base™® (FOSTER, 2014, p.113, tradugio nossa). A

figura humana, tradicionalmente integrada, ¢ desfigurada através da despropor¢ao e da ruptura
com a unidade corporal, como vemos na Figura 6, em que duas figuras com bragos muito
curtos se confrontam. Seus olhos, narizes e bocas ocupam grande parte dos rostos, deixando
suas cabegas menores. Seus ventres sdo triangulares. Os bracos da figura da direita estdo
conectados diretamente a cabeca e ndo ao ombro. Ela parece ter tido sua cabeca decepada,
enquanto a outra figura se espanta com aquilo que parece ser seu proprio reflexo. O cendrio

em que as figuras estdo inseridas apenas contribui para realgar a cena do espanto.

Figura 6: JORN, Asger. Resisténcia valente (Valiant Resistance), 1953, 6leo sobre
tela, 98,7 x 78,2 cm, Museu Jorn, Silkeborg

A figura humana ¢ ali desumanizada e metamorfoseada em criatura. A cena pintada

por Jorn realga o espanto da criatura da esquerda ao olhar ndo para o rosto da outra criatura

33 “but also in his paintings, where he often stages his own modernist deconstruction of figure and ground”
(FOSTER. 2014, p. 113, tradug@o nossa)
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sorridente, mas para seu ventre. Ela reconhece ali o seu proprio labirinto onde se perde e
descobre monstro. Essa cena nos remete ao texto de Bataille (La Conjuration Sacrée)
publicado na revista Acéfalo (Acéphale) em 1936 em que uma criatura sem cabeca que nao ¢
homem nem deus, traz em si nascimento e morte, provoca aflicao e gargalhada naquele que o

vé, pois se confunde com ele:

Para além daquilo que eu sou, encontro um ser que me faz rir porque ele ndo tem
cabeca, e me enche de angustia porque ¢ feito de inocéncia e crime: ele segura uma
arma de ferro em sua mao esquerda, hd chamas como um sagrado coracdo em sua
mao direita. Ele reune em uma Unica erup¢do Nascimento e Morte. Ele ndo ¢
homem. Ele ndo ¢ um deus também. Ele ndo sou eu, mas ele ¢ mais eu do que eu
mesmo: sua barriga ¢ o labirinto em que perde-se de si mesmo, perde-me com ele, e
no qual eu me vejo sendo ele, isto é, monstro** (BATAILLE, 1936, p.3, tradugdo
nossa).

O principio da individualizagdo que leva a desumanizagdo de criaturas também se
revela nas praticas de Jorn conhecidas como “modificagdes”, principalmente, na série
Desfiguragoes (Disfiguration, 1962). Na pintura O barbaro e a mulher berbere (The
barbarian and the berber woman, figura 7, 1962), a técnica “modificacdes”, que parte de
pinturas ja existentes para elaborar outra composicdo que dialoga com a anterior, ocorre com
o proposito de acrescentar ao retrato da mulher uma criatura monstruosa que surge por tras de
forma ameagadora. A contraposi¢do entre a figura humana tradicional e a imagem desfigurada
de uma criatura ¢ a encenacdo da subversdo da tradicao do antropomorfismo. A obscuridade a
ser enfrentada pela personagem do retrato ¢ a sua metamorfose em besta humana, como o

proprio titulo da série sugere.

34 Au dela de ce que je suis, je rencontre un étre qui me fait rire parce qu'il est sans téte, qui m'emplit d'angoisse
parce qu'il est fait d'innocence et de crime : il tient une arme de fer dans sa main gauche, des flammes semblables
a un sacré-coeur dans sa main droite. Il réunit dans une méme éruption, la Naissance et la Mort. Il n'est pas un
homme. Il n'est pas non plus un dieu. Il n'est pas moi mais il est plus moi que moi : son ventre est le dédale dans
lequel il s'est égaré lui-méme, m'égare avec lui et dans lequel je me retrouve étant lui, c'est-a-dire monstre.
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Figura 7: JORN, Asger. O barbaro e a mulher berbere (The barbarian and the berber
woman). 1962.

A pratica da apropriacdo de pinturas j& existentes, como ocorre nas séries
Modificagoes (Modifications, 1959) e Desfiguracoes (Disfigurations, 1962), foi elaborada
durante a atuagao de Asger Jorn na Internacional Situacionista. Mario Perniola nos lembra que
“ndo pode existir uma arte situacionista, mas, eventualmente, um uso situacionista da arte”
(2009, p. 21). Em momento algum de sua analise das obras da série Modifications, Foster
(2014) afirma ou demonstra que Jorn faz um uso situacionista da arte. Entretanto, ele as trata
como praticas situacionistas, e as reconhece dentro da esfera artistica. O mesmo acontece com

outros criticos como Gilman (1997) e Kurczynski (2007; 2014a).
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Jorn quer ir além da negagdo a arte como forma de contraposi¢dao a ela. Da mesma
forma, sua obra ndo ¢ um uma tentativa de resisténcia a redug¢do da arte a um mero
objeto de troca, como a obra moderna que se mantém nos museus, galerias e ateli€s na
tentativa de se distanciar da vida cotidiana, mas que sdo reflexos da vida espetacular, dos
produtos consumidos e das condi¢des de produgdo: “Ao afastar-se da sociedade para se
refugiar em seu proprio espago impermedvel, a obra moderna reproduz paradoxalmente - e, na
verdade, intensifica - a propria ilusdo de autonomia estética que marca a ordem humanista
burguesa, contra a qual ela também protesta” (EAGLETON, 1995, p. 62). Jorn compreende
que quanto mais distante e separada a arte estiver da vida, mais ela se torna espetacular.
Quanto mais ela resistir a ser um objeto de troca, mais ela ira sustentar a aura da obra de arte
(BENJAMIN, 1994). Jorn procura estabelecer com essas séries que a obra ¢ um objeto de
troca como outro qualquer e, simultaneamente, arte. Isso ndo significa, entretanto, que o
mercado de arte estivesse distanciado das galerias e museus. Compreendermos que esse foi
um recurso utilizado por Jorn para ressaltar um fendomeno que € parte do sistema artistico
inserido no contexto da economia politica, e que, na sua perspectiva, se escondia por tras da
aura do artista e da obra de arte distanciados da vida cotidiana por ateliés, galerias e museus.

A diluicao da fronteira entre obra de arte e objeto de troca aponta para uma terceira
disposicdo de pensamento, também prenunciada pela dissolucdo dos limites entre arte e
sociedade, experimentacdo e revolugdo, que ¢ uma forma de  provocagdo ao
convencionalismo das estruturas artisticas e sociais. Hal Foster, em “Bestas humanas”

2

(“Human Beasts >, 2014), ao investigar na pintura de Jorn a recorréncia de criaturas
que seriam mesclas de animal e ser humano, sugere que tais combinag¢des poderiam ser uma
metafora da filosofia do artista.

A recepgao critica de Jorn tem considerado essa mescla nas atuagdes de Jorn em
vanguardas, suas produgdes visuais € seus escritos tedricos como um todo heterogéneo. Ela
identifica a movimentacdo e problematizacdo de Jorn na esfera artistica, mas ndo a

compreende como um uma terceira disposi¢do de pensamento que abrange todo o seu

percurso, omitindo-a, por exemplo, quando a trata como uma arte situacionista.
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2.3 Idioma demoniaco

A movimentacdo erratica também ¢ um aspecto fundamental para nossa analise da
poética de Herberto Helder, e se refere a libertacao da palavra da estruturagdo gramatical e,
por conseguinte, a autonomia da linguagem. A repeticdo de determinados vocabulos nos
poemas acarreta a criacdo de conexdes e fluxos, reorganiza as diferencas de espago e tempo
através de rupturas e deslocamentos, ¢ compdem uma forma-mundo, um “idioma

demoniaco” (HELDER, 2006, p. 439):

O que ¢ fundamental ndo ¢ a constru¢do de uma imagem acabada mas o
modo como se estabelece ligagdes. E uma fungdo deste que ha na poesia de
Herberto Helder, quer uma série vocabular que diz respeito a circulagdo de
energia e interpenetragdo dos espacos, quer uma outra série que diz respeito
aos modos de estabelecer a ligagdo e a ruptura, quer, ainda, uma particular
insisténcia de processo de simbiose como respiragdo, alimentagdo ou devoragdo, e de
operagdes que separam e (ou) reunem, como cortar, atar, romper ou bater. (LOPES,
2003, p. 13)

A forma de organizagdo das palavras assume flutuagdes que rompem com um plano
narrativo, € cria passagens semanticas que transgridem a estruturacao tradicional. Insurge,
assim, a desterritorializacdo de uma “forma-mundo” onde “tudo se joga, numa rede de veias,
entre um movimento continuo de explosdo, eclosdo, deslocacdo, passagem, e a maneira como
o recorte e encadeamento dos versos suspende ou interrompe o aparecer”’(LOPES, 2003, p.8).
Essa forma-mundo ndo produz a imagem de algo definitivo e acabado, mas cria um modo
relacional dos seus elementos em que ha apenas “retratos gramaticais, teias de linguagem que
abrem no desenrolar mecanico a dimensdo de um tempo vertical (LOPES, 2003, p. 81). E
instaurada, assim, uma condi¢ao rizomatica em que multiplas conexdes entram em um fluxo
constante de desterritorializacdo e reterritorializagdo, constituindo um mapa que deve ser
produzido, construido, sempre desmontdvel, conectavel, reversivel, modificdvel, com
multiplas entradas e saidas, com suas linhas de fuga” (DELEUZE ¢ GUATTARI, 2000, p.
32).

Lopes afirma que “a poesia de Herberto Helder ¢ experiéncia ativa da passibilidade,

exercicio de uma maneira unica de engendrar as figuras, acolhendo-as, e de as recortar,
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ordenando-as” (LOPES,2003, p.67, grifo nosso). Esta experiéncia, além de consequéncia do
estado rizomatico de um “idioma demoniaco”’(HELDER,2006,p.439), evidencia a operagao

de montagem do seu processo:

Qualquer poema é um filme, e o Ginico elemento que importa € o tempo, € o0 espago é
a metafora do tempo, e o que se narra € a ressurreicdo do instante exatamente
anterior a morte, a fulgurante agonia de um nervo que irrompe do poema e faz saltar
a vida dentro da massa irreal do mundo. Néo existe outra metafora que ndo seja o
espaco; aquilo a que chamam metaforas sdo linhas de montagem narrativa, o decurso

da alegoria, o espetaculo. (HELDER, 2013, p. 141)

O espaco, metafora do tempo, desloca-se entre uma palavra e outra, ¢ a transporta a
uma condi¢do distinta construida no sentido da proxima palavra. A sequéncia e ordenagao
deste processo nos remetem a montagem. Optamos inicialmente pelo uso deste termo, nao
apenas por ele geralmente se referir aos textos literarios, mas porque ele surge no texto
“(memoria, montagem)”, de Photomaton & Vox (2013), como uma forma particular de narrar
que prioriza os tempos metaforizados pelo espaco e ressurgidos da morte, € nos remete a
recuperacdo, apropriacdo, superacdo e continuacao de escritos de outros autores.

O termo montagem, conforme Perloff (1993), acentua o aspecto de continuidade do
processo em contraposi¢do a fragmentagao da colagem. Também encontramos referéncia a ele
no subtitulo do poema “Humus” de Poesia Toda (1973). Entretanto, com as modifica¢des
feita pelo poeta a cada nova edigdo, o subtitulo foi retirado em Ou o poema continuo de 2006.
Uma nota antes do poema que alude a fragmentacao nos faz problematizar o termo: “Material:
palavras, frases, fragmentos, imagens, metadforas do Humus de Raul Branddo”. Como
estamos, neste capitulo, priorizando a continuidade processual do seu “idioma demoniaco”
(HELDER, 2006, p. 439) adotaremos o termo montagem € iremos retornar a sua
problematizagdo no capitulo seguinte.

A operacdo de montagem ¢ um recurso que leva a recepgao critica a reportar algumas
caracteristicas surrealistas e experimentais a essa poética. Posterior a geracao de Orpheu, a
primeira formacdo do movimento surrealista de Portugal se tornou independente em relacao
aquele liderado por André Breton. Em plena ditadura salazarista, foi necessdrio que o
movimento se estruturasse e estabilizasse de maneira distinta dos moldes franceses.A escrita

automatica se torna uma das principais caracteristicas do movimento que surge em Portugal,
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revelando a necessidade de se buscarem explicagdes no inconsciente, o desejo de libertagdo de
dogmas e regras e a valorizacdo do acaso. O surrealismo dispde “uma deslumbrante liberdade
de expressdo, o incentivo da imagem insélita, € o seu permanente cardter experimental”
(MARTINS apud GUEDES, 2010), oferendo a linguagem recursos que permitem sua
autonomia através de exercicios metapoéticos.

Fernando Pinto do Amaral, em O mosaico fluido: modernidade e pos-modernidade na
poesia portuguesa mais recente (1991), ao descrever a década de 1960, observa como o
movimento surrealista serviu de base para a estruturacao de correntes literarias como a Poesia
Experimental e a Poesia-61%, mas, ndo vincula Helder a nenhuma das duas correntes, nem
mesmo cita sua participagdo nos Cadernos de Poesia Experimental (1964-1966), apenas
sugere, ao apresentar os poetas da década de 1960, o carater “poOs-surrealista” da sua poesia.
(AMARAL, 1991, p. 47). Também, Ernesto Manuel de Melo e Castro, em uma descri¢ao dos
seus encontros com os participantes da Poesia-61, relata que Herberto Helder “era um homem
de formagao pos-surrealista, sempre foi” (MELO E CASTRO, 2010).

A caracterizacdo da poética de Helder como “pds-surrealista” se fundamenta na
linearidade histérica e genealdgica que o prefixo “p06s” faz subentender. Fernando Mendonga
(1973) entende que as “imagens liberadas e o metaforismo refratado” na poética de Helder
genealogicamente provém do surrealismo. Para Guedes (2010), ao remontar a arvore
genealdgica iniciada pelos poetas de Orpheu, Herberto Helder estaria vinculado ao “ramo de
Sa-Carneiro na metaforizagdo tumultuosa, e do de Almada Negreiros, na postura desafiadora”.

Por outro lado, Manuel de Freitas (2001) afirma que ha uma consciéncia do poeta de
“superacdo do surrealismo”. A supera¢dao implica, entretanto, a construcdo de uma terceira
forma de se relacionar com omovimentoquebuscaengendraralgonovoquecontenhaalguns
atributos do movimento e, simultaneamente, exclua outras. O automatismo e justaposi¢cao de

elementos distintos revelam associagdes incomuns, ¢ sdo elas que se assemelham a uma

3% Poesia 61 foi uma antologia poética que reuniu os trabalhos: Morfismos , de Fiama Hasse Pais Brandio;
Quarta dimensao, de Luiza Neto Jorge; Tatuagem, de Maria Teresa Horta; Adolescente, de Casimiro de Abreu; e
A morte percutiva de Gastdo Cruz. A elaboragdo da antologia consistiu em reunir fasciculos de cada autor sem
uma ordem estabelecida e envolvidos por uma folha dobrada como capa. Ndo ha, entretanto, nota editorial
alguma, consideragdes e declaragdes que possibilitassem compreender os escritores ali reunidos como um grupo.
A ndo-discursividade ¢ a opacidade da palavra e da linguagem encontradas ali refletem a tendéncia que se segue
na década de 1960.
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estética surrealista. Existe, no entanto, uma série vocabular com referéncias a fisicalidade e ao
corpo, como em “O corpo o luxo a obra”:o buraco da carne, os nds de sangue, as gargulas
jorrando, uma onda muscular, a noite vascular, as fendas de sangue (HELDER, 2006,
p-315-326. Essas referéncias atravessam sua poética continuamente, sugerindo uma oposi¢ao

ao carater idealista do surrealismo:

Tudo isto ¢ uma grande maquina circulatéria, o aparelho digestivo, o sistema
respiratorio. Coisas do corpo que precisa de transe, éxtase. Essa ¢ a significacdo.
Estamos a trabalhar com instrumentos que abalam tudo. Ha uma energia geral
comutada & passagem do corpo. E uma comutagdo cultural. E afastem daqui o
surrealismo. Afastem a metafisica, a politica, as ideiazinhas de merda. Um transe.
Palavra ¢ uma provocagao destinada a uma espécie de intransigéncia fisica. E o que é
o corpo sendo ele mesmo? (HELDER, 2013, p. 117-118)

Seja um transe, uma energia ou um pensamento, ele precisa atravessar a rigidez da
fisicalidade do corpo. E a palavra ¢ instrumento dessa travessia. Nao ha, ali, surrealismo,
metafisica ou materialismo. “Nunca héd surrealismo, porque o surrealismo que houver sera
sempre uma ‘descri¢do do mundo’ (Juan Matus) em que se implica um preconceito gradual ou
termométrico da realidade” (HELDER, 2013, p. 64). A rejeicdo ao surrealismo associa-se,
nessa poética, as imagens formadas a partir do automatismo e da justaposicao de elementos
inusitados. H4, entdo, uma supressdo em simultaneidade com uma realizagdo da pratica
surrealista que se movimentam em dire¢cdo uma outra forma de utilizar essa pratica.

Essa disposicdo da pratica surrealista engendrou uma escrita de fluxos de
desterritorializagdes, de desconstrucdes da gramatica, da sintaxe, do vocébulo, do alfabeto e
também dos sinais graficos. A contradicdo, os multiplos sentidos, os deslocamentos, as
analogias, os desdobramentos, sem vestigios do “Autor", se expandem em um coletivo
imagético que ingressa na ‘“radicalizacdo lirica”, abolindo a verossimilhanga, o espelho
refletor, 0 mimetismo, 0os mecanismos argumentativos, como também os tragos tipicos do
discurso: a ordenacdo temporal e espacial, a logica sintatica (DAL FARRA, 2014). Essa
radicalizagdo aparece em momentos especificos, como, por exemplo, no poema “Os mortos
perigosos, fim.” que no seu ultimo verso utiliza apenas um advérbio seguido de ponto final:
“Quando.” (HELDER, 2006, p. .255). Em “Um deus lisérgico”, a pontuacdo vai sendo
abandonada ao longo do poema e o branco do papel se expande, ainda assim ele permanece

sujeito as subordinacdes gramaticais:
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Ele viu, a muitas noites de distancia o Rosto
saturado de furos igneos  absorvido

em sua propria velocidade

ressaca silenciosa ~ um rosto precipitado

para dentro

noutro lado do que € visto nas formas:

lacunas, paréntesis desapossados, duas tensdes
de parte aparte da figura

— ferroadas brancas  Ele viu

a fria floresta erguer-se sob 0 movimento nocturno
das massas e o volume cru do Rosto

com tudo ordenado em si a energia dos pontos
fixos

curvade aco  a matéria geral himida:

dgua  leite desordenado

os meandros  percurso feminino

Ele viu sobre o espaco maternal

uma coruscagao

estampa presa dentro do fluido
desenvolvimento

a cabega de um prego engolfado na madeira

e a ponta fulminante

um reldmpago noutra parte o Rosto
(HELDER, 2006, p. 250)

No trecho acima de “Um Deus lisérgico”, vemos que a pontuacdo ¢ pouco empregada
o que faz com que ela ganhe evidéncia quando aparece no poema. Os versos que a trazem se
referem ao “outro lado” do poema (sua visualidade) que colide com sua significacao: “noutro
lado do que ¢ visto nas formas: / lacunas, paréntesis desapossados, duas tensdes / de parte a
parte da figura / — ferroadas brancas”. As “ferroadas brancas” surgem no poema através dos
espacos deixados entre algumas palavras que, na edicdo de Ou o poema continuo de 2006 da
editora A girafa, possuem exatamente o mesmo tamanho em todo o poema. Esses espagos
circulam ali bem como as iniciais maiusculas das palavras “Ele” e “Rosto”. O uso de
minusculas também realga 0 movimento dessas palavras ao longo do poema. Apenas a palavra
“desenvolvimento” (verso 20) aparece deslocada dentro da ldgica sintatica do poema. nao ha
abandono ou desconstru¢do da sua sintaxe: o poema continua subordinado a hierarquia

gramatical.

A Frase € hierarquica: implica sujeigdes, subordinacdes, rec¢des internas. Dai o seu
acabamento: como poderia uma hierarquia permanecer aberta?A Frase ¢ acabada; ¢
mesmo precisamente: essa linguagem que € acabada. A pratica, nisso, difere muito
da teoria. A teoria (Chomsky) diz que a frase é por direito infinita (infinitamente
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catalisavel) mas a pratica obriga sempre a terminar a frase. “Toda atividade
ideologica se apresenta sob a forma de enunciados composicionalmente acabados.”
Tomemos também esta proposi¢do de Julia Kristeva por seu anverso: todo enunciado
acabado corre o risco de ser ideoldgico. Com efeito, ¢ o poder de acabamento que
define a mestria frastica ¢ que marca, como que com um savoir-faire supremo,
duramente adquirido, conquistado, os agentes da Frase. (BARTHES, 1987, p. 27)

Apesar da poética de Helder se apresentar, de uma forma geral, conforme a hierarquia
da frase, o acabamento da frase fica comprometido quando, por exemplo, sdo instauradas uma
forma relacional entre os poemas a partir da composicdo das imagens em metamorfose e
rupturas com habitos interpretativos e com padrdes de leitura. Como visto anteriormente, a
composicao das imagens em metamorfose estabelece um estado rizomatico de fluxos
continuos de desterritorializagdo e reterritorializagdo dessas imagens que criam um campo de
indeterminagdo substancial que ampliam as possibilidades interpretativas. Esses estimulos que
levam o fruidor a variacdes de leituras caracterizam a obra como aberta (ECO, 1991, p. 150).
Na acepcdo desenvolvida por Eco, essa indeterminacgdo substancial configura aquilo que ele
designa como informal, que, entretanto, ndo ¢ um abandono da forma como condi¢do basica
para a comunicagdao. O informal se refere a negacdo das formas classicas que se direcionam
para a univocidade. A relagdo estrutural dos signos ndo ¢ determinada de forma univoca,
fazendo com que as leituras, mesmo quando excludentes, possam coexistir numa “continua
exclusdo-implicagdo reciproca” (ECO, 1991, p. 154). A novidade de organiza¢ao do material
disponivel revelada no movimento de composic¢ao dos signos ¢ entendida como um acréscimo
de informag¢do. Quanto mais a estrutura se torna improvavel e desordenada, mais a riqueza dos
significados possiveis se torna ilimitada. A possibilidade de uma comunica¢do mais rica e
mais aberta se encontra no equilibrio entre um minimo de ordem admissivel (significado) e
um maximo de desordem (informag¢do). A obra s6 se mantém aberta quando ha garantia das
possibilidades comunicativas juntamente com as possibilidades de fruicdo estética.

Quando a experiéncia poética confronta “um fluxo de linguagem que vem
desterritorializar, expatriar, um sujeito que se abre a um impulso descodificador” (LOPES,
2003,p.77), como ocorre na poesia de Helder, as possibilidades de fruicao estética desafiam a

liberdade e o fato comunicativo. A “radicalizacdo lirica” compromete o equilibrio entre um
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minimo de ordem necessaria € um maximo de desordem. A balanga pende para o méximo de
desordem, e afeta as possibilidades de fruigao estética indicadas por Eco.

Com o abandono da logica do verossimil e com a composi¢do de uma imagem
inacabada, a disseminacdo do sentido faz com que o poema escape a ldgica unificadora e se
enraize na experiéncia poética onde os significados se acumulam, desenvolvendo, assim, uma
propensao para se desprender do contemporaneo (LOPES, 2003).

O poema enraiza-se na experiéncia poética e¢ floresce nela, a qual, por tocar o
excesso de significado, desenvolve uma particular aptiddo para se desvincular do
contemporaneo enquanto conjunto de crengas e habitos inquestionados e responder
ao que através das épocas se destina. Desde o mito a magia, a alquimia, as artes ou
técnicas e a poesia, antiga ou moderna, todos os gestos criadores chegam ao poema
nele depondo as marcas ou vestigios que a sua musica e o seu pensamento guardam

ao preservar-lhes a deriva, isto ¢, a capacidade de transformar o futuro, sem o que
deixariam de ter qualquer importancia. (LOPES, 2003, p. 65-66, grifo da autora).

O contemporaneo, no trecho acima, se vincula a costumes e doutrinas legitimados que
sdo rompidos pela experiéncia poética com a excessividade dos significados®. A libertagdo é
uma abertura para se replicar gestos criadores que atravessam épocas e, ao confrontarem o
poema, acabam por deixar seus vestigios nele: citagdes, releituras, tradugdes e apropriacdes.
Essa fratura na sintaxe ndo ¢ o que possibilita o encontro de tempos, mas a consequéncia de
gestos criadores e criacdes sobrepondo-se ao longo dos tempos. Através dessa fratura na
sintaxe, a experiéncia poética em Helder acaba por des-narrativizar as percepcdes: “Ver o que
ndo se deixa olhar, o que ndo tem uma imagem, mas se apresenta na travessia das palavras, as
quais o uso foi colando imagens identificadoras, exige a insubordinacdo que, face a violéncia
teologica do sentido, procede por divisao — fragmenta as percepgdes (des-narrativiza-as)”
(LOPES, 2003, p. 66). A des-narrativizagdo retira a linguagem do dominio da comunicagao.
As imagens identificadoras se perdem na tentativa de atingir um significado final
inalcancavel, e, assim, o “idioma demoniaco” (HELDER, 2006, p. 439) se associa ao

hermético.

36 A referéncia ao contemporaneo trazida por Lopes nos remete a trechos do ensaio “O que é o contemporaneo”
de Agamben (2009), ndo pela semelhanga do conceito, mas pelo correlato do encontro dos tempos na obra. O
conceito de contemporaneo utilizado pela autora, que consiste em um “conjunto de crengas e habitos
inquestionados”, se desvia da nogdo elaborada por Agamben em seu fundamento porque mantém alguma
correlagdo apenas em relagdo a uma das concepgdes que abarcam a composicao do contemporaneo do filosofo
italiano.
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O pensamento hermético afirma que nossa lingua, quanto mais ¢ ambigua e
polivalente, e quanto mais usa simbolos ¢ metaforas, tanto mais ¢ particularmente
adequada para nomear a Unidade onde ocorre a coincidéncia dos opostos. Mas, onde
a coincidéncia dos opostos triunfa, o principio de identidade entra em colapso (ECO,
2005, p. 37).

A cada movimentagdo de determinado vocabulo na poesia de Helder seu significado ¢
renovado. A cada novo significado adquirido, um segredo novo se faz: “Toda vez que um
segredo ¢ descoberto, refere-se a um outro segredo num movimento progressivo rumo a um
segredo final. Entretanto, ndo pode haver um segredo final. O segredo ultimo da iniciagao
hermética ¢ que tudo é segredo. Por isso o segredo hermético deve ser um segredo vazio”
(ECO, 2005, p. 38).

Mesmo que o segredo hermético seja esvaziado de significado, resta ainda a
sonoridade da lingua. A relacdo entre poesia € magia ¢ um fator dominante na poesia
moderna. Os versos, por exemplo, de Baudelaire em As flores do mal renunciam a “ordem
objetiva, logica, afetiva e também gramatical, a favor das forcas sonoras magicas e que se
deixa impor conteudos provenientes dos impulsos da palavra, contetidos estes que nao teriam
sido encontrados mediante a reflexdo planejada” (FRIEDRICH, 1978, p. 52). Uma operagao
combinatoria realizada a partir de elementos ritmicos e sonoros da lingua invoca uma espécie
de magia que assume “forgas sonoras e marginalidades semanticas” (FRIEDRICH, 1978, p.
54).

Para o leitor ler de/vagar

Volto minha existéncia derredor para. O leitor. As maos
Espalmadas. As costas

Das. Mdos. Leitor: eu sou lento.

Esta candeia que rodo amarela por fora,

E ardentescura por dentro.

Candeia tdo baixa-viva. Sou lento numa luminos-

Idade como em meio de ilusdo.

Volto o que é um rosto ou um

Esquecimento. Uma vida distribuida

Por solidao.

Sou fechado

como uma pedra pedrissima. Perdidissima
Da boca transacta. Fechado

Como uma. Pedra sem orelhas. Pedra una
Reduzida a. Pedra.
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Pedra sem valvulas. Com a cor reduzida
a. Um dia de louvor. Proferida lenta.
Escutada lenta.

— Todo leitor € de safira, é

de. Turquesa.

E a vida executada. Devagar.

Torna-se a infiltrada cor da. Pedra

Do leitor.

Volto para essa pedra absoluta. Relativa
a minha pedra.

Minha pedra pensada com a forma

de. Uma lenta vida elementar.
(HELDER, 2006, p. 126-127)

Observamos duas operagdes combinatorias ritmicas no poema “Para o leitor ler
de/vagar”, transcrito acima, que evocam um tom de magia, mas ndo a partir de conteudos
inusitados, como descrito por Friedrich (1978), mas por elementos coerentes com a tematica
assumida no poema. Logo no titulo do poema, ¢ compreendido o tom que sua leitura ira
seguir. Entretanto, o uso da barra em “de/vagar” nos revela que a leitura nao apenas sera lenta,
mas que também ¢ preciso que o leitor se deixe flutuar nas ondas desenhadas pelos proprios
versos que vao contra o branco do papel e “contra o hermético / movimento do mundo. / E
que o mundo movimenta contra” (HELDER, 2006, p. 127).

O uso do ponto final nesse poema marca uma pausa na leitura e, a0 mesmo tempo,
enfatiza a palavra porvir. A somada da pausa e dessa énfase faz com que o ritmo da leitura
seja repetido mesmo quando ndo ha o ponto final, como ocorre com a palavra “Pedra”. Na
primeira vez que a palavra “pedra” surge no poema (segunda estrofe) ela ¢ seguida de um
neologismo, “pedrissima”, que a enfatiza e prolonga sua permanéncia no verso, €
consequentemente, na sonoridade deste que ¢ interrompida pela pausa e pelo realce
ocasionados com o uso do ponto final. O adjetivo que segue logo apos o ponto final também
prolonga o vocabulo anterior a ele: “perdidissima”. A segunda estrofe segue, entdo, com a
“Pedra” que ganha sua inicial maitscula. Quando observamos a localizagdo da “Pedra” na
nessa estrofe, percebemos que ela caminha de forma a se aproximar cada vez mais do ponto
final e do fim do verso, em que esta descrito justamente esse movimento: “Pedra sem orelhas.
Pedra una / reduzida a. Pedra.” (HELDER, 2006, p. 126). A reducdo da “Pedra” a ela mesma

provoca o inicio do encerramento da sonoridade estendida em “pedra pedrissima.
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Perdidissima” naquela estrofe. Vemos essa abertura e fechamento da sonoridade como uma
operacdo combinatdria que acontece em outros momentos desse poema, como, por exemplo,
em “Sou lento numa luminos- / idade como em meio de ilusdao” (HELDER, 2006, p. 126) que
reaparece em “uma lenta vida elementar” (HELDER, 2006, p.127). Em “luminos- / idade”, a
palavra ¢ tratada como um objeto e quebrada entre dois versos, gerando uma abertura visual
que se entrelaga com a operacdo combinatoria da sonoridade descrita acima que se encarrega
de fecha-la.

O hifen e as barras que sinalizam a quebra da palavra-objeto em “Para o leitor ler
de/vagar” sdo empregados no poema “Retratissimo ou narragdo de um homem depois de
maio” (HELDER, 2006, p. 177) de forma distinta. O poema se divide em dois tempos: o do
retrato € o da narrativa. No tempo do retrato, ha o uso de uma sintaxe direta e imagética e de
barras (/) que visualmente sugerem um corte, uma diagonal, uma obliquidade, como vemos na

primeira estrofe:

Retratobliquo sentado.
Retratimensamente de/lado, no/acto
conceptual de/ver quantos vivos quantos
dando folhas sobre os mortos de topazio.
Maosagora, veloz rosto, visdo pura.
Esquerdo ao/lado, fogo

junto a cabeca. E mais fogo a/direita por/detras
da mao estreita pegando no ar

como num livro. Julgo ser eu.

Eu as/portas do sono, e ndo

se sabe se venho do s0o, oh nem se

me empolgo numa ilusdo

sombria. Eu oh nem se

me entro para um sonho extenuante.
Sono empurrado de inspirag@o

terrena.

(HELDER, 2006, p. 177)

Ainda que as barras sejam usadas para sugerir um corte diagonal, a jun¢do de duas
palavras seguidas, que cria neologismos, nos indica também a constru¢do de palavras-objetos
mais longas do que geralmente encontramos na lingua portuguesa: “Retratobliquo”;

99, ¢

“retratimensamente”’; “retratobliquamente”. O comprimento mais longo dessas palavras acaba
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por modificar o ritmo da leitura dos versos, o que pode ser percebido de maneira mais
evidente quando esses neologismos aparecem seguidos do uso de barras ou hifen que, como
dito anteriormente, sugerem uma ruptura, como vemos acima, no segundo verso da primeira
estrofe.

Nesse poema, as barras e os hifens, ao quebrarem o ritmo e a visualidade dos versos,
confrontam os neologismos, que constroem compassos mais extensos e alongam a imagem da
palavra. Esse confronto nos leva a pensar nesse poema tanto como um retrato bidimensional
quanto um objeto tridimensional. Se fosse possivel girar, tridimensionalmente, a imagem
descrita de uma pessoa de lado, irlamos nos deparar no centro da imagem com o olhar do
retratado que olha para frente. Ao olhar para frente, vé-se aquele que o olha.

O eu-poético ao buscar um ponto de foco através da descrigdo de imagens objetivas,
chega ao verso “Julgo ser eu”. Ali, o tempo da narrativa comega a adentrar o poema, o uso de
barras diminui e os neologismos se tornam menos longos, sugerindo a fluidez que induz o
“eu-poético” a adentrar a imagem que estd sendo vista. Até o final, o “eu-poético” segue

revelando particularidades do “eu” do retrato que na verdade apontam para aquele o descreve:

Nao tem amor, sendo do amor.

E um homem devastado pelo pensamento da alegria.
Deus vive nele um tempo obscuro

de esquecimento. Este homem mora

nas coisas miudas transpostas,

comparadas, alvitradas, justapostas.

Vive em/arco.

Pensa em/espirito de fogueira.

Tem toda a m3o queimada até ao siléncio

atroz. Rodearam-lhe a voz.

Contudo, seu ser ¢ destinado a alegria verdadeira.
(HELDER, 2006, p. 179)

Nesse retrato, em que “ha um punhal implicito” (HELDER, 2006, p. 179), vemos
confrontos acontecerem em diversas frentes: o eu-poético € o eu-empirico; a narrativa € o
poema; o tempo alongado e o tempo mais breve das palavras; a visualidade prolongada e
quebrada das palavras; a criagdo de um objeto tridimensional e de um retrato bidimensional; e,

principalmente, o ritmo e a visualidade dos versos. Tais combates acabam por delinear e
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tensionar o poema como um lugar de combate. Nao ha ali destruicao, mas uma necessidade de
se manter como combate até que seja constatado que o “eu-poético” e o eu empirico sdo o
mesmo, o que implicard na assinatura do “retrato”, e, consequentemente na morte do

“eu-poético’:

Ha uma assimetria insondavel, um destino ou
desatino casto e demorado

Por isso € que esta de/lado.

Existe, ao/centro, uma for¢a assombrosa.
Nele tudo ousa.

Vai morrer imensamente (ass)assinado”.
(HELDER, 2015, p. 182, grifo do poeta)

Se o “eu-poético” e o eu empirico em confronto se descobrem iguais, o ritmo e a
visualidade também podem se revelar equivalentes. O embate entre o ritmo e a visualidade
dos versos em “Retratissimo ou narragdo de um homem depois de maio” revela que as forgas
sonoras da obra de Herberto Helder se fazem dos sinais graficos, instrumentos visuais de
corte, conexao e didlogo, e mas também dos siléncios contidos nos espacos em branco entre as
palavras e os versos, transporte e passagens para novos significados, como em “Mao: a mao”

(HELDER, 2006, p. 373):

Visto
essa camisa brilhando sobre
um buraco um
escurecimento,
A transfusdo de imagens,
Fendido
ao meio dos olhos, Por onde penetra a agudeza
do mundo:
e me
transforma, Quem
enterra um diamante e ndo sabe
que o enterra
em si, E fosse: pela costura
elementar: uma palpebra
por cima de um aparelho da alucinagio
um organismo do sonho,

(HELDER, 2006, p. 374)
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No trecho acima de “M3ao: a mao”, o ritmo magico que se estabelece na sonoridades
das palavras em uma leitura corrente ¢ interrompido pela visualidade dos espacos em branco e
da pontuacdo: “um buraco um / escurecimento /(...) imagens ; “(...) Quem / enterra”; “ndo
sabe (...) / em si, E fosse”. Uma vez que um ritmo ¢ estabelecido ele também ¢ interrompido e
diluido em outro, como ocorre com aquele alcangado com o som do s que se desfaz na
sonoridade do p, mas ndo ¢ completamente abandonado: “em si, E fosse: pela”/ (...) palpebra
/ por cima de um aparelho”. A passagem do fluxo das imagens e a costura semantica dessas
interrupcdes ocorrem ainda com o uso de dois pontos (:). O desenho dos versos adentra o
branco do papel que, a0 mesmo tempo, avanca contra o poema enquanto ele ressoa
interrupgdes e continuidades e articula imagens de transfusdo, abertura e costura

respectivamente. O confronto entre a forma do poema, o seu som e a sua significagdo os

levam \a manifestacdo de uma consonancia costurada ao branco do papel.

2.4 A experimentacio

As relacoes de Herberto helder e Asger Jorn com o movimento surrealista se
aproximam em alguns aspectos e se distanciam em outros. Asger Jorn, além de participar da
formag¢do do grupo Surrealista Revolucionario, evidenciou, em seus escritos € em sua
producao artistica, criticas e aprovagdes em relacao a proposta surrealista, como por exemplo,
a rejeicao da faceta idealista do movimento e a valorizagdo da pratica da experimentagdo
através do automatismo. Herberto Helder, por sua vez, ndo teve participacdo constante no
Surrealismo Portugués e questiona em tom irdnico a existéncia do movimento, mas
incorporou na sua pratica técnicas como automatismo, a montagem e a justaposi¢cdo de
elementos distintos que levam a associagdes imagéticas improvaveis. Na produgdo de Jorn, €
recorrente o tensionamento de polaridades que leva a indissociagdo delas, como ocorre com a
superficie e a profundidade, a arte e o Kitsch, levando-o a uma terceira disposi¢do de
pensamento. Em Helder, o tensionamento ndo ocorre apenas entre elementos opostos, mas
também na gramatica, na sintaxe, no discurso, na visualidade dos sinais graficos e na
sonoridade das palavras, e acaba por se transformar em desterritorializacdes.

Jorn estabeleceu um didlogo indissociavel entre experimentacdo e revolugdo. A

experimentacdo nao ¢ tratada por Jorn apenas como um recurso artistico. Devido a sua ligagao
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com a revolucdo, a experimentacdo se tornou um instrumento de combate na
movimentagao politico-social de Jorn no ambito das artes, das vanguardas e da sociedade.

Em Helder, a experimentacdo ¢ o que potencializa o “idioma demoniaco” (HELDER,
2006, p. 439). Ela ¢, nesta poética, um mecanismo de combate que atua na desterritorializacao
e na reterritorializagdo de elementos comunicantes. Ela desafia a liberdade criadora devido a
sua multiplicidade de combinagdes. E provoca o fato comunicativo com sua capacidade de
desordenacdo, de fechamento e de abertura. Se em Jorn, experimentacdo ndo se separa de
revolucdo. Em Helder, ndo ha revolugdo, como colocado no texto “Resposta a um inquérito
convencional sobre revolugdes, liberdades e ” do livro Photomanton & Vox (2013): “mas
houve uma revolugdo?, mas vai haver uma revolu¢do? Nao reparei, € no entanto sou tao
permissivo as trombetas apocalipticas, € aos selos que se abrem no livro, e as trevas e luzes!
(...) Esta revolugdo, mddica, tem o prego da vida. E ndo hé outras: nem revolugao, nem vida”
(HELDER, 2013, p. 156). Em Helder, experimentagdo ¢ inerente a desterritorializacdo, bem

como a forma do poema ao siléncio do branco do papel.
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3 OUTRO, OUTROS

Neste capitulo, discutiremos sobre a problematica da forma, compreendida aqui como
linguagem e género artistico-literario, que se coloca contra si mesma em alguns momentos das
obras e atuagdes de Asger Jorn e Herberto Helder, sendo que o ponto de partida para este
confronto se encontra nas suas respectivas praticas de experimentacdo. Iremos apresentar
duas frentes de experimentagdes: a primeira, realizada por Asger Jorn, se origina das relagdes
entre elementos opostos para alcangar uma terceira disposi¢do de pensamento; a segunda,
elaborada por Helder, propde uma suspensdo da tensdo entre as contraposi¢des, que nao ¢ uma
afirmacdo, nem uma negacdo destas. Iremos tratar dessas frentes para demonstrar o que elas
alcancam tanto em termos de linguagem e géneros quanto dos posicionamentos artisticos e/ou

politicos nas obras de Asger Jorn e Herberto Helder.

3.1 A dinamica das formas

Como vimos no primeiro capitulo desta dissertacdo, experimentag¢ao e revolugdo nao
sdo praticas dissociadas para Asger Jorn. Elas ndo devem se opor, mas serem compreendidas
através de uma terceira possibilidade que foge a polarizagdo. Jorn compreende que dois
elementos ao serem contrapostos acabam por se fechar e se afirmar dentro de um modo de
negacdo do qual, para ele, ¢ preciso escapar. Este processo de estagnagdo ¢ evitado pelo artista
tanto nas suas praticas tedrico-criticas quando nas técnicas utilizadas em sua producao
artistica, como demonstraremos a seguir.

De uma forma geral, as obras de Jorn apresentadas nas exibi¢des do grupo CoBrA
evidenciam a espontaneidade e a experimentagdo com técnicas autdmatas que surgem também
do seu convivio com o psicanalista dinamarqués Sigurd Naesgaard no final da década de 1930
e inicio da década de 1940. Jorn recorre a psicandlise e ao automatismo ndo para realizar uma
pratica de liberacdo de imagens e impulsos, mas por entender que aquilo que ¢ reconhecivel

em determinada obra remete ao individual e que sua interpretacao nao pode ser unica:
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Um dia eu fiz um rabisco diante dos meus colegas, dentre eles pintores, coloquei
uma folha de papel vegetal sobre ele e pedi a todos que escolhessem o que
consideravam mais importante no desenho. A cada vez surgia uma impressdao
diferente. Essa experiéncia levou ao meu artigo sobre "Ambiguidades na decifragio
artistica" e a revelacdo de uma rica variedade na compreensdo da arte. Cada pessoa
compreende uma imagem a sua maneira. A obra de arte fala assim ao individuo
através de uma aproximacdo, uma rela¢do intima que ndo ¢ nem abstrata nem
simbdlica®” (JORN, 1962 apud BAUMEISTER, 2001, s/p, tradugdo nossa).

Apesar desta constatacdo ter sido publicada em 1962, ano de publicagdo também de 4
obra aberta de Umberto Eco, o experimento descrito (Figuras 8, 9, 10, 11 e 12) ocorreu em
1946 como uma forma de contraste a proposicao de se ler um trabalho artistico a partir do
campo do simbdlico.

Figura 8: JORN, Asger. Experimento com desenho automdtico (Desenho base), 1946, caneta e
tinta sobre papel semi-transparente, 27,3 x 21 cm

37 1 one day placed a scribble before my comrades amongst the painters, laid a sheet of tracing-paper over it, and
asked them all to pick out what they found most important in the drawing. Each time this was something
different. This experiment led to my articleon ‘Ambiguities in artistic decipherment’ and the revelation of a rich
variety in the comprehension of art. Each person comprehends a picture in his own way. The work of art thus
speaks to the individual through a rapprochement, an intimate relationship that is neither abstract nor symbolic.
(JORN, 1962 apud BAUMEISTER, 2011)
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Para Jorn, a abstragdo ndo ¢ compreendida apenas a partir da perspectiva do informal,
ou seja, de uma imagem a qual ndo temos referéncia no mundo. Ele se refere a abstragdo que
traz no gesto do artista a sua meditagdo interior. Este discurso de Jorn se refere ao processo de
producdao da obra, mesmo assim, vemos que ele se ocupa também da recep¢ao quando
menciona o esvaziamento da superficie pictorica que é abordado por Susan Sontag em Contra
a interpretagdo (1987) como uma fuga da interpretagdo: “A pintura abstrata ¢ a tentativa de
ndo ter nenhum conteudo no sentido comum; como nao existe nenhum contetido, ndo pode
haver nenhuma interpretacao” (SONTAG, 1987, p. 5).

O experimento feito em 1946 nos mostra que a tentativa fuga da interpretacao através
da realizagdo da pintura abstrata tradicional ¢ um equivoco, pois mesmo que ndo se consiga
elaborar um discurso interpretativo em palavras sobre ela, ainda assim ¢ possivel, através de

outra imagem desenhada a partir dela, desenvolver um discurso interpretativo imagético.

Figura 9: JORN, Asger. Experimento com desenho automatico (Leitura 1), 1946, caneta e
tinta sobre papel semi-transparente.
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Figura 10: JORN, Asger. Experimento com desenho automatico (Leitura 2) , 1946, caneta e
tinta sobre papel semi-transparente.
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Figura 11: PEDERSEN, Carl-Henning, Experimento com desenho automatico, 1946, caneta e
tinta sobre papel semitransparente, 27, 5 x 21,5 cm.
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Figura 12: BILLIE, Ejler. Experimento com desenho automadtico, 1946, caneta e tinta sobre
papel semi-transparente, 31,4 x 23 cm.

O simbolismo, na perspectiva do artista, leva a arte para um sistema ja morto (JORN,
1968 apud BAUMEISTER, 2011, tradu¢ao nossa), pois a obra passa a ser reduzida ao seu
contetido. Para Sontag (1987), quando essa redugdo acontece, as formas de interpretacao
recorrem a doutrinas como as de karl Marx e Sigmund Freud para buscar embaixo do
conteudo manifesto seu correspondente oculto: “Quando reduzimos a obra de arte ao seu
contetdo e depois interpretamos isto, domamos a obra de arte. A interpretacdo torna a obra de
arte maledvel” (SONTAG, 1987, p. 4). Para a autora, a reducdo da obra de arte em unidades
de contetido a torna possivel de ser imobilizada dentro de uma estrutura categérica de
interpretag¢do. Jorn denomina isto de “petrificagdo da percepc¢do da arte”.

Quando a petrificagdo da percepcdo da arte ocorre, ou seja, a arte ¢ transformada em

monumento, a obra se fecha dentro de um modo de afirmacdo que ndo permite um dialogo.
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Tal dogmatismo ¢ o alvo no combate instaurado pela proposi¢ao da terceira via de
pensamento de Jorn. Quando ele realiza uma pintura abstrata, ele a faz como forma de reagir
contra a petrificagdo da arte. O proprio artista afirma fazer “uma arte abstrata que ndo acredita
na abstragdao” (JORN, 2012, p. 208, traducdo nossa), pois rejeita a impossibilidade de
interpretagdo imposta pela arte abstrata vigente. Dessa maneira, ele coloca a pintura abstrata
em combate contra si mesma. Para entdo sugerir uma terceira via, que nao ¢ abstrata (porque
ndo passa pelo gesto do artista), mas também ndo deixa de ser (pois, ela foge ao referencial), ¢
a sua propria obra somada ao discurso do artista. Esta terceira via, de fato, s6 existe porque o
artista afirmou que realiza uma arte que ndo acredita na abstragdo. Se Jorn ndo tivesse
discursado nas suas praticas teorico-criticas, seria dificil compreender seu deslocamento em
relacdo a arte abstrata.

Apesar de Jorn compreender a estagnacdo a qual o simbolo pode levar um trabalho
artistico, ele traz a imagem da serpente para alguns dos seus trabalhos principalmente durante
sua atuacdo no grupo CoBrA. A serpente se tornou o simbolo do grupo, ndo sé pela
coincidéncia do nome, mas pelo fato de que o animal pode ser encontrado em diversas
mitologias tanto ocidentais quanto ndo-ocidentais: “Tanto os povos primitivos quanto o
Ocidente estdo diante do culto a serpente, da veneracgdo a fertilidade masculina, a serpente ou
o dragdo ¢ o simbolo da sociedade que foi substituido por um simbolo de luta da serpente ou
do dragdo, isto ¢, pelo combate entre virilidade e fertilidade*® (JORN, 2001, p. 53, tradugdo
37 nossa). Nesse trecho, retirado do texto “Yang-yin: o principio da vida
dialético-materialista”, Jorn demonstra o seu interesse em colocar em combate os extremos. O
artista, ao longo do texto, afirma que a arte tradicional se faz da unido e dissolugdo de polos
opostos o que a leva a um estado de paralisia que ele denomina de “monumentalidade

9939

artistica™” . A ruptura com o distanciamento e a estagnacdo dessa monumentalidade acontece

com a inser¢ao de elementos do Kitsch nas obras através, por exemplo, da presenca de mitos.

3% Le serpent ou le dragon est le symbole de la société, comme c¢’est le cas de tous les peuples primitifs, comme
en Occident avant que le culte du serpent, la vénération de la fécondité masculine, ait été remplacé par un
symbole combatif du serpent ou du dragon, c’est-a’dire en combat entre la virilité et la fécondité (JORN,2001,p.
53).

3 Monumentalité artistique (JORN, 2001, p. 52).
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Em dois trabalhos denominados Automolok de 1947 e 1948, podemos ver a tentativa
de Jorn de escapar desse estado de paralisia. No primeiro Automolok (figura 13), vemos o
abandono da forma geométrica e, simultaneamente, o preenchimento do espago com cores (0
vermelho, o verde e o amarelo), que geram formas delineadas como os corpos nas
extremidades da pintura. Apesar de a paleta de cores nas extremidades ser vivida, vemos
surgir no centro do quadro tons menos vividos e estranhos juntamente com a imagem de uma

cobra em azul.

Figura 13: JORN, Asger. Automolok,1947, giz de cera, pastel, grafite e aquarela sobre papel,
45x31 cm.

Em Automolok (1947), a composicao ¢ simples e o olhar do observador consegue fluir
e alcancar algum tipo de associacdo. Em contraposicdo, a obra Automolok de 1948 (Figural4)
traz uma complexidade visual maior. A substitui¢do de formas geometricamente consistentes
por caminhos marcados por linhas emaranhadas e espontaneas protagoniza essa obra. O
preenchimentos dos espagos entre as duas linhas ¢ feito com uma paleta de cores em tons

sobrios e frios, contrastando com a paleta da obra de 1947. As duas figuras nas extremidades
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remontam a obra anterior € permitem que os observadores tenham uma leitura imediata em

comum nessa obra.

Figura 14: JORN, Asger. Automolok,1948, 6leo sobre tela, 99,5x80 cm.

Em Automolok (1948), o centro ¢ estilhagado para se abrir a varias possiveis
interpretacdes dos observadores, e, assim, valoriza o individual. O mito que antes era
referéncia ao coletivo agora se torna também individual. Automolok (1948) reflete o inverso
da obra Automolok (1947) em termos estruturais. Uma ¢é o avesso da outra. Uma ¢ a negagao
da outra. Ambas se opdem ao surrealismo e a sua fundamentacao idealista e antirracionalista.
Todavia, na obra mais tardia, vemos simultaneamente um retorno a questdes pertencentes ao
surrealismo, como a valorizacdo da leitura individual e da imagem espontanea liberada pelo

automatismo, negadas em Automolok (1947). O racionalismo, criticado por Jorn, é requerido
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por ele quando se trata da critica ao funcionalismo®. Desde seu trabalho em um mural com
Léger e Le Cobusier em 1937, o artista foi construindo sua critica ao planejamento racional, a
impessoalidade e a artificialidade do funcionalismo na arquitetura e no design. Em 1950, Jorn
em uma analise do livro 4 linguagem formal gotica (Le Langage formel gothique) de Erik
Lundberg (apud JORN, 2001) estabelece que seu posicionamento diante do funcionalismo
ndo seria apenas de uma rejeicdo implicita no prefixo “anti”, mas se encontra em um terceiro

caminho:

Poderiamos de fato transpor esse duplo jogo da concepgdo arquitetonica de Erik
Lindberg para o funcionalismo e ver em sua forma anterior o que poderia ser
chamado de contrafuncionalismo. Quer dizer, seria uma nova forma de
funcionalismo e ndo um anti-funcionalismo, uma melhoria da posi¢do dialética
invertida do funcionalismo, um complemento dialético do funcionalismo mais
antigo, que era uma logica unilateral com sua outra metade, o funcionalismo
estilistico. O antigo funcionalismo ¢ anti-estilistico.*’ (JORN, 1950 apud JORN,
2001, p. 101-102, tradug@o nossa)

Percebemos no trecho acima que Jorn deseja ir além da mera negacdo. Ele busca, na
sua contraposicdo com o funcionalismo (e ndo na sua negacdo), 0 movimento e nio o
monumento. O artista compreende que € necessario considerar a relacdo que cada coisa
mantém com outras diferentes e que s6 € possivel evitar a monumentalizacdo ou a paralisia da
arte através de uma terceira disposi¢do do pensamento, e ¢ através desta que Jorn constitui
uma dinamica das formas (linguagens e géneros artistico-literarios) que necessariamente as

coloca em combate contra si mesmas.

3.2 Astucia criminal

As vezes as coisas desatam a crescer numa espécie de sentido ao contrario.
Desenvolvem-se em dois planos, movem-se em lugares diferentes. Entre eles bate

O funcionalismo, nesse contexto, se refere a ideia, na arquitetura € no design, de que a forma deve ser
determinada principalmente pela fungdo do objeto, se afastando assim da ornamentagao e da espontaneidade.

! On pourrait en fait transposer ce double jeu, dans la conception architecturale d’Erik Lindberg, au
fonctionnalisme et voir dans sa forme antérieure ce qu’on pourrait appeler le contre-fonctionnalisme. C’est-a-dire
qu’il s’agirait d’une nouvelle forme de fonctionnalisme et non d’un anti-fonctionnalisme, un perfectionnement de
la position dialectique inversée du fonctionnalisme, un complément dialectique du fonctionnalisme plus ancient,
qui était une logique unilatérale avec son autre moitié, le fonctionnalisme stylistique. Le fonctionnalisme
antérieur étant anti-stylistique. (JORN, 2001, p. 101-102)
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um coragdo, uma alma, um motor. Aqui é que estdo a unidade e o sentido - o0 senso ¢
o contra-senso. (HELDER, 2013, p. 84)

O trecho acima é um fragmento do texto “(introdugdo ao cotidiano)” do livro
Photomaton & Vox (2013) a ser estudado neste capitulo. Iremos recorrer a este livro por
reconhecermos nele os fundamentos e processos da sua poética, além da efervescéncia de
contraposigdes € a consciéncia ironica destas. Trazemos também o poema “Humus” de Ou o
poema continuo (2006) e suas “liberdades, liberdade” para ser discutido em relagdo aos
fundamentos e processos encontrados em Photomaton & Vox.

Em “(introducdo ao cotidiano)”, ap6s mencionar, como vemos acima, o crescimento
das coisas no seu sentido inverso, o narrador pede ao leitor para imaginar “uma planta com as
raizes no ar e a flor debaixo da terra”. A partir desta imagem, ¢ iniciada a descricdo da
“maquina desta planta” que fabrica coisas simétricas e assimétricas, € ndo funciona como as
“matematicas gerais”. Ela ¢ em si “uma oposicdo, uma subversao” que traz para seu centro
todas as coisas, mas se confunde nas suas relacdes, ¢ transforma os elementos nos seus
opostos: “o contra-senso ¢ o senso”. Essa maquina ¢ “o cotidiano absolutamente real,
realizado”.

No ultimo paragrafo do texto, o narrador demonstra sua impaciéncia com as teorias
sobre o sentido contrario das coisas e afirma: “Se se anda com a cabega e se pde o chapéu nos
pés, ndo € a coluna vertebral que tem culpa. Trata-se de uma fé antipoda. Porque o erro pode
estar em mover-se com os pés e por o chapéu na cabega.” O narrador afirma ser isto um
espetaculo que nao foi inventado, e que ele ¢ denominado “malicia ou intencdo”. Nesse
espetaculo, os conceitos trabalham de forma indissociavel e vao além de contradi¢des
ininteligiveis: “O que ndo significa vai significar um dia destes. Mas significara uma coisa
diferente” (HELDER, 2013, p. 116). Uma sequéncia de palavras ¢, de acordo com
Merleau-Ponty (2002), uma fresta que nos mostra os lugares por onde passam seus caminhos:
“As significagdes adquiridas s6 contém a significagdo nova no estado de vestigio ou de
horizonte, ¢ esta que se reconhecera naquelas, e ao retoma-las ird mesmo esquecé-las no que
tinham de parcial e de ingénuo” (p. 166). Na poética de Helder, a nova significagdo ndo traz

em si o rastro, os vestigios ou os horizontes de qualquer significagdo anterior e posterior a ela.
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As palavras sofrem repeti¢des, deslocamento sintatico, inversdes semanticas de forma que a
poténcia da sua novidade faz com que seus significados anteriores sejam abandonados e seja
imprevisivel outra possivel significa¢do. Suas fun¢des também sdo abandonadas e elas passam

a ser objetos distribuidos:

Pense-se ainda que os substantivos nio sdo palavras, mas objetos distribuidos; e os
adjetivos, por exemplo: as qualidades e circunstancias da colocagdo dos objetos no
espago. E sdo até por vezes poderosos substantivos, eles mesmos - objetos rompendo
pela sua pressdo as membranas morfologicas: sdo substantivos inventados por
circulagdes imprevistas, por pesos novos. (HELDER, 2013, p. 142).

O movimento circular de determinado elemento ¢ interrompido pela imprevisibilidade
da sua nova adequacdo mas tal dindmica se mantém na continuidade dessa inconstancia,
“ligando a noite ao dia, o oculto ao revelado, o pressentimento ao acontecimento”(HELDER,
2013, p. 144). O narrador afirma que quanto mais intrincada e dubia for a montagem, maior é
também sua possibilidade de hipnotizar. A imagem fragmentada, assim, se estende em um
percurso com formas repentinas que se entrelacam e se desentrelagam.

Na paisagem erguida, “a terra fica entdo exposta a sua propria distdncia, ao
estrangulamento das suas vozes - e nada se transforma, nada nos olha face a face: somos o
outro, o desaparecido das falas, aquele que se perdeu da conversacdo das imagens”
(HELDER, 2013, p.170). O nada, antes objeto, quando olha para o narrador de frente, assume
seu lugar. A inversdo e troca dos papéis do sujeito e daquilo que ele vé nos remete a
Merleau-Ponty em “A percep¢ao do outro e o didlogo” (2002). No texto de Helder, essa
inversdo torna o nada participante ativo da conversagdao. O didlogo como “invasdao de mim
sobre o outro e do outro sobre mim” (MERLEAU-PONTY, 2002, p.168) faz com que aquilo
que o nada diz domine o sujeito/narrador e o transforme em “o desaparecido das falas”
(MERLEAU-PONTY, 2002, p. 168). O siléncio do sujeito transformado em objeto ndo € o
mesmo siléncio do “nada” enquanto objeto: “Nao ha siléncio que seja pura atengdo e que,
comecado nobremente, permaneca igual a si mesmo” (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 180).

Aquele que se perdeu da conversacao das imagens ¢ o narrador de “(a carta do
siléncio)”, texto que se inicia com o questionamento sobre a poesia ser uma pratica para o

siléncio. O siléncio ¢ ali a origem da poesia e, a0 mesmo tempo, o seu fim. A poesia



65

“atravessa-o entdo e procura-o no proprio centro onde nasceu. H4 uma tensdo extenuante
neste movimento do siléncio sobre si mesmo” (HELDER, 2013, p. 170). Ou seja, a poesia
parte do siléncio em busca dele, atravessa-o e se torna a propria mudez em que “tudo esté dito
em si” (HELDER, 2013, p. 170). Cair no siléncio da excessiva abertura da linguagem ¢ uma

forma de estar além das contraposicdes:

Cada imagem ¢ a chave de outra imagem - e elas abrem-se uma as outras, as
imagens.

Nao.

Tudo sdo chaves para abrir tudo.

Nao.

A chave entra na fechadura, a porta abre-se sobre uma nova porta. (...)

Os poetas sdo metafisicos.

Nao.

A metafisica é uma distancia de onde os poetas véem, em perspectiva, a realidade.
Nao.

Nao ha realidade?

Nao. Nao, ndo ha realidade - todos os poetas sdo claros a esse respeito.

Se eles dizem - atengdo - cria-se a realidade da atencgdo.

Se eles dizem - atengdo - anulam a atengdo, criam um espago vazio.

A imagem nao ¢ uma realidade?

O que os poetas provam ¢ que ¢ preciso uma imagem para revelar que a realidade
ndo existe (HELDER, 2013, p. 57)

A tensdo do movimento do siléncio sobre si mesmo € encontrada, em “Humus”,
poema que teve como base para sua criacdo (montagem) o livro Humus (1917) de Raul
Brandao, na dinamica que os mundos dos mortos, dos vivos e do eu-poético assumem. Nao ha
espelhamento, mas deslocamento dos lugares que eles ocupam. Esse deslocamento ¢ feito e
desfeito através das antinomias que afirmam, negam e ocupam novos lugares. A antitese
embaixo versus em cima estabelece, logo na primeira estrofe, a movimenta¢ao dos mundos

dos mortos e dos vivos:

Patios de lajes soreguidas pelo tinico
Esforgo da erva: o castelo —

A escada, a torre, a porta,

a praga.
Tudo isto flutua debaixo
de agua, debaixo de agua.
(HELDER, 2006, p. 223)
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A verticalizacdo dos elementos no centro da estrofe sugere a ligagao entre os lugares
superior e inferior. A laje, referéncia ao mundo dos mortos ¢ a superficie,se localiza no topo
mais eclevado da estrofe. A movimentacdo dos elementos associados ao mundo dos vivos
ocorre a partir do “castelo”, localizado na estrofe superior. O centro, a superficie entre os dois
lugares, comporta apenas os elementos do mundo dos vivos. A praca, também referéncia ao
mundo dos vivos, rompe através da sua circularidade com a verticalizagdo do centro. A
descida do mundo dos vivos para o inferior da estrofe ocorre, ndo mais através da visualidade
do poema, mas pelo discurso que também rompe com a materialidade trazida pela imagem
desses elementos que se deslocam, levando-os a se desfazerem na fluidez da dgua. Este novo
posicionamento, entretanto, nao ¢ fixo. Logo, ele ¢ revertido “com um povo de estatuas em
cima / com um povo de mortos embaixo” (p. 223) que sera invertido adiante: “o que estava
por baixo agora esta por cima” (p. 233).

A antitese “movimento versus imobilidade” ndo se encontra completamente absorvida
na oposicao entre vivos e mortos. Apesar de o mundo dos vivos se desfazer na movimentacao
da 4gua, as imagens de movimentagao se relacionam com os mortos, como o tumulto e o ciclo
das “primaveras que atingem o auge dos mortos” (HELDER, 2006, p. 225, e também com a
superficie: a terra remexe da mesma forma que a voz no siléncio. O proprio siléncio se torna
uma superficie de pausa, mas também de palavra: “Para poder com isto e ndo morrer de
espanto - as palavras, palavras” (HELDER, 2006, p. 224).

Os trés mundos ndo se anulam e nem se distanciam, mas se sobrepdem. Do mundo dos
mortos € possivel sentir a dor daqueles que estdo vivos. Do mundo dos vivos alguém
pergunta: “Ouves os gritos dos mortos?”’. Entre eles, o eu-poético surge em poténcia: “Eu sou
a arvore e o céu, / fago parte do espanto, vivo € morro”.

Quando determinada imagem, ato ou palavra entra em circulagdo, ela nega seu sentido
primeiro e adota outro que por sua vez sera rejeitado para assumir ainda outro diferente dos
anteriores. A noite, por exemplo, apresenta-se inicialmente como* concava e branca”(p.227),
adiante ela ¢ disfarcada com uma mancha vermelha (p. 228). Na pagina seguinte, “vem a
noite. os céus noturnos parecem / ter gelado em azul / vem a noite, / com a noite

interrogo-me: - Existe? (p. 229). No eixo do poema, “a noite com outras / noites em cima” (p.
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230) incendeia outro elemento, a flor. O labirinto que as ramificagdes dos sentidos impde ao

leitor abre o texto para a multiplicidade de possibilidades de significa¢des:

Trata-se de ‘escrita circular’, naquele ambito em que se concebe a volta ao ponto de
partida. E também porque nenhuma solugdo ¢é possivel, por nunca se poder provar a
hipotese de verdade da coisa escrita. O texto ¢ fechado. Mas também ¢ aberto.
Fechado sobre si, pois 0 maximo e o melhor seria experimentar, dentro do mesmo
espaco, uma maneira de considerar os mesmos acontecimentos. Aberto porque as
possibilidades dessa consideracdo se mostravam praticamente sem numero.
(HELDER, 2013, p. 66)

O combate se anuncia para além da funcdo sintatica e semantica das palavras, avanca
para o simbolo e faz dele o seu instrumento. Através de sua for¢a expansiva, a escrita em
combate consegue “captar tdo vasto espaco da realidade” até que a significacdo possa extrair
“a riqueza multipla e multiplicadora da ambiguidade” (HELDER, 2013, p.53). A escrita ¢ em
si um simbolo, por isso “a astcia criminal que se explana em formas varias consiste em
colocar o simbolo contra o simbolo, conduzir a traicdo intima que divide a intengdo espiritual.
Sabemos alguma coisa disso, e sabé-lo ¢ entrar nos escuros sitios da contradi¢do” (HELDER,
2013, p. 120).

A consciéncia, intencao ou malicia de uma poética que se propoe a exercer o extremo
do simbolo e da escrita conduz o leitor em Photomaton & Vox aos modos de sua pratica,
entretanto, ¢ recorrente a ironia e a divida em relacdo a eles. A realidade inicialmente bipede
e virtualmente quadrapede” passa a ser, em poucas linhas, “unipede e virtualmente bipede”
para, logo em seguida, ser negada: “nenhuma destas realidades ¢ a realidade, nem os trés
elementos juntos sdo a realidade. Apenas os trés elementos passando constituem a realidade.
Isto pode ser uma arte poética. Também pode ser uma ironia” (HELDER, 2013, p. 78).

O culto a ironia ¢ em si uma instrumentalizagdo do combate da escrita contra si: “a
realidade ¢ apenas o que se propde como tal. Mas devemo-nos munir sempre de uma ironia
que coloque dubitativamente a nossa mesma proposta. A vida assenta na tensdo que as
desavindas propostas de verdade estabelecem entre si” (HELDER, 2013, p. 66). A ironia,
nesta poética, ndo tem a fungdo apenas de desvalorizar o objeto ironizado, ela diminui a
tensdo na relagdo entre os elementos que sdo colocados em confronto e intervém para a sua

exclusdo, se tornando, entdo, metaironia: “uma espécie de suspensdao do animo, um além da
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afirmacao e da negacao” (PAZ, 2014, p.115). A metaironia, segundo Octavio Paz (2014), faz

os signos se libertarem dos seus significados, coloca em circulagdo os opostose™ nos obriga a
suspender o juizo”. A suspensdo do juizo, em Helder, € o retorno a poesia como uma pratica

para o siléncio através da abertura excessiva da linguagem.

3.3 Versus

Compreendemos que as duas frentes de experimentagdo descritas nos topicos
anteriores, nao implicam a destruicdo da arte (ou do discurso), ndo partem de fora dela e nao
estdo alinhadas “docilmente sob o grande mito semioldgico do ‘versus’ (branco versus
negro)” (BARTHES, 1987, p. 29). Tal mito consiste em que a arte poderia ser destruida a
partir de formas paradoxais estruturalmente conciliadas (BARTHES, 1987). O “versus” e sua
sintese sdo excedidos em Jorn, e algo incomum estabelecido por uma terceira via € requisitado
como uma fuga a paralisia dos paradoxos. Em Helder, o “versus” nao ¢ colocado somente
entre os paradoxos, mas entre palavras e imagens inesperadas que sdo o devir de outras. A
tensdo entre elementos contraditorios € suspensa pela excessividade de possibilidades que
estdo além da afirmacgdo e da negagdo destes elementos.

As obras de Helder e Jorn exigem do leitor/observador um amadurecimento, pois nao
ha fruicdo delas a primeira vista, mesmo quando sua complexidade estrutural ¢ pouca. O
arrebatamento precoce descrito por Barthes, em O prazer do texto (1987), como evidente na
pintura, ¢ fragil diante das construcdes vertiginosas da producao de Jorn. Os riscos desse
arrebatamento precoce sdo varios: incoeréncia da obra, afirmacao ou negagdo de uma verdade,
a experimentac¢do pela experimentagdo, individualizagdo, culto a habilidade técnica, a fruicdo

pela fruigao.

Com o escritor de fruicdo (e seu leitor) comega o texto insustentavel, o texto
impossivel. Este texto esta fora-de-prazer, fora-da-critica, a ndo ser que se ja atingido
por um outro texto de frui¢do: ndo se pode falar “sobre” um texto assim, so se pode
falar “em” ele, a sua maneira, s6 se pode entrar num plagio desvairado, afirmar
histericamente o vazio da frui¢do (e ndo mais repetir obsessivamente a letra do
prazer) (BARTHES, 1987, p. 14).
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O texto de Jorn, no sentido amplo e ndo somente a sua produgdo escrita, nao deseja
afirmar o vazio da fruicdo ¢ nem nega-lo, mas discuti-lo através de uma terceira perspectiva.
Ele nos impele a falar além de si e com outros. Sua produ¢do ndo deseja ser um modo de
afirmacao, seja ela qual for, porque, para Jorn, ¢ ela que transforma a arte em monumento. A
sua propria trajetoria dentro das vanguardas artisticas e ndo-artisticas* revela sua necessidade
de movimentacdo: Asger Jorn era contra a institucionalizacdo, mas fundou o seu proprio
museu (Instituto Escandinavo de Vandalismo Comparativo). Seu posicionamento dentro dos
movimentos com 0s quais participava ativamente era o de criticar explicitamente os
fundamentos e percursos adotados ao longo de suas existéncias. Segundo Aagesen e Brons
(2014), Jorn acusou os artistas que compunham o grupo CoBrA de estarem mais interessados
em estabelecer um estilo artistico do que explorar a potencialidade politica da arte.
Posteriormente, ele abandonou a Internacional Situacionista devido a priorizagao de objetivos
politicos em relagdo aos interesses artisticos. Ou seja, quando sua atuagdo parecia
consolidada, ela se tornava intermitente. A ideia de progressao e de emancipagdo da cultura
do passado inerente ao texto de fruigdo descrito por Barthes (1987) ¢ compreendida por Jorn
como uma estagna¢do que, na tentativa de se opor, acaba por se fechar e se afirmar dentro de
um lugar de negacao.

Por outro lado, o texto de Herberto Helder exige que se fale a sua propria maneira: os
excessos de significado, de contraposi¢des, de simbolos, de rupturas e de continuidades
afirmam o seu siléncio e faz com que aqueles que estdo a espreita entrem no seu reduto e
saiam dali ou sem subverter os sentidos que as palavras habitam ou em siléncio. O papel do
leitor €, assim, desestabilizado, de testemunha ele passa a combatente. Ele precisa desordenar

ou a sua maneira de dizer sobre o poema, ou o seu proprio siléncio.

2 Movimentos como Colégio Patafisica, Internacional Situacionista e Associa¢do Psicogeografica de Londres.
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4 Liberdade, liberdades

Asger Jorn e Herberto Helder se ocupam tanto da (re)formulacdo de materiais e
linguagens quanto da repeticdo e da reordenagdo de processos criativos fundamentados em
experimentacdo. O uso do termo “experimentacdo” foi precisamente adotado nesta
dissertacdo, pois, bem como Gilberto Mendonga Teles (1996), compreendemos que a
experimentacao, apesar de ser o fundamento de grupos e movimentos de vanguarda do século
XX (como o Cubismo, Surrealismo, Dada e o Experimentalismo da poesia portuguesa),
trata-se de um mecanismo processual artistico-literdrio que nao possui temporalidades e
espacialidades especificas, ja que pode ser vista nas historias das artes de forma periodica.

A experimentacdo nao consolida o vinculo constante de Herberto Helder e Asger
Jorn com grupos de vanguarda do segundo pos-guerra, o que permite tratar das suas inser¢des
e deslocamentos. A experimentacao ¢ compreendida, principalmente, como recurso utilizado
em suas poéticas para o “combate da forma contra si propria” (LOPES, 2011, s/p). Jorn
pratica uma “arte abstrata que ndo acredita na abstragdo” (JORN, 1956, apud JORN, 2001, p.
208. Tradugdo nossa) , enquanto Helder coloca “poema contra poema” (HELDER, 2015, p.
604), “o simbolo contra o simbolo” (HELDER, 2013, p. 53) no seu “idioma demoniaco”
(HELDER, 2006, p. 439). A experimentacdo atua como instrumento de desgaste dos meios e
das formas, mas ndo deve ser vista apenas como um recurso metodoldgico técnico-formal das
realizagdes artistico-literarias de Asger Jorn e Herberto Helder. A partir dela podemos inferir
seus posicionamentos criticos em relagdo as suas proprias praticas, a arte, a poesia de uma
forma geral, bem como suas posturas avant-garde.

A experimentagdao trata principalmente de métodos de composicdo que exigem
posicionamentos criativos abertos a alguns perigos das linguagens, uma vez que ela pode
leva-las a énfase ao processo criativo, & experimentacdo pela experimentagdo, a questdes

autorais e até mesmo serem tratadas como incoerentes.

4.1 Das banalidades

4 “An abstract art that does not believe in abstraction”. JORN. Concerning Form: An Outline for a Methodology
of the Arts. trans. Peter Shield (Silkeborg: Museum Jorn, 2012), p. 208.
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E publicado, em 1953, o texto “Asger Jorn por ele mesmo” (“Asger Jorn sur
lui-méme”), retirado de uma autoentrevista registrada em gravador. A autoentrevista traz
algumas passagens biograficas que abordam o inicio da sua relacdo com o desenho na
infancia, a descoberta do universo artistico na juventude e sua ida a Paris para frequentar a
escola de Fernand Léger. Parte dessa autoentrevista ¢ dedicada ao relato de algumas de suas
experimentacdes associadas aos seus posicionamentos artisticos até entdo. As praticas de Jorn
ndo sdo casuais: elas geralmente remontam assuntos e questdes abandonados na fase anterior
dos seus trabalhos e estudos. Os processos de composi¢cdo de A pintura azul (Le tableau bleu,
1940, figura 15), por exemplo, que foi realizada apos Jorn ter retornado da Franca a

Dinamarca, revelam sua busca por se libertar da formacao francesa.

Figura 15: JORN, Asger. 4 pintura azul (Le tableau bleu), 1940, 6leo e areia sobre tela.
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A pintura foi elaborada a partir da sobreposi¢ao de desenhos feitos em papel
transparente, no qual o artista tentou sistematicamente variar algumas formas primarias,
elaborando uma espécie de alfabeto que possibilita diferentes formas se interpenetrarem: “Eu
me deixei inspirar pelos efeitos aleatorios da superposi¢do. Tentei tornar a imagem tao
imprevista quanto possivel. E verdade que ndo parece muito fortuita, mas ndo devemos
esquecer que tive essa severa disciplina atrdas de mim™* (JORN, 1953 apud JORN, 2001, p.
144, tradugdo nossa). A insatisfacdo de Jorn com a aparéncia pouco fortuita desse trabalho
reflete sua posterior busca pela espontaneidade e pela fortuidade como expressdes
naturalmente humanas.

De acordo com o Manifesto do Novo Realismo proposto pelos artistas da Helhesten™® ,
a espontaneidade € o que liberta a mente de uma maneira mais efetiva para a criagao artistica,
pois ela é um recurso natural obtido com a exploracdo do acaso, da imaginagdo e dos
materiais. “O que ¢ chamado de natural ¢ a banalidade liberta, o comum ou o 6bvio, sem que
alguém o tente delimitar com a marca da singularidade™® (JORN, 1941 apud JORN, 2001,
grifo nosso, tradugdo nossa), como, por exemplo, os rabiscos que lembram o grafiti, os
desenhos infantis e elementos iconograficos do kitsch.

A espontancidade ndo ¢ em si o acaso, nem a fantasia representada direta ou
indiretamente, mas o resultado da exploragdo destes fixado na aparéncia final de determinada
obra. Tal exploragdo, segundo o Manifesto, deve ser menos guiada possivel e mais acessivel
ao publico em geral. A emancipagdo da “espontaneidade irracional” do Surrealismo de Breton
deveria ser alcangada através do engajamento social e da busca pela interagdo com o
espectador: “Olhe para as minhas pinturas e acrescente novos valores, simplesmente como eu
acrescento novos valores cada vez que eu as vejo. Construa uma nova imagem que seja

completamente sua”’ (JORN, 1939 apud GREAVES, 2015, p. 165, tradugio nossa).

# “Je me laissais alors inspirer par les effets hasardeux de la superposition. Je tentais d'ailleurs de rendre I'image
la plus hasardeuse possible. Ils est vrai que cela ne semble pas treés aléatoire, mais il ne faut pas oublier que
j'avais cette sévere discipline derriere moi”. JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Editions Allia, 2001, p. 144.

4 Revista do movimento artistico denominado Host (1940) que teve a participagdo de Jorn

% “Ce que l'on appelle le naturel, c'est la banalité libérée, le commun ou I'évidence, sans qu'on ait essayé de la
marquer de I'empreinte de la rareté”. JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Editions Allia, 2001.

47 “Look at my pictures and add new values to it, just as I add new values to it every time I see it. Build up a
new picture that is completely your own”. JORN apud GREAVES, Kerry. Mobilizing the collective:

Helhesten and the Danish avant-garde, 1934-1946. Nova York: Cuny Academic Works, 2015.
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Ao final do artigo “Banalidades intimas” (“Banalité intimes”), Jorn afirma que
“ninguém pode subtrair a sua individualidade. O espectador ndo existe e ndo pode existir
hoje”*® (JORN, 1941 apud JORN, 2001, p.18, grifo do autor, tradugdo nossa). A subtragdo da
individualidade do espectador diante do poder criador do artista e do valor da obra de arte
reflete a ascensdo da aura desta: “O valor Gnico da obra de arte ‘auténtica’ tem sempre um
fundamento teoldgico, por mais remoto que seja: ele pode ser reconhecido, como ritual
secularizado, mesmo nas formas mais profanas do culto ao Belo” (BENJAMIN, 1987, p.171).
Em “Banalidades intimas”, artigo publicado no volume 1 da Revista Helhesten e ilustrado
com imagens do Kitsch, de fotos de moda e do filme King Kong (1933), o banal ¢ trazido
como elemento fundamental na arte, j& que as “nossas grandes personalidades” teriam apenas
o mérito de serem capaz de se servirem das banalidades (JORN, 1941).

As banalidades andnimas repercutem ao longo dos séculos e acabam diminuidas pelas
personalidades da arte. “As grandes obras de arte sdo apenas banalidades, ndo € suficiente ser
banal. A banalidade nao se estende ao infinito em sua profundidade e em suas conseqiiéncias
(sic), mas reitera um fundamento morto da estética e da espiritualidade™® (JORN,1941apud
JORN, 2001, p. 11, tradugdo nossa). Apesar da arte se fundamentar no banal, ela tenta
reprimi-lo através da instituicdo do génio artistico, que dotado de uma expressao individual
singular, acaba por negar o comum, o popular, o kitsch. Consequentemente, a exaltacdo da
expressao individual singular faz com que a arte se oponha a compreensdo de que a expressao
¢ uma habilidade natural humana e que qualquer um pode exercé-la.

A fratura na aura ¢ buscada, na producdo de Jorn, através da tentativa de ruptura com
uma expressao individual singular do artista de utilizar técnicas variadas ao longo do seu
percurso. Suas experimentacdes artisticas incorporam diversos meios e técnicas tradicionais
como desenho, litografia, xilogravura, ceramica, pintura, papel, tela, papeldo, lapis, bico de

pena, pincel, aquarela, pastel, crayon, guache, nanquim, acrilica e tinta a 6leo. A combinacao

4 “Personne ne peut y soustraire son individualité. Le spectateur n’existe et ne peut pas exister aujourd hui .
JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Editions Allia, 2001.

4 Les grands chefs-d’oeuvre ne sont que dés banalités, ¢’est de ne pés étre suffisamment banales. La banalité
n’est pas poussée a I’infini dans sa profondeur et dans sés consequénces, mais repose sur un fondement mort
d’esthétisme et spiritualité”. JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Editions Allia, 2001.
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dessas técnicas e a diversidade de modos de producdo impossibilita o reconhecimento de um
gesto singular que seria sua assinatura.

A tradicionalidade dos meios permanece mesmo com a eliminagdo da especializacio
na obra de Jorn ocorrer através da (re)formulacao de materiais e linguagens, do gesto comum
ou o Obvio que anula a expressao individual singular e da espontaneidade da produgdo de
rabiscos que remontam ao grafite, desenhos infantis e elementos iconograficos do kitsch.
Havia nos artistas da Helhesten um “interesse democratico em materiais, seja um pneu de
bicicleta usado ou 6leo sobre tela, harmonizado com uma abordagem ludica do fazer artistico
intuitivo, ao invés de uma estrita adesdo aos principios automatistas™® (GREAVES, 2015, p.
70, tradu¢do nossa). Jorn opta por trabalhar demasiadamente com materiais artisticos
tradicionais, como a tinta a O0leo, € com técnicas que demandam uma estrutura de
equipamentos, como a litogravura, ¢ manter um laco com a convencionalidade académica e
museal. Na sua obra, o Kitsch e o cotidiano geralmente ndo se encontram na objetividade dos
materiais, mas nas formas de uso desse (espontancidade) e nas tematicas abordadas, como a

ficcao cientifica e a mitologia nordica, mesmo quando se trata da colagem.

%0 “The democratic interest in s, whether it was a used bike tire or oil on canvas, accompanied a playful approach
to intuitive art making rather than a strict adherence to automatist principles”. GREAVES, Kerry. Mobilizing the
collective: Helhesten and the Danish avant-garde, 1934-1946. Nova York: Cuny Academic Works, 2015, p. 70.



75

Figura 16 : JORN, Asger. Sem titulo, 1956, Colagem, crayon, tinta preta e tinta bronze.

Com o abandono de algumas premissas da colagem, como na figura 16, Jorn utiliza a
técnica contra ela mesma. Entretanto, as mesmas premissas abandonadas na colagem surgem
em outra técnica, a descolagem (figura 17) que, apesar de sugerir a inversao dos processos da
colagem, preserva alguns de seus aspectos. Como mostra Jacob Thage no catidlogo da
exposicdo Asger Jorn - um desafio a luz trazida para o Brasil em 2012 e 2013, “uma parte
especifica das obras em papel de Jorn € constituida por descolagens, que ele criou arrancando
laminas dos cartazes que costumavam ser colados uns sobre os outros em colunas para
anuncio” (THAGE, 2012, p.21, grifo do autor). Nesse processo, o contexto das ruas ¢ trazido

nitidamente para a obra. As letras dos cartazes na Figura 17 estdo direcionadas para a leitura,
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sugerindo que o artista optou por manter o posicionamento original dos textos. Nao houve
interferéncia alguma no agrupamento de posteres retirado das paredes da rua e colado

diretamente no fundo em papeldo, além da assinatura de Jorn.

Figura 17: JORN, Asger. Sem titulo, 1965, Descolagem, fragmento de um poster sobre

papelao preto.

Mesmo ao sinalizar uma oposi¢ao a colagem, o processo de descolagem, na verdade,
aproxima-se mais do conceito tradicional de colagem relatado nos paragrafos anteriores do
que aquilo que o artista propde como colagem. O kitsch e o cotidiano (a realidade exterior) se
apresentam nas descolagens tanto de forma objetiva quanto subjetiva, no e na técnica,

associando-se a espontaneidade e a banalidade do gesto. Nao ha separagdo entre fundo e
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figura, hd apenas os gestos da retirada das laminas. Ironicamente, ndo € possivel afirmar que
as laminas foram devidamente arrancadas pelo proprio artista ou por qualquer passante. A
composicao desses trabalhos enfatiza a possibilidade do gesto artistico principal pertencer ou
nao a Jorn, uma vez que nao ha interferéncia alguma de qualquer outro meio como nas
colagens. O tnico gesto que poderiamos (talvez) assumir como do artista € o gesto de colar as
descolagens no papeldo, além da sua assinatura.

O anonimato do cotidiano trazido pela “descolagem” também acontece na técnica
denominada “modificagdes” em que Jorn atua por cima de pinturas de artistas desconhecidos
com escritos, desenhos infantis e tragos grosseiros. Esses trabalhos foram exibidos pela
primeira vez em 1959 quando ja participava da Internacional Situacionista. A técnica
“modificagdes” se aproxima daquilo que a Internacional Situacionista entende por desvio
(détournement), mas nao sao, de fato, desvios. As técnicas utilizadas pelos situacionistas iam
além da esfera artistica e eram fundamentadas em experimentagdes para buscar novas formas
de atuacdo no cotidiano que possam romper a continuidade das agdes espetaculares: os
situacionistas “procuravam opor-se de modo eficaz e ‘novo’. Essa ‘novidade’ nascia da
experimentacdo. No caso dos situacionistas, a interrup¢do para criar situagdes novas era o

objetivo fundamental de sua a¢ao” (GOBIRA, 2012, p. §82).



Figura 18: JORN, Asger. O patinho inquietante, 1959, Oleo sobre pintura antiga.

Com as modificagdes de Jorn, a pintura, quando retirada do seu contexto, ndo o anula
ou nega. Ela se mantém presente na imagem origindria que ndo foi completamente alterada e
na assinatura do artista originario. A atuagdo de Jorn na imagem origindria consiste em
acrescentar a imagem algo para ressignifica-la, como em O patinho inquietante (figura 18).
Apesar da insercdo nessa pintura de um pato desproporcional a paisagem originaria sugerir
uma atuacdo non-sense, ele estd propriamente nadando no lago de frente a casa, e estabelece
uma relacdo intencional com a pintura originaria em que ha acréscimo de signos para a
ressignificagdo da obra como um todo. A técnica usada pelo artista originario consiste em
transpor da maneira mais fiel possivel uma paisagem em cores sobrias para a tela, enquanto
Jorn exerce movimentos mais livres em cores mais intensas sem se preocupar com a

fidelidade representacional. A atuagdo de Jorn remonta a desenhos infantis, enquanto que o
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artista origindrio nos revela austeridade. A contraposicdo dessas duas técnicas retrata o
confronto entre o rigor da habilidade técnica no Kitsch (e ndo na arte) e a libertagdo dos gestos
banais na arte (e ndo no kitsch). A simultaneidade dessas técnicas e seus confrontos operam
também na ressignificacdo da obra, bem como a simultaneidade de tempos, contextos e
autorias diferentes.

As “modificacdes” feitas por Jorn se aproximam da estratégia situacionista
“deétournement” em apenas um ponto: elas desviam elementos que nao possuem importancia e
que perdem o seu significado original no novo contexto em que foram inseridas. No texto
“Guia para a realizacdo do détournement” (“Mode d’emploi du détournement”, 1956), de Guy
Debord e Gil Wolman, o desvio de elementos irrelevantes que ganham significados em novos
contextos ¢ denominado “secundario”, como ocorre a um recorte de jornal ou a uma fotografia
qualquer. A diferenca entre a colagem e o desvio consiste em que “ele tem o papel de jogar
com a origem dos elementos desviados, o que inaugura uma postura mais agressiva quanto
aquela da montagem e sua reorganizacao da espacialidade e temporalidade” (GOBIRA, 2012,
p. 24). A agressividade do desvio também ¢ direcionada para a propriedade pessoal, e
expressa sua indiferenca e desprezo com o original (DEBORD; WOLMAN, 1956). A
indiferenca e o desprezo ndo conferem, entretanto, inércia ao objeto, pois ¢ devido a eles que

serd articulado o aspecto destrutivo do tempo:

o détournement busca a persisténcia modificada da critica anterior submetendo-a ao
presente e, assim, tanto mantém a memoria histérica da critica atual e o dominio
sobre o seu proprio passado, em virtude de sua central referéncia no presente, quanto
recusa a fixidez, a coagulacdo e a manutengdo de algo que supostamente ndo sofreria
o deperecimento, a passagem destruidora do tempo e que, por isto mesmo, se
tornaria somente numa “mentira” caso usado como ‘“citacdo” a qual se deveria

conferir “autoridade”. (AQUINO, 2005, p. 248-249)

Apesar de reconhecermos o jogo com a origem dos elementos desviados na série
“Modificacdes”, a desvalorizagdo destes dd lugar a tentativa de valorizacdo do Kitsch,
enquanto a submissao do passado a uma critica do presente ¢ substituida pelo retrato do
confronto entre o passado e o presente. A propriedade pessoal ndo ¢ atacada, uma vez que a
autoria original ¢ mantida ao lado da assinatura de Jorn. Ela ¢ atravessada pela nova autoria.

Jorn, ainda, leva o détournement para além do seu limite: a arte. Com isso, ele ¢ invalidado
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como uma técnica situacionista e passa a ser considerado artistico. Entendemos, todavia, que
as modificagdes se tratam de uma reformulagdo do défournement que manteve alguns dos seus
principios e incorporou outros, como a valorizagdo do kitsch e a substituicdo do aspecto
destrutivo do tempo pela construgdo simultdnea de tempos, contextos e autorias dentro da
esfera artistica.

As “Modificagdes” trazem os autores originarios e suas obras para além do seu lugar
primeiro: o Kitsch. Nao ha desvio, interpretacao criativa, leitura distorcida ou ‘“apropriagcao
cometida contra poderosos precursores apenas pelos seus sucessores mais talentosos”
(BLOOM, 2002, p. 24). H4, entretanto, uma transversalidade autoral que aponta para ambos
os autores simultaneamente. Existe, assim, uma modifica¢do da centralidade da autoria para a
transversalidade autoral que ira acarretar na criagao de novos valores, e, assim, a expande para
a transautoria. Em 1959, os trabalhos de Jorn elaborados a partir de modificagdes foram
reunidos na exposicdo 20 pinturas modificadas por Asger Jorn. No seu catdlogo, foi
publicado o texto “Pintura desviada” (“Peinture détournée) em que Jorn convida a quem

possui pinturas antigas a desvia-las para que elas pertencam ao momento presente:

O desvio ¢ um jogo correspondente a depreciagdo. Aquele que é capaz de depreciar
s0 pode criar novos valores. E somente onde ha algo a se depreciar, isto ¢, um valor
estd ja estabelecido, pode-se fazer uma depreciacdo. Resta-nos depreciar ou ser
depreciados, depende da nossa capacidade de reinvestir em nossa propria cultura®'.
(JORN, 2001, p. 216)

A articulagdo entre desvio e integracdo descrita acima revela a necessidade de
atualiza¢do do objeto desviado e a recusa da sua coagulacao. Apesar da palavra “depreciagdo”
carregar uma conotacdo referente a destruicdo, e ser usada no trecho acima como o ponto de
partida de uma reconstrugao, os trabalhos da série “Modificagdes” nos lembram que ndo ha
uma eliminacao total daquilo que ¢ depreciado. Aquilo que permanece opera de forma a se
contrapor aos elementos acrescentados, resultando em um novo valor que se constitui também

com a inser¢ao da obra no circuito artistico.

31 Le détournement est un jeu di a la capacité de dévalorisation. Celui qui est capable de dévaloriser peut seul
créer de nouvelles valeurs. Et seulement 14 ot il y a quelque chose a dévaloriser, ¢’est-a-dire une valeur déja
établie, on peut faire une dévalorisation. A nous de dévaloriser ou d’étre dévalorisés suivant notre aptitude a
réinvestir dans notre propre culture.
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De forma geral, a experimentacdo no processo artistico de Asger Jorn consiste em
modificar, reestruturar e reformular os meios e técnicas a fim de leva-los para além dos seus
limites, como ocorre também com a litografia. Na série denominada Jubileu (Jubildumsm,
1960), sdo criadas 24 pegas a partir da nocao de desenho automatico. Geralmente, a litografia
utiliza materiais como pincel, pena, lapis, bastdo e pasta litograficos para a elaboracao do
desenho na matriz (pedra) que, em seguida, ¢ tratada com solu¢des quimicas e dgua para fixar
as areas oleosas do desenho que posteriormente serd impresso. Asger Jorn utiliza, em vez dos
tradicionais materiais litograficos, uma bola de marmore banhada em tintas coloridas que ¢
rolada sobre a pedra, gerando um desenho.

A correlagdo entre linhas e formas no desenho se desfaz na diluicao das formas em
linhas coloridas que mostram o percurso da bola na matriz (Figura 19). Por outro lado, a
correspondéncia entre linha e fundo ¢ revelada pela justaposi¢do das cores: o amarelo esta
mais ao fundo e pode ser visto no centro, na base e no topo a direita; em seguida, vemos a
camada do verde-azulado ocupando a parte esquerda do papel; por cima do verde-azulado,
temos a camada do tom em rosa ao centro que, por sua vez, estd embaixo do roxo que esta a
direita do papel, dando equilibrio e se opondo ao verde-azulado; na camada mais a frente esta
o marrom que interliga todas as cores e direcdes no papel e que, provavelmente, foi feito a

partir da mistura de todas as cores utilizadas no desenho.
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Figura 19: JORN, Asger. Sem titulo, 1965, Litografia em cores.

O carater espontaneo emerge ali com a ruptura da relacdo entre linha e forma, mas o
aspecto racional e consciente do uso do se manifesta no trajeto da bola e na correspondéncia
entre cor, fundo e espacialidade do papel. O natural, ou seja, a banalidade liberta, ¢ marcado
nas cores impressas no papel e gera uma aparéncia espontanea, reflexo da expressdo como
uma habilidade natural humana ao mesmo tempo que se prende a racionalidade composicional
das cores.

A experimentacdo, que parte do espontineo e da banalidade liberta, rompe com a
forma tradicional da colagem, retoma esta mesma tradicdo em um processo aparentemente
inverso de descolagem, descentraliza a autoria e a torna transversal ¢ construida

conscientemente a partir do combate ao dominio técnico, a aura do objeto de arte e do artista,
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a coagulacao da autoria e da obra em um momento histérico construido pelos vencedores e ao

culto ao belo manifestados na arte e nas suas formas.

4.2 Friccoes

Como sugere Herberto Helder na introdugdo ao primeiro numero dos Cadernos de
Poesia Experimental (1964): “Em principio, ndo existe nenhum trabalho criativo que ndo seja
experimental, nesse sentido de que ele supde vigilancia sobre o desgaste dos meios que utiliza
€ que procura constantemente recarregar de capacidade de exercicio” (HELDER, 1964, p.34).
Apesar de o poeta utilizar o termo “experimental”, entendemos aqui que ele se equivaleria a
experimentacdo. A capacidade de exercicio constante faz com que as estruturas tradicionais
sejam desenvolvidas, a0 mesmo tempo em que induz a busca e realizacdo de métodos novos.

O ato de desgastar pode ir além da ideia de destruicdo. A pedra, imagem cara a poesia
de Helder, pode ser desgastada também no sentido de ser polida. A medida que o polimento
de uma pedra acontece, o atrito neste processo nao acarreta a sua perda total, mas a
modificacdo do elemento que ndo deixa de ser o que ja era, adquirindo um aspecto novo. Sao
as friccOes entre a poesia de Helder e o surrealismo que ampliam a escrita automatica para um
processo em que estdo em jogo a desterritorializagdo, a desconstru¢ao e os deslocamentos e
suas reterritorializagoes, reconstrucoes, realocagoes.

Outras fric¢des levam também a fraturamentos na autoria. A centralidade da autoria é
desgastada na movimentacao entre sua destruicdo, seu apagamento e sua restitui¢gdo, como
acontece em Exemplos (2006) com a metafora do cagador e da caca. O primeiro poema do
livro descreve a caca a uma cabega moével e furiosa: “A teoria era esta: arrasar tudo”; “’porque
era preciso destruir tudo ’sim‘ de extremo a extremo’ / para encontrar o ‘centro’ onde o
calcanhar gira” (HELDER, 2015, p. 305-306). O segundo poema a destruicao de “cabecas
lirico-psicoticas” soldadas a ideias frenéticas cuja caca se iniciou no primeiro poema segue:
“els como que uma coisa como que nos interessa: destruir os textos / Passa-se que: / o cagador
vai a procura de cabegas. Que ¢ como quem diz” (HELDER, 2015, p. 307). Cagador e caga se
misturam e se tornam o mesmo centro que € preciso ser destruido para que uma paisagem

centrifuga seja engendrada:
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Destro6i: esta paisagem eternamente em orbita em torno

Deste eixo.

Este show treinado como um movimento da terra

Com o seu furo incandescente no meio, destroi.

Empurrar as cabegas cheias de reldmpago para todos os lados
Como frases

Com fosforo. Cortar aos pedagos.

Quando o video brilha como uma janela como um lirismo
Arrebatador. Deitar fora. Ver e marcar onde esta o sangue, so.
(HELDER, 2015, p. 308)

A desordenagdo da palavra, do verso, do espaco ¢ do tempo através da quebra de
ritmos, mudangas na sintaxe € no sentido cria uma contraescrita que viola o cddigo sintatico.
Essa contraescrita também atua na descentralizacao da ideia de autoria que passa, entdo, a se
aproximar de uma representacdo sinuosa. A traducao de Herberto Helder de um poema de
Emilio Villa e o processo de constru¢do do poema “Himus” com base no texto homonimo de
Raul Brandao sinalizam um movimento de ir além e de atravessar que o prefixo trans
remonta, levando-nos a considerar a instituicdo de uma nocdo de transautoralidade:
movimento de desterritorializacdo e reterritorializagdo da autoria que indica o autor originario,
e, simultaneamente, revela estar além deste, pois ela foi atravessada por uma atuagao posterior
que a reformula sem, contudo, altera-la.

Em Ouolof — poemas mudados para o portugués (1997), um poema de Emilio Villa,
escrito originalmente em portugués, foi incorporado ao livro sem haver mudanca das palavras.
O poema origindrio reflete sobre o falar e traz em si algumas palavras que deveriam, de
acordo com as normas gramaticais, estar acentuadas, mas ndo estdo, como ‘‘agua”,
“’atlantico” e “nos”, e, ainda aquelas que nao deveriam ter acento como “sézinhos”. Quando
comparamos ambos poemas, podemos encontrar algumas modificagdes no que se refere
apenas a acentuacdo das palavras, a inser¢ao de um novo verso e a formatagdo do poema na
pagina. Em relacdo a acentuagdo, a alteragdo consiste em modificar algumas palavras

acentuadas corretamente por Emilio Villa:

o rabo da po: e entdo que ¢
o falar? as atitudes sociais
a imortalidade syndacal,
que sdo? que ¢ o falar?
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As letras “e”, quando acentuadas no poema traduzido por Helder, adquirem o acento
grafico inverso (grave). A letra “€” nos remete possui dois sons na lingua portuguesa um mais
aberto (marcado ou nao pelo acento agudo) e o outro mais fechado (marcado ou ndo pelo
acento circunflexo). Entendemos que, ao modificar o sinal de acentuacdo da letra “e” na
conjugacdo do verbo ser, a palavra teria um som mais fechado, uma vez que o sinal grafico
usado ¢ o reflexo, o inverso (em termos visuais) do acento agudo, o que implica uma
modificacdo tanto na dimensdo visual do poema quanto na sonora. Apenas no penultimo
verso, “o que ndo ¢ falar”, a acentuagdo condiz com as normas portuguesas, justamente
quando se trata de uma negacdo, e ndo mais um questionamento como ao longo do poema. O
jogo entre a negacao e a aplicagdo das normas gramaticais ¢ a inser¢ao do acento grave
reafirmam o posicionamento em relacdo a fala encontrado no poema originario, mas na
traducdo este ¢ enfatizado através do entrelacamento que ocorre com o visual e o sonoro na
conjugacao do verbo ser.

Observamos também que a traducao de Helder possui um verso a mais que o poema
originario, feito a partir da quebra do primeiro verso da sétima estrofe que altera o desenho
dos versos no branco da pagina. Na edicdo de Opere poetiche I (1989) de Emilio Villas,
encontramos o poema ‘“‘Carta para Ruggero Jacobbi” com uma disposicdo na pagina
relativamente diferente daquela encontrada em Oulof - poemas mudados para o portugués
(1997) de Helder. A primeira pagina na edicdo de Villas traz cinco estrofes que formam uma
seta entre dois blocos que nas duas proximas paginas sera desintegrada. Na edi¢ao de Helder,

a quinta estrofe ¢ encontrada apenas na pagina seguinte:
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nas reliquias da Boooca, Boca Grande, eu vi anuviar-se, que ele
me estava chamando para gritos, sem palavras, sem silabas, sem
sSOopro, que cu nao t‘scllt{.‘i nem voz nem voz, mas ‘l(‘l(‘

o calafrio da voz do atlantico mortal:

entdo e¢u gosto do aipo

do alecrim da couve

da agua antarctica

dos cheiros tropicais: aqui:

aqui olha, amigo, olha ¢ recea: que € o falar? alveja

o embrulho de sopros, de sopros queimados, meio ovo

de ar enxuto: os obeliscos de fedores fosseis da loucura
moderna evaporam assim, sobre os ledes do orvalho: e voa

o rabo da pé: e entio que é
o falar? as atitudes sociais,
a imortalidade syndacal,
que sio? que € o falar?

as personalidades do Census: que € o falar? a ecologia
da Dor: que € o falar? que € o falar, que é

o tazer, que € o sumir numa terra outra! nas reliquias
da Boooca, da Boca Grande, da Boca

Figura 20: Primeira pagina do poema “Carta para Ruggero Jacobbi” de Emilio Villas.
Captura de tela.*

Grande, quebra machuca © que ndo ¢ falar
arrasta rasga: que ¢ sem vicio de palavras
o falar? com o catarro

anginano e a féeula apodrecida

carimba a matriz, ¢ julga, uma lasca de olho, este povo: afasta Bahia, 1951
o ombigo da berinjela, corta as patas das baratas, prega
a mi aranha, langa o saibro, espreme suco suor eristalizado,
as silabas monotonas de bronguite, os embriones
da nirraeclilosa, e sangue sintetico

labio mastegado, lingua

arrachada, que é o falar?

pode ser para ser, ndo pode ser mais odio mais quente
do que nos somos: cala o subsolo, as entranhas calam
também, os olhos odiernos calam também, o lirio
doido das sombras, das imagens, dos farapos arquétipos
cala: e tu entio alinhava os cuspos, rabisca, e que eu

eu durma, cu possa caber toda

a segreda percepgio, todo

o cansago, todas as listrmas

singelas das silabas espedagadas:

na Beira terei que chorar pedras de choro, nos olhes
do caranguejo azul casam a foice do fragor com

as memorias do espanto nacional: na Beira

debaixo balas de trovoes: Ogiim dorme na beira

eu nio conhego o nio conhecer: nos sozinhos
trocamos encrgias fracas ¢ bocejos com o que

caiu dos dentes da Boooca, da Booca Grande

labio mastegado, despecha
a rachadura da parabém!

Figura 21: Segunda e terceira paginas do poema “Carta para Ruggero Jacobbi” de
Emilio Villas. Captura de tela®.

%2 Disponivel em :https://pt.scribd.com/doc/204349701/Emilio-Villa-Opere-Poetiche-1. Ultimo acesso Janeiro de
2019.

% Disponivel em :https://pt.scribd.com/doc/204349701/Emilio-Villa-Opere-Poetiche-1. Ultimo acesso Janeiro de
2019.


https://pt.scribd.com/doc/204349701/Emilio-Villa-Opere-Poetiche-1
https://pt.scribd.com/doc/204349701/Emilio-Villa-Opere-Poetiche-1
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Na tradugdo de Helder, vemos na primeira pagina a mesma seta do poema originario
se encontrar um pouco mais abaixo, pois a quinta estrofe se encontra apenas na segunda
pagina que também possui um verso a mais na sétima estrofe, formando a mesma imagem
encontrada na primeira pagina da edi¢do de Villas. Na traducao, a seta ndo se desintegra, mas
caminha pelas paginas, e se localiza na parte superior da terceira pagina. Os blocos
localizados acima e abaixo da seta na primeira pagina de Villas aparecem integralmente
apenas na segunda pagina em Helder, pois no primeiro momento do poema s6 o bloco
superior ¢ visto, enquanto que, na ultima pagina. ambos sao banidos. Com isso, em Helder,
vemos o movimento da seta que em Villas se desintegra completamente. Esse movimento
sugere um retrato do momento anterior e posterior da seta encontrada no poema originario,
demonstrando que o processo de tradugdo nao se localiza apenas nos significados das palavras
e na posterioridade do texto originario, mas no seu movimento.

O processo de tradugao de Helder ¢ justificado nas paginas anteriores ao poema como
um ato de mudar os textos para o portugués e para si, mas aqui compreendemos tal ato como
uma movimentagdo. No caso do poema de Villa, mudar o texto para Helder significa permitir
a si mesmo ser atravessado pela gramatica encontrada ali e, consequentemente, “dar o poema
por traduzido” em um ato extremo em que inocéncia e libertinagem revelam ser o mesmo
(HELDER, 1997, p. 77-78). Entretanto, quando contrastamos ambos 0s poemas, vemos, na
traducdo de Helder, a seta atravessar o poema em uma elaboracdo pouco inocente e muito
discreta. A justificativa de Helder acaba, assim, por indicar ao leitor a visualidade do seu
poema, entrelacando-a também ao atravessamento sofrido pelo eu-poético ao se dedicar a

traducao.



88

Figura 22: Foto da primeira pagina do poema “Carta para Ruggero Jacobbi” de
Herberto Helder

Figura 23: Foto da segunda e terceira paginas do poema “Carta para Ruggero
Jacobbi” de Herberto Helder
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A fidelidade da tradugdo em relagdo ao original ¢ levada ao seu extremo: a
incorporacao literal do poema com modificagdes discretas em um contexto de tradugdo que ird
legitima-lo como tal. A justificativa do poeta ndo so retira parte da agressividade direcionada
a propriedade intelectual, mas também entrelaca uma problematizacao teorico-pratica com a
visualidade do poema. A duplicidade entre original e texto traduzido deixa de existir: ndo ha
destrui¢do, bem como transcriagdo ou transposi¢do criativa® do original significativa. Ha,
entretanto, um movimento entre desterritorializacdo e reterritorializacdo da autoria que
compreendemos ser parte de um processo de transautoralidade que aponta de volta para o
autor originario, a0 mesmo tempo em que indica que ela estd além deste por ter sido
atravessada pela “traducao”.

Esse processo de tradugdo de um poema em portugués para a lingua portuguesa
obedece ao mesmo fundamento de trazer outras linguas para o portugués: “Em suas proprias
palavras, a traducdo muda o ponto de irradiacdo da circunferéncia, portanto o poema de
Villa, assim como os poemas amerindios, sdo também seus e conversam longamente com

tradigOes culturais e suas linguas” (BARBOSA, 2011, p. 47, grifo nosso).

Nio ha infidelidade. E que procuro construir o poema portugués pelo sentido
emocional, mental, linguistico que eu tinha, subrepticiamente, ao lé-lo em inglés,
francés, italiano ou espanhol. E bizarramente pessoal. Mas ndo ha fidelidade que nio
o seja. Sendo, claro, a ainda mais bizarra fidelidade gramatical que, de tdo neutra,
ndo pode ser fidelidade. (HELDER, 2013, p. 69)

Esta fidelidade gramatical, que ndo pode ser fidelidade, ¢ tratada ali a partir da
perspectiva de um “eu-poético” que nao sabe linguas. Nesse texto denominado “(o bebedor
nocturno)”, cujo titulo ¢ homdénimo do livro de traducdo de Helder, o “eu-poético” descreve

também os processos linguisticos de um poliglota que “vive das significacdes suspensas, da

> A transcriagdo e a transposi¢do criativa como os processos referidos por Haroldo de Campos em 4 arte no
horizonte do provavel (1969). CAMPOS, Haroldo. 4 arte no horizonte do provavel. Sao Paulo: Perspectiva,
1969.
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fascinagcdo dos sons que convergem e divergem” (HELDER, 2013, p. 68) em uma eterna
busca pela unidade que o leva para o seu oposto: a dispersao, a descentralizacdo. Ao verter
determinada palavra para varios idiomas, o poliglota a torna uma abstracdo cada vez mais
sonora, e entra em um estado de “vertigem parandica-idiomatica” (HELDER, 2013, p.68).

O percurso do poliglota parte de um vocabulo, atravessa deslocacdes, transmutacdes,
permutas e equivaléncias e se dispersa para varios idiomas. Cabe ao “eu-poético”, que ndo
domina outras linguas, apenas modificar os poemas em qualquer lingua para o portugués,
sobretudo transformd-lo em um poema seu: “O meu labor consiste em fazer com que eu
proprio ajuste cada vez mais ao meu gosto pessoal o clima geral do poema ja portugués: a
temperatura da imagem, a velocidade do ritmo, a satura¢do atmosférica do vocabulo, a
pressao do adjetivo sobre o substantivo” (HELDER, 2013, p. 69). O trabalho de versdao do
poliglota enfatiza as equivaléncias deambulatérias, enquanto o processo tradugdo do
“eu-poético” sublinha a transautoria.

Os trabalhos de traducao de Helder encontrados nos livros O bebedor nocturno (2010)
e Oulof (1997) consistem em estabelecer um movimento entre essas duas praticas descritas em
“(o bebedor nocturno)” (2013). As equivaléncias deambulatdrias das significagdes suspensas e
da proliferacdo de sons e imagens somam-se ao ajuste do gosto pessoal e a transautoria. As
equivaléncias deambulatorias sdo compreendidas aqui nao em relagdo ao seu original, mas
dentro da constituicao de outros poemas de Helder que, a principio, ndo seriam tradugdes.

Na traducdo “Orag@o magica finlandesa para estancar o sangue das feridas” (2010), o
sangue corre ao longo do poema e sussurra através das repeticoes de palavras com o som de
“s”. Em um momento especifico, a circulagdo do sangue ¢ interrompida pela imagem do leite:
“Nao corras, leite, no chao, / sangue inocente das sonoridades das palavras”. A equivaléncia
entre sangue e leite surge também em “Ultima ciéncia”: “Onde se escreve miée e filho / diante,
a sombria habilidade de bombear o sangue de um vaso / para outro vaso. Dulcissimo / leite,
plasma / agre, a joia galvanizada / mao a mao” (HELDER, 2004, p. 407).

As equivaléncias estdo ainda em imagens que, apesar de estarem apartadas, se
complementam. A caga e a fuga de cabecas que correm soltas, impunes ¢ indomaveis, como

em “Exemplos”, e as cabecas desmembradas dos corpos, em “O corpo, o luxo, a obra”, "que

olham / pelos lados / novos / de gargulas jorrando toda a forga / da luz interna, / vivem da
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energia / da nossa graca, da ferida / da elegancia” (HELDER, 2004, p. 319) remontam a

tradu¢do do poema "Situacdo-torso" de Henri Michaux encontrada em Doze nos numa corda
(1997):

Torso sem cabega, adeus cabega, comparsa
que interfere sempre

O torso passa bem sem sorrisos que espiam,
sem palavras, atilhos que atam,

reatam

retém

A semelhanga de um farad
completo sem explicagdo, o torso
Quem pode despojar um torso?

Agora aos grupos...

Passam torsos
(HELDER, 1997, p. 64)

As equivaléncias e correspondéncias entre essa traducdo e as recorréncias mostradas
anteriormente sao construidas a partir do corte estabelecido pelo proprio conteudo. A falta, a
supressdo imagética da cabeca na traducdo do poema de Michaux surge como presenca nos
poemas de Helder. Da mesma forma, o torso suprimido nos poemas de Helder sdo erguidos na
traducdo. As equivaléncias, sejam por afirmagdo ou supressao de semelhancas sdo, também,
um modo de operagdo da transautoria.

O “eu-poético” de “(bebedor noturno)” estabelece que, ao se dedicar a traducao, “a
regra de ouro ¢ a liberdade” (HELDER, 2013, p. 69). Também em “Humus”, em uma nota
anterior a0 poema o mesmo principio € estabelecido: “Regra: liberdades, liberdade”
(HELDER, 2004, p. 222).

O poema “Humus” de Helder reitera o livro Himus (1917) de Raul Brandao e,
simultaneamente, suprimi alguns aspectos especificos deste. O texto de Raul Branddo se
estrutura a partir da divisdo de capitulos que sdo subdivididos por datas conforme um diario.
A suspensdao de personagens verossimeis ¢ de um enredo linear juntamente com o uso de
repeti¢des e adjetivos em abundancia e com seu aspecto fragmentario revelam sua densidade
poética e levam a impossibilidade da sobreposicdo de um tnico género textual, seja narrativo

ou poético.
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O aspecto fragmentario de Haimus (1917) de Raul Brandao ¢ potencializado na criagao
do poema de Helder de forma a fortalecer o seu contrario, a continuidade, e,
consequentemente o movimento. A ideia de sucessdo em Helder € priorizada em comparacao
a fracdo, e impde aos leitores uma ordenacdo dos elementos aglomerados e das suas relagdes.

A sucessao mostra aos leitores um percurso escolhido:

E com palavras que construimos o mundo. E com palavras que os mortos se nos
dirigem. E com palavras, que sio apenas sons, que tudo edificamos na vida. Mas
agora que os valores mudaram, de que nos servem estas palavras? E preciso criar
outras, empregar outras, obscuras, terriveis, em carne viva, que traduzam as coéleras,
o instinto e o espanto (BRANDAO, 1917, p.136).

Helder e Branddo coincidem na necessidade de criacdo de outras palavras enigmaticas
e aterrorizantes e se distanciam no que se refere a estrutura textual. No entanto, a nova
estruturacdo recria uma sequéncia cuja unidade interna sustenta o poema “Himus” como
independente da obra de Raul Branddo ao mesmo tempo que esta se torna inerente a ele: “E
preciso / criar palavras, sons, palavras vivas, / obscuras, terriveis” (HELDER, 2006, p. 224).
Os sons das palavras, em Branddo, ndo intensificam, todavia, a estrutura interna do texto da
maneira como ocorre no poema de Helder.

A poténcia dos sons das palavras ¢ enfatizada com a pergunta “Ouves o grito dos
mortos? (HELDER, 2006, p. 223) que revela a distancia entre aquele que diz e os que gritam.
A pergunta ecoa ao longo do poema ¢ se desdobra em versos como “Quem grita?”’(HELDER,
2006, p. 224) e na resposta: “S@o outros mortos ainda” (HELDER, 2006, p. 229). O grito
também reverbera: “A um grito em baixo corresponde logo / um grito em cima” (HELDER,
2006, p. 233). Os ecos ressoam ao longo do poema nas repeti¢gdes de versos e palavras em

momentos subsequentes e em passagens distantes:

Acrescentou-se o tempo um alto
Relevo esquecido.

O tempo.
Acrescentou-se um portico aos porticos,
um terraco aos terracos. E um friso
fantastico com uma cidade incompleta.
Aqui a nave atinge alturas desconexas: o tempo.
Ouves o grito dos mortos?

— O tempo.
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(HELDER, 2006, p. 226)

Acima, a reverberagdo do “tempo” ¢ marcada visualmente pelo movimento da palavra
do primeiro para o terceiro verso refletido nas ultimas linhas da estrofe, levando-a ao seu
fechamento. As reverberagdes também remetem a busca pela unidade entre os textos de
Helder e de Brandao. Elas nao constituem uma repeti¢do que remonta seu precursor a fim de
se emancipar. A retomada do texto precursor, como um ‘“esvaziamento”, uma forma de
“descontinuidade libertadora” (BLOOM, 2002), ¢ refutada quando observamos a formagao de
uma atmosfera de indivisibilidade tanto no contetido tematico de ambas as obras quanto na

coeréncia semantica tecida entre elas.

(...)a primavera eterna. Vai revolver a terraecobrirossereseascoisasdeflorespor
camadas ininterruptas e sucessivas, com todas as cores ¢ todos os entontecimentos,
todas as infamias e todas as tintas — com todos os desesperos. Ja as florestas
putrefactas se puseram a caminho. E aqui que corre e escorre o verde, o roxo ¢ o lilas
— os tons violentos e os tons apagados. Até as arvores sdo sonhos. Atravessaram o
inverno com sonho contido, com o sonho humilde com que carregam ha séculos.E
até esses sonhos se transformaram em realidade. Realiza-se enfim o milagre: as
arvores chegam ao céu. (BRANDAO, 1917, p.107)

E assim as arvores

chegam ao céu.
E o dialogo dos dias e das noites,

entre as fazendas petrificadas e os grandes
desmoronamentos das estrelas.
Mais bragos na monstruosa arvore do sonho,
cores ininterruptas, colunatas
absortas, porticos
imaginarios, a sombra da sombra. (HELDER, 2006, p. 235-236)

O momento final da descri¢do do caminhar das arvores em Branddo ¢ o ponto de
partida para o retrato de uma atmosfera continua, sem delineamento, que ocorre na interagao
dos contrarios: dia e noite; a paralisia do lugar e a descida das estrelas. Da mesma forma, o
inicio de outro excerto de Branddo, que remonta a passagem acima, torna-se o desfecho de
outro momento em Helder: “Tudo isto se fez pelo lado de dentro — tudo isto cresceu pelo
lado de dentro, de tal forma que se fosse ndo cabia no mundo, com colunatas, porticos,

destrogos e subterraneos, como uma catedral gotica” (BRANDAO, 1917, p.78).
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E o tumulto,
O peso do espanto, as forgas
Monstruosas ¢ cegas. A pedra espera ainda
Dar flor, o som
Tem um peso, ha almas embrionarias.
—Tudo isto se fez pelo lado de dentro,
tudo isto cresceu pelo lado de dentro

(HELDER, 2006, p. 226)

O fim desta passagem de Helder (“Tudo isto cresceu pelo lado de dentro”) se interliga
com o inicio do excerto de Brandao (“Tudo isto se fez pelo lado de dentro”), por sua vez,
associado a elementos de outro trecho de Helder (colunatas, pdrticos) que traz no seu inicio o
epilogo do texto de Brandado (“as arvores chegam ao céu”). Com isso, o poema de Helder e a
obra de Brandao se entrelagam, e oferecem ao leitor uma experiéncia que nao € exclusiva a
um ou outro, mas a ambos simultaneamente.

Esse processo de Helder ndo encerra uma antitese, e também ndo utiliza os termos e
imagens no texto de Branddo em outro sentido como se completasse o seu precursor. Ela
escapa aquilo que Harold Bloom denominou de Tessera:* Na tessera, o poeta que vem depois
proporciona o que sua imaginacdo lhe diz que completaria os de outro modo ‘truncados’
poema e poeta precursores, uma ‘completude’ que € tanto apropriagdo quanto o ¢ um desvio
revisionario” (2002, p.114).

Para articular a justaposicdo do movimento de continuidade temporal e espacial e de
interrupg¢des, Helder utiliza imagens que nos remete a um desenrolar que ¢ interrompido pela
circularidade da repeticdo, como ocorre com a cena dos mortos que andam e “dentro de cada
ser ressurgem” (HELDER, 2006, p. 230). O tempo também corre: “cai o inverno na
primavera” (HELDER, 2006, p. 232), “as aranhas envelhecem, / as sombras caminham”
(HELDER, 2006, p. 235). Simultaneamente, “as arvores atravessam o inverno, ressuscitam”
(HELDER, 2006, p. 224) e as primaveras se tornam sucessivas, frenéticas (HELDER, 2006, p.
225). Ha tempos concomitantes: aquele que se desenrola e o outro que se repete
ininterruptamente. Uma arvore diz ter atravessado o inferno, bem como o eu-poético:
“Também eu atravessei o inferno. / Chegava a ouvir o contacto das aranhas devorando-se / no

fundo. O meu horrivel pensamento s6 a custo / continha o tumulto dos mortos” (2006, p. 228).
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Os espagos, entao, se sobrepdem: “Ponho o ouvido a escuta de encontro ao mundo: / ougo-me
para dentro” (HELDER, 2006, p. 227).

Com o fora e o dentro integrados e os tempos coexistindo, esse processo se revela
mais como um modo de movimentar similar aquele desenvolvido nas tradugdes do que a
colagem. O mundo interior ndo interrompe, mas atua no exterior. Ambos coincidem no tempo
que ora se repete incessantemente, ora se desenvolve. A tensdo revelada entre sequéncia e
interrupcao do tempo também ocorre no espago do papel impresso.. As estrofes trazem linhas
variaveis: as lacunas se prolongam até o inicio de versos curtos que se alternam com versos

longos, retratando as movimentagdes das palavras e versos.

Cai o inverno dentro da primavera
engrandece-a: tudo se entreabre em vertigem
azul.
Os mortos andam.
vagueia a floresta apodrecida e avanga
desenraizada
para mim.
Uma inocéncia atroz
uma tristeza irrefletida
pde a mao e molha, deforma tudo, destinge sonho.

O que estava por baixo estd agora por cima.

A flor esbraseada das noites sobre as noites
De concentragdo, com o sitio
Imével, as labaredas do sitio imével.

(HELDER, 2006, p. 233)

A tensdo entre sequéncia e interrup¢do ¢ ilustrada pela visualidade dos versos do
poema. O comprimento das lacunas deixadas nos versos afeta a distingao das estrofes, e leva a
uma aparéncia continua. As operacdes relacionadas ao corte ocorrem tanto através dessa
visualidade quanto através da significacdo. O verso “o que estava por baixo estd agora por
cima”, citado anteriormente, ¢ o unico da sua estrofe que foi diluida visualmente dentro da
composi¢ao do poema, sugerindo fluidez na leitura. Entretanto, sua significagdo anuncia que
algo na imagem foi interrompido e teve seu lugar movimentado.

Bem como os sons e as reverberagdes, a visualidade da forma dos versos no papel

também se torna poténcia no poema “HUmus”, e contribui para sua emancipagdo. A
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complexidade das operagdes de corte, variacdo, acréscimos € emancipacdes sao
movimentac¢des que exercidas ao longo do poema engendram um labirinto interpretativo que
atua como um terceiro texto resultante das fricgdes entre as duas obras. A forca hipndtica
desse labirinto s6 se mantém como tal porque extrai de Humus a sua pulsao. As fricgdes entre
“Humus” e Humus demonstram ndo apenas como a experimentacdo atua para a busca de
novas formas de realizagcdo, mas simultaneamente elas evidenciam como essas novas formas
estdo em confronto. E a partir das friccdes entre as obras que as tensdes entre sequéncia e
interrupcdo e entre movimento e paralisia sdo realgcadas, apesar delas, de fato, existirem no
poema independentemente do texto de Branddo. Sdo elas também que engendram o terceiro
texto cujo discurso ndo se origina apenas da poesia de Helder ou da obra de Brandao. Nele, as
nogdes de tempo e espaco sdo transgredidas, pois que se estendem do poema ao texto de
Brandao. Ao mesmo tempo, os movimentos de interrupgdes e continuidades coexistem nessa
extensdo, ¢ formam labirintos espaciais, temporais e autorais. O terceiro texto cria tessituras
atravessadas por ambos aurores, € nos impde um retorno a Brandao enquanto lemos Helder,
mesmo quando ndo estamos familiarizados com sua obra.

O confronto do poema de Helder com o texto de Branddo ultrapassa a ideia de
destrui¢do. O desgaste que ocorre com o atrito dessas formas nao leva a extingdo dos vestigios
de Brandao em Helder, nem a criacao de algo completamente novo. Nao héa apropriacao no
sentido de um desvio que sugere uma corre¢do e que o texto “do precursor seguiu certo até um
determinado ponto, mas depois deve ter-se desviado, precisamente na dire¢cdo em que segue o
novo poema” (BLOOM, 2002, p. 64). Em “Humus”, os desvios remetem a justaposicao de
caminhos que, apesar de sinuosos, mantém-se enraizados em Branddo, pois “quanto mais
subtil, furtiva, secreta, desentendida, complexa e ambigua for a montagem, mais penetrante e
irrefutavel a sua forga hipnotica” (HELDER, 2013, p. 143). Apesar de Helder utilizar o termo
montagem em diversos momentos de sua obra poética, compreendemos que ele se assemelha
mais ao ato de movimentar encontrado nas fric¢cdes e que potencializa essa for¢a hipnotica

nas duas obras.
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4.3 Travessias

Os atravessamentos das proposicdes de Helder e de Jorn com suas respectivas formas
artisticas nos impele a encontrar um denominador comum entre eles revelado no prefixo
trans- que reune em si movimentos pertinentes a suas poéticas. As dire¢des que o termo
carrega (além de, através de) nos apontam as condic¢des instauradas por suas obras.

As modificagdes, a colagem, a descolagem, a espontaneidade e a banalidade libertas
sao modos operatdrios realizados como arte por Jorn que combatem, por exemplo, a
promogdo da aura do objeto artistico e do artista, o culto ao belo € 0 dominio técnico.Ou seja,
através da arte Jorn realiza procedimentos para confrontd-la. Cada um desses modos
operatorios foram implementados no seu processo artistico como uma maneira de ir além das
premissas que eles ja continham. As modificagdes, por exemplo, foram elaboradas a partir de
proposicdes situacionistas acerca do défournement, mas se distanciaram delas em alguns
aspectos como as suas inser¢oes na esfera artistica e a transversalidade autoral realizada. Esta
transversalidade ¢ equivalente a transautoralidade onde o tensionamento entre a
desterritorializacdo e reterritorializagdo da autoria remonta e destaca o autor originario. Ao
mesmo tempo, ela aponta para um terceiro estado da obra que consiste em estar além do seu
predecessor, uma vez que foram atravessados por modos operacionais de experimentagdao que
ndo recusam a autoria anterior, nem somente a reafirmam.

Essa modificacdo da centralidade da autoria em Jorn também pode ser encontrada em
Helder. A pratica da experimentagao em Helder coloca em confronto o texto original versus
sua traducdo e o texto originario versus o poema. Com isso, ela tensiona o tempo eo
espaco do poema, e, assim, as proprias forma e autoria.

O termo equivalente para Jorn ao ato de mudar realizado por Helder (e compreendido
nesta dissertacio como movimentar) ¢ modificar. A historia contada pelos vencedores
(BENJAMIN, 2012) que sustenta a autoridade dos artistas €, aqui, o ponto de distingdo entre
modificar e mudar. Jorn atua em obras cujos criadores ndo foram autoridades artisticas, mas
autores diluidos no anonimato popular. Em Helder, mudar um poema e realizar uma
montagem (nos sentidos usados pelo poeta) correpondem aqui ao ato de movimentar ¢ sdo

praticas que se baseiam em autoridades reconhecidas pela historia dos vencedores.
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Ao trazer a autoria do popular anonimo para dentro da esfera artistica, Jorn
intencionalmente hostiliza a arte e a aura do artista, mas, a0 mesmo tempo, reafirma-as de
maneira renovada. Helder, por sua vez, ao levar consigo essas autoridades constroi uma
atmosfera de confronto que € mais propensa a problematizagao tedrica da nogao de autoria do
que a agressividade. Esta atmosfera ¢ também um meio de se consolidar a autoria a partir de

uma perspectiva distinta.
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5 Consideracoes Finais

Estabelecer um paralelo entre Herberto Helder e Asger Jorn através da experimentagdo
¢ um caminho possivel, ao considerarmos os descentramentos e as tensdes que suas
respectivas obras propiciam. As relacdes peculiares das suas praticas artisticas com
movimentos artisticos, de seus elementos internos com os externos e das estruturagdes de suas
obras com as tensdes ali criadas sdo recursos, cada um a sua maneira ¢ de seu respectivo
lugar, derivados da pratica da experimentagao.

Como vimos no primeiro capitulo, a experimentacdo potencializa, na poesia de
Herberto Helder, o processo de desterritorializacdo da gramatica, da sintaxe, do vocabulo, do
alfabeto e dos sinais graficos que serdo reterritorializados através de multiplos sentidos,
deslocamentos e analogias. Essa poténcia dos movimentos de desterritorializar e
reterritorializar combate a verossimilhanga, os mecanismos argumentativos, a ordenagdo
temporal e espacial. Desse confronto, restam os elementos comunicantes que
possibilitam os excessos de significado, de contraposi¢des, de simbolos, de rupturas e de
continuidades. Devido a pluralidade dos excessos ocorre a suspensdo do mito do versus
mencionada por Barthes (1987) e assinalada no capitulo 3. O “versus”, em Helder, ndo
estabelece um lugar de contraposi¢ao entre os elementos, mas um estado de devir que tensiona
e suspende as possibilidades de afirmacdo e negacgdo deles, pois eles se tornam comunicantes
e ndo dissonantes. E, também, o “versus” que tensiona a desterritorializagdo e
reterritorializacdo da autoria no poema “Humus” e em algumas traducdes, ambos analisados
no capitulo 4. O confronto de autorias ali remonta e destaca o autor originario, e, a0 mesmo
tempo, indica um terceiro estado da obra situado além do seu predecessor. Este modo
operacional de experimenta¢ao que nao recusa a autoria anterior, nem somente a reafirma foi
denominado transautorialidade.

Essa descentralizagdo da autoria foi também reconhecida em Asger Jorn,
principalmente, na técnica denominada por ele de “modificagdes”. A ressignificagdo de uma
imagem a partir da atuacao do artista na imagem originaria consiste em acrescentar algo a ela,

sem contudo eliminar completamente sua significagdo primeira. Essa ressignificacdo ¢
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alcancada a partir do confronto das técnicas utilizadas por ambos os artistas que operam de
forma concomitante na obra, bem como os tempos, contextos e autorias.

A transautoria, no¢do comum a Helder e a Jorn, se refere a um outro estado que ndo a
autoria originaria, ou a posterior, nem um lugar entre elas, como foi descrito no segundo
capitulo como a frente de experimentagdo realizada por Jorn. Essa frente de experimentacgao
se estabeleceu, entdo, como o eixo central de desenvolvimento da dissertagdo. O confronto
estabelecido pelo “versus” € solucionado por Jorn e Helder através da abertura a uma terceira
disposicdo de pensamento que ndo pretende ser uma afirmag¢do, nem uma negagdo. Esse
confronto ¢ compreendido por Jorn como uma paralisia, pois, ao opor-se, afirma um lugar de
negacdo, de estagnag¢do e de monumentalizagdo. Para escapar da possibilidade de estagnacao
da arte e de suas formas, Asger Jorn e Herberto Helder recorrem a experimentagao.

Consideramos que alcangamos o objetivo desta dissertagdo que propunha refletir sobre
a experimentacdo a partir das praticas, nogdes e problematizagdes desenvolvidas por Asger
Jorn e Herberto Helder, e verificar em que medida elas se aproximam e se distanciam nas
obras destes. A comparagdo inusitada entre dois artistas com praticas e posicionamentos
aparentemente dispares nos revelou que suas reflexdes correspondem, mas nao se adequam, o
que nos mostra a importancia de se ponderar sobre aquilo que se apresenta como divergente.
resultado desta pesquisa nos permite desdobra-la para outros artistas que vivenciaram o
mesmo contexto do segundo pos-guerra, mas sdo ainda pouco estudados e raramente

cotejados.
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