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Resumo 

 Este artigo surgiu com o propósito de compreender a estrutura 

organizacional interna da poesia concreta como expressão que “reflete e 

refrata”, segundo Bakhtin, o homem e o mundo, bem como demonstrar o quanto 

a matemática é complexa, logo, humana. Por isso, sentimos a necessidade de 

estabelecer um diálogo entre as Letras e a Matemática, já que os textos 

concretistas incorporam conceitos, principalmente ao que se refere à geometria 

fractal, uma vez que trabalham com o tridimensional, os eixos cartesianos, a 

irregularidade e as figuras geométricas. Linguagens autônomas, poesia e 

geometria fractal se complementam no que se refere à tentativa de entender e 

“explicar” o mundo, esse simulacro semiótico essencialmente humano. 

 Afinal, o concretismo, no campo poético, transgride a palavra escrita, a 

fim de romper com o tradicional e evocar novos rumos para a literatura e para o 

homem. Assim, o concretismo é uma fraturação da palavra. Uma quebra do 

sentido e da sintaxe. Em outras palavras, uma ruptura com a linearidade da 

escrita-leitura-reescritura do signo. Mais, a poesia concreta rompe totalmente 

com o verso e qualquer forma de manifestação poética canônica, já que quer se 

manifestar como compromisso com a “modernidade pós-moderna” e com a 

sociedade contemporânea. Numa palavra: uma nova linguagem. Uma nova 

estética baseada em concepções matemáticas, já que imagética e geométrica. 

 

Palavras-Chave 

Poesia concreta; geometria fractal; sintagma e paradigma; Letras; Matemática. 

                                                 
1
 Professora do curso de Letras da FAFIG – MG. Mestre e doutoranda pela UNESP – Araraquara. 

2
 Professora do curso de Matemática da FAFIG – MG. Mestre pela UNESP – São José do Rio Preto e 

doutoranda pela UFSCar – Universidade Federal de São Carlos. 

mailto:luciane.paula@fundeg.br
mailto:deisemara@email.fundeg.br


 2 

Poesia concreta e imagem fractal:  

simulação contemporânea do universo 

 

“Poesia de pedra e de alma, onde até os anjos se concretizam; 

textos que nos maravilham e surpreendem na solidez coiseante 

das imagens em que compactam a fluidez das angústias e das 

incertezas humanas: amálgama de coisas e anjos” 

 

 Essa foi a definição dada por Augusto de Campos, ao se referir à “poesia-

coisa” de Rilke, poeta alemão (1875-1926) que inspira até hoje a poesia 

concreta. Entretanto, Rilke (como Malllarmé, Rimbaud e Verlaine, outros 

inspiradores do movimento concretista) não se caracteriza como concretista no 

sentido conceptual em que entendemos, hoje, essa expressão poética. Afinal, os 

primeiros sinais do concretismo surgiram na década de 50, especificamente no 

ano de 1951, quando ocorreu a "I Bienal de Arte Moderna", realizada em São 

Paulo. Não se tratava ainda de algo que sugerisse um movimento de mudanças 

com o propósito de vir para ficar. Entretanto, os que deram os primeiros passos 

não pararam mais e, inspirados nos mestres europeus, continuaram 

mobilizados, desafiadores e provocativos. 

 A poesia concreta é considerada um movimento artístico-literário inserida 

no movimento modernista brasileiro. Críticos como Inês Oseki-Dépré a 

consideram “o primeiro movimento de vanguarda brasileiro de repercussão 

internacional”. O movimento, aos poucos, adquiriu uma “cara” (ou uma 

máscara). Foi o que ocorreu com a criação do grupo Noigandres, em 1952, 

formado por Augusto e Haroldo de Campos (conhecidos como “os irmãos 

Campos”) e Décio Pignatari. Esse grupo pregava a poesia concreta como “a flor 

que afasta o tédio”. Contudo, o concretismo só se materializou, de fato, em 

meados de 60, pela revista Invenção, apesar de já ter sido lançado publicamente 

em 1956, na ocasião da “I Exposição Nacional de Arte Concreta”, que reuniu 

artistas de diversos setores no Museu de Arte Moderna (MAM), de São Paulo.  
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 Como manifestação, a poesia concreta foi considerada por muitos como 

“antídoto” à poesia lírico-sentimental ou confessional-psicológica característica 

da geração anterior à concretista, a chamada “Geração de 45” (exceção feita ao 

“engenheiro” e “arquiteto” da palavra, o poeta João Cabral de Melo Neto, já que 

ele foi, de fato, o precursor do concretismo), pois retoma a linha traçada pelos 

poetas mais arrojados da Semana de 22, ou seja, aqueles da primeira geração 

modernista, que buscavam, como objetivo primeiro, o rompimento com a arte (a 

literatura e, especificamente, a poesia) tradicional (no caso da poesia, o 

parnasianismo artificial, mas prestigiado pela Academia Brasileira de Letras), em 

especial, Oswald de Andrade. Todavia, o concretismo possui a meta de assumir 

o legado mais radical da poesia moderna: aquele presente no imaginário de 

Mallarmé, em “Um lance de Dados”, por exemplo; e o método ideogrâmico 

elaborado pela poesia de Ezra Pound. Haroldo de Campos (1976: 43) pode nos 

esclarecer quanto ao propósito e à conceituação do concretismo quando diz que 

 

“O poeta, como afirma Jakobson, é aquele que configura a 

materialidade da linguagem. Nesse sentido, toda poesia digna 

deste nome é concreta: de Homero a Dante, de Goethe a Pessoa. 

Mais especificamente, a ‘poesia concreta’ representa o caso limite 

da poesia, no qual existe uma total sistematização de todos os 

níveis – semântico, sintático, retórico, sonoro – da palavra”. 

 

 Vale acrescentarmos que, apesar da poesia concreta poder ser 

caracterizada como a síntese do novo, seu projeto não consiste em fazer “o 

novo pelo novo”, o que seria estéril, mas em propor conteúdos novos, inviáveis 

sem formas novas, sem uma renovação lingüística. Por isso, ela quebra com os 

conceitos tradicionais de verso e de leitura, por exemplo, pois ao propor a 

ruptura com a linearidade lingüística, a fim de tirar a poesia da esfera abstrata e 

reflexiva da folha de papel em branco e levá-la ao mundo “real” ou, ao fazer jus 

ao movimento, concreto, propõe um novo cânone de escrita-leitura-reescritura, 

nos planos sintagmático e paradigmático, sem ordem para a criação-recriação 
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poética, mas calcada numa estrutura organizada e calculada, pois o que parece 

ser caos lingüístico passa a ser cosmo poético-matemático “concreto”.  

 Num dos seus ensaios mais fundamentais para a conceituação da cultura 

brasileira, Haroldo de Campos define seu “creative method”. Trata-se do ensaio 

intitulado “Da razão antropofágica. Diálogo e diferença na cultura brasileira”, no 

qual define as fronteiras espaço-temporais da literatura e da cultura brasileira, 

não mais em termos provincianos e subdesenvolvidos de antiga colônia 

européia, mas em termos históricos, dialógicos e dialéticos em relação a toda a 

cultura que alimentou e a toda a produção que a tem caracterizado. 

 Nesse sentido, de pleno acordo com a “razão antropofágica”, de Oswald 

de Andrade, que Haroldo de Campos conceitua como “o pensamento da 

devoração crítica do legado cultural universal, elaborado não a partir da 

perspectiva submissa e reconciliada do ‘bom selvagem’, mas segundo o ponto 

de vista desabusado do ‘mau selvagem’, devorador de brancos, antropófago”, o 

crítico precisa e confirma a idéia da atitude “antropofágica” do canibal devorador 

apenas de inimigos bravos e transforma essa idéia no que poderíamos chamar 

de um programa diferencial. As conseqüências dessa atitude são o caráter no 

plano ontológico, ou seja, em lugar da identidade conclusa e acabada, 

regionalizada, do nacionalismo substancialista, monológico, o jogo dialógico da 

diferença brasileira, que coopera contra um pano de fundo universal; a ruptura 

com a discursividade linear; a elaboração de uma historiagrafia heterogênea, 

constelar; a reconstrução da tradição; e a constituição de “um espaço crítico 

paradoxal, que substitui a “doxa” uníssona vigente.  

 Um dos meios de concretizar essa atitude consiste em remontar ao 

passado matriarcal de nossa cultura, em buscar o novo no interior da tradição, 

em tecer os fios da aranha poética que persistem através dos tempos e alicerçar 

a cultura presente por meio da re-criação poética.  O outro pólo, complementar, 

é a transcriação, ou, como diria Haroldo de Campos (2000: 11), a “tradução que 

se propõe como operação radical”, tradução da forma, do “modo de 

intencionalidade”, do “enfoque” de uma obra, em termos benjaminianos. Enfim, 

trata-se do trabalho efetuado sobre o material significante do texto de partida, 
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que deve ser recriado em todo o seu teor de informação original. Haroldo de 

Campos (1981: 181) explica, em outros termos, que  

 

“re-correr o percorrer configurador da função poética, 

reconhecendo-o no texto de partida e reinscrevendo-o, enquanto 

dispositivo de engendramento textual, na língua do tradutor, para 

chegar ao poema transcriado como re-projeto isomórfico do 

poema originário. O tradutor de poesia é um coreógrafo da dança 

interna das línguas, tendo o sentido...não como meta linear de 

uma corrida termo-a-termo,...mas como bastidor semântico ou 

cenário pluridesdobrável dessa coreografia móvel” 

 

 Seja pela transcrição seja pela intertextualidade, a “razão antropofágica” 

se realiza na mesma perspectiva: descobrir, propagar o texto novo, dilatar o 

espaço poético da língua portuguesa, acrescentar à literatura, em língua 

renovada, a informação poética virtual e organicamente nova.  

 A característica essencial da poesia concreta é a atenção dada à 

materialidade do signo em seus efeitos “pansemióticos” (Jakobson). Em outras 

palavras, o que dá relevância à poesia concreta é a extrema criatividade no 

plano semiótico e intersemiótico de seus representantes e a coerência teórica de 

suas propostas (o que João Cabral de Melo Neto chama “rigor”). Em suma, tal 

um diamante polifacetado, a poesia concreta preencheu e preenche um espaço 

sui-generis no contexto cultural contemporâneo, não só brasileiro, mas 

internacional, pois representa um amplo espectro de caminhos e de criações. 

 Consideremos um E. E. Cummings. Não é tudo ali complexidade, 

ambigüidade de toda sorte, sinuosidades para quebrar qualquer cabeça? No 

poema cummingsiano, diz-nos Augusto de Campos que "a atomização dos 

vocábulos tem em mira efeitos construtivos de sinestesia do movimento e 

fisiognomia descritiva”. Dele, Cummings (a quem T. S. Eliot dizia muito admirar, 

"in spite of my deslike of his typography"), Augusto de Campos traduziu, com 

toda a destreza, diversos poemas e os reuniu num livro intitulado "40 Poem(a)s". 

O livro "40 poem(a)s" já traz na capa, ideogramicamente gravados, o  poema 
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original e a tradução daquele que seria, ao menos conforme o tradutor Augusto 

de Campos, o mais perfeito poema "construído" por Cummings. 

É uma composição integrada por uma única palavra ("loneliness"), com uma 

frase ("a leaf falls") dentro, caindo em vertical: 

"l(a 

le 

af 

fa 

ll 

s) 

one 

l 

iness". 

 Este é o poema: "A leaf falls. Loneliness".O que ele nos sugere? Segundo 

o tradutor, poeta e crítico concretista Augusto de Campos, temos aí "uma das 

mais densas imagens de solidão que se conhecem". Para melhor 

compreendermos este pequeno e complexo poema, visualizemos o artefato na 

(adequadíssima) tradução/"intradução" que dele nos dá Campos: 

 

"so 

(l 

f 

o 

l)l 

(ha 

c 

ai) 

itude". 

 

 Tradução perfeita: “1 folha cai. Solitude”. Deitada, na horizontal e fora dos 

parênteses, encontramos a palavra: "Solitude". Em pé, na vertical e dentro dos 
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parênteses, temos: “1 folha cai.”. Ao compararmos o poema original e a versão 

brasileira criada pelo tradutor/"intradutor" brasileiro, percebemos que Augusto de 

Campos teve que, por razões naturalmente estético-visuais, embutir na 

composição, não apenas um, mas dois parênteses. Além disso, traduziu o artigo 

indefinido "a" pelo numeral "1" (em lugar de "um"), e "loneliness" por "solitude" 

(em vez de solidão), a fim de melhorar o arranjo poético em língua portuguesa. 

Deixadas as especificidades de cada língua de lado, a imagem da solidão 

permanece em ambos os poemas: no paradigma (eixo vertical), é o movimento 

de queda da folha que nos remete ao outono, enquanto que, no sintagma (eixo 

horizontal), a atualização da imagem dessa queda se traduz numa única 

palavra, a solidão, morte e abandono também caberiam, mas não 

representariam a totalidade da morte em vida abandonada que, 

semanticamente, a palavra solidão carrega em si – só...litária. 

 O poema supracitado nos serve de exemplo ainda para demonstrar a 

quebra da linearidade do signo sobre a qual falávamos, pois, para que o 

entendamos, precisamos lê-lo em, pelo menos, dois sentidos: vertical ou 

paradigmaticamente e horizontal ou sintagmaticamente.  

 Para Saussure, a /langue/ é um sistema aberto, ainda que dentro de 

“regras” fixas, pois possui um número específicos de possibilidades aceitáveis a 

serem atualizadas, logo, ela também se constitui como um sistema fechado. 

Para melhor compreendermos o que chamamos de “atualização”, torna-se 

interessante fazermos menção ao processo de formação lingüística vinda do 

pensamento. Se pensarmos que o homem é um ser “racional (“homo sapiens”) 

isso ocorre porque ele possui um complexo sistema lingüístico-matemático de 

organização da linguagem. Nesse sentido, segundo Hjemslev, a linguagem se 

caracteriza como um conjunto de “massa amorfa” onde se encontram 

subconjuntos das classes de palavras. Contudo, nesses subconjuntos que 

formam a linguagem, elas se encontram “desordenadas”. Tal “ordenação” só é 

feita no momento de elaboração do pensamento, após escolhido um elemento 

de cada subconjunto, a fim de trans-formar pensamento em “palavras”: 
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  Atualização/ordenação: A mulher corre como um menino - língua. 

 

 A escolha é o que chamamos de atualização. Em outras palavras, a 

linguagem existe de maneira aleatória no paradigma e sua atualização é que a 

transforma em língua. Feita a escolha pelo falante, cada palavra, antes 

agrupada em subconjuntos, agora, tem uma posição e desempenha uma função 

específica, fixa, na língua, no sintagma.  

 Paradigma e sintagma são eixos acoplados ao sistema cartesiano 

incorporado, tanto pela lingüística quanto pela matemática, para explicar que, 

estruturalmente, a língua é composta por um arcabouço de possibilidades 

virtuais de organização (eixo paradigmático) e essas possibilidades lingüístico-

matemáticas podem ser atualizadas e fixadas  (eixo sintagmático) de acordo 

com regras específicas do sistema da língua e de coordenadas cartesianas.  

   Artigo 
 

Artigo 

 

a um 

       

     alguns 

 
Verbo 

 

corre    estive 

 

     acordava 

 

choverá     for 

 
Substantivo 

 

menino       mulher 

 

   cor       chuveiro 

               

Adjetivo 

 

horrivel   fofo 

 

doloso   ruim 

     

    gracinha 

 

Preposição 

Conjunção 

 

        por     como 

 

            que  

 

               e 

Linguagem 



 9 

 Para compreendermos melhor a relação entre os eixos sintagmático e 

paradigmático, visualizemos o poema de Cummings e sua tradução, feita por 

Augusto de Campos, a fim de percebermos o processo de escrita-leitura do texto 

e sua relação com os eixos citados, a partir do modelo cartesiano: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 Como vimos, a atualização e a fixação nos eixos cartesianos atribuem 

uma ordenação à linguagem. Contudo, o poema de Cummings nos apresenta, 

por meio da quebra da horizontalidade de escrita-leitura-re-escritura (Barthes) do 

texto, uma outra maneira de orientação da linguagem, o que inaugura um novo 

cânone poético fomentado em bases e dimensões matemáticas. Para ler 

“solitude”, no poema “transcriado”, fixamos a coordenada y de “so” e seguimos a 

leitura no eixo x. A mesma orientação é a base da leitura, tanto de “l” quanto de 

“itude”. Entretanto, para lermos “1 folha cai”, podemos considerar a leitura numa 
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espécie de orientação inversa, pois,  para lermos “1 fol”, primeiro fixamos a 

coordenada x e, depois, lemos o verso no sentido negativo do eixo y. O mesmo 

procedimento ocorre na leitura de “ha cai”. Contudo, mais que a ruptura 

cartesiana, a poesia concreta caminha rumo à geometria fractal. 

  Ao abolir as fronteiras semióticas, no sentido que Jakobson dá à “função 

poética” (aquela em que a forma se torna mensagem, presente não só na 

poesia), a poesia concreta permitiu maior interação entre os novos meios de 

comunicação, cujos suportes, musical, visual, publicitário, se vêem impregnados 

doravante de significância/signância poética. Cumpre lembrarmos que a criação 

de Brasília, “metáfora epistemológica da capacidade de inovação do artista 

brasileiro”, nos termos de Haroldo de Campos, data dessa época. 

  O próprio Haroldo de Campos explicita essa nova estética: 

 

“Pensar a literatura ou o texto num espaço impensável. Levar 

adiante uma experiência de linguagem como trabalho produtor 

inscrito na região do significante, isto é, numa região onde o 

significado não existe senão como deslizamento entre superfícies 

significantes, como faiscamento incessante do signans, ou seja, 

do corpo verbal, concreto, da linguagem” (Tempo brasileiro, n. 

26/27, Jan./Mar., 1971) 

 

 Em outras palavras, nessa nova estética prevalece a fusão de contrários, 

o minimalismo simbólico com o máximo de efeitos, a síntese de múltiplas 

possibilidades semântico-sintáticas, além das músicas. Contudo, a fase de maior 

ortodoxia é geométrica, densa, permutável, cinética, aberta, auto-referencial. Isto 

é, ser “concreto”, então, significa optar por um tipo de poesia racional, exata, 

calculada, planejada matematicamente, e, ao mesmo tempo, aberta, em que as 

figuras de tema, isomorfas às figuras de signo, são também figuras de vida.  

 Figuras de vida que se requintam e se personalizam, ao atingirem o ápice 

da perfeição formal e, por conseguinte, vital. Figuras legíveis de maneira 

“aberta”, ou seja, sem ordem imposta, tanto do ponto de vista do 

“engendramento” poético (paronomástico, neologístico, permutacional) quanto 
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do ponto de vista de uma visão caleidoscópica do mundo, onde o velho dialoga 

com o novo, a luz com as sombras, o passado com o presente, o belo com o 

feio, a vida com a morte, o natural com o artificial, o “real” com o virtual, a razão 

com a emoção, enfim, a poesia com a matemática, o inteiro com a fração, enfim, 

a ruptura com as certezas absolutas. Afinal, vivemos um momento de incerteza, 

perdição e fragmentação total do mundo e até do próprio homem. Todavia, resta 

o presente da poesia. Não uma poesia qualquer. Uma poesia “concreta”, parte 

do mundo e produto do homem, logo, fractal ou, se quisermos, fracionária.   

 Afinal, consciente ou inconscientemente, sempre buscamos “geometrizar” 

formas que vemos na natureza. Por isso, relacionamos, habitualmente, os 

objetos, sejam eles naturais (como o sol) ou produzidos pelo homem (caso da 

arquitetura e da pintura, por exemplo), e até as pessoas (com expressões do 

tipo “Ele é muito quadrado!”) a formas geométricas (quadrado, triângulo, 

retângulo, círculo, etc.). Isso ocorre porque, num certo sentido, há uma “forma 

exata” que praticamente não muda no mundo. Mas, ao olharmos de perto, 

vemos que nos faltam formas para definir certos elementos “reais” que nos 

cercam (árvores, mar, cadeia de montanhas, entre outras). A fim de conhecer 

melhor essa figurativização foi iniciado, em meados dos anos 50 (mesma época 

em que surge a poesia concreta no Brasil) um estudo sobre “Geometria Fractal”, 

ainda que o marco desse estudo tenha sido 1975, com o livro do polonês Benoit 

Mandelbrot, intitulado Os objetos fractais: forma, caso e dimensão.  

 A palavra fractal deriva do latim (fractus, do verbo frangere) e significa 

quebrar. A propriedade fundamental de um fractal é a auto-similaridade em que 

uma forma se repete dentro de si mesma, de maneira semelhante e 

independente de proporção ou escala. Ao observarmos uma folha de 

samambaia, verificamos que ela se repete, ou seja, é como se a folha fosse 

composta por inúmeras folhas estatisticamente semelhantes e menores. Ela não 

perde a sua estrutura, qualquer que seja a distância de visão, logo, ela é um 

exemplo de figura fractal. No cinema, nos contos de ficção científica, por 

exemplo, somos convidados a visitar dimensões diferentes. Ao aceitarmos o 

convite, ficamos perplexos e estarrecidos diante de nossas limitações para 
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encontrar referências a fim de entender uma quarta ou quinta dimensão. 

Ficamos mais confusos ainda perante a idéia de dimensões que não precisam 

ser expressas por meio de um número inteiro, algo existente, por exemplo, entre 

as dimensões um e dois, como é o caso da dimensão dos fractais. Talvez pelo 

fato de vivermos em três dimensões (comprimento, largura e altura). 

Um objeto unidimensional, como um segmento de reta; um objeto 

bidimensional, como um quadrado; ou um objeto tridimensional, como um cubo 

sólido; podem ser divididos em N partes idênticas, cada uma das quais 

reduzidas,  respectivamente, pela razão r do todo, r=1/N, 1/r N , r= 31/ N . O 

cubo, por exemplo, dividido em N partes auto-similares tem o seguinte aspecto: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

De forma geral, um objeto auto-similar de dimensão D pode ser dividido 

em N pequenas réplicas, cada uma das quais reduzidas por um fator 1/ Dr N . 

Por meio de algumas passagens algébricas temos que log / log(1/ )D N r . 

Mandelbrot chama D de dimensão fractal da curva, que não precisar ser, 

necessariamente, um número inteiro.  As dimensões fracionárias podem, então, 

quantificar qualidades como o grau de irregularidade ou tortuosidade de um 

objeto. Dessa forma, os fractais conseguiram dar “harmonia” e forma ao que era 

irregular e indefinível. Sua beleza particular de associar a parte ao todo encanta 

os olhos, como uma poesia concreta. E, de fato, talvez possamos definir alguns 

poemas concretos como fractais ou inseri-los em fractais, como é o caso de um 

dos mais famosos poemas de Augusto de Campos, “Luxo” (1965), pois ele nos 

remete à idéia de um retângulo, composto por quatro outros retângulos menores 
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e estes, por sua vez, compostos por outros retângulos (12, 9, 15 e 24, 

respectivamente) menores ainda, sempre internamente.  

Como já vimos, a poesia concreta pode (e deve) ser lida de muitas formas 

e uma das maneiras de serem compostas é por meio da relação sintagma e 

paradigma. Assim, o poema “Luxo”, citado abaixo, no eixo do paradigma, é 

composto pela palavra “LUXO” repetidas vezes. Essa palavra, no eixo 

sintagmático, constrói cada letra ampla do poema e, no todo, forma uma outra 

palavra “LIXO”. Ora, só podemos entender a organização estrutural desse 

poema se fizermos uma leitura dialética e dialógica dele.  

Assim, partimos de seus retângulos internos, formados pela palavra 

“LUXO”, escrita na horizontal e repetida verticalmente. Num outro nível, um 

pouco mais abrangente, percebemos que um certo conjunto de retângulos-

palavras “LUXO” forma cada uma das letras que compõem o próximo nível 

estrutural do poema, ou seja, num terceiro nível, mais amplo e global, 

percebemos que cada palavra interna “LUXO” monta cada uma das quatro letras 

(e novos 4 retângulos) que compõem a palavra externa “LIXO” do poema e um 

outro retângulo externo. Numa combinação perfeita entre comprimentos, 

larguras e alturas, os retângulos-palavras desvendam, melhor, re-velam o tema 

crítico do poema-retângulo fractal: (o) luxo é (um) lixo. Entretanto, dialética e 

dialogicamente, uma outra leitura possível pode ser feita e, da macro à micro 

estrutura geométrica do poema, o tema se inverte: (o) lixo é (um) luxo.  

Podemos dizer ainda que, ao relacionarmos eixos e “retângulos”, numa 

leitura micro e macro estrutural, a crítica incutida no poema possui duplo sentido: 

(o) luxo é (um) lixo tanto quanto (o) lixo é (um) luxo. Assim, o que parece ser um 

texto-figura simples, de uma dimensão inteira, revela a complexidade do mundo 

contemporâneo, fragmentado. Afinal, até tematicamente, a questão do lixo é 

uma problemática grave e ainda sem solução nesses tempos de globalização e 

tecnicismo desenfreado. Claro que, como vemos, a forma do poema concreto 

citado é dada pela palavra, mas, figurativamente, ele é representado pela 

geometria fractal, já que ele pretende estar engajado no mundo “real”: 
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 O exemplo dado acima demonstra o quanto a iconicidade geometrizante 

já é uma tradição da poesia concreta. Uma manifestação/expressão poética que, 

desde o seu nascimento, reclama formas matemáticas, cores, “filmletras”, 

“clippoemas” e “pixelpoemas” como uma espécie de “ideologia poética” que, 

segundo Décio Pignatari, caracteriza-se como “uma ideologia icônica, que 

escapa aos conceitos”. Portanto, “uma ideologia não-verbal, que se exprime 

através do e no verbal”. Logo, uma ideologia inerente à poesia concreta. Assim, 

para compreender a relação dialógica e dialética existente entre o concretismo e 

a geometria fractal, precisamos entender a conceituação de ideologia poética. 

Contudo, não devemos confundir as concepções de ideologia poética e poética 

ideológica, noções completamente dicotômicas. Segundo Pignatari (1995: 74): 

 

“Entendamos por ideologia poética a ideologia inerente ao fazer 

poético – aquilo que normalmente chamamos “beleza”. Sim, a 

beleza é a ideologia da poesia. Já uma poética ideológica é uma 

poética pragmática: a ideologia da beleza posta a serviço da 

ideologia social e política.”  
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exemplo, não pode abdicar do conteúdo. Acontece que um conteúdo a gente 

adota, uma forma não. Daí a incompreensão dos que têm belas idéias, mas não 

conseguem produzir um bom poema, pois, como afirmou Mallarmé a Degas: 

“Meu caro Degas, poemas não se fazem com idéias, se fazem com palavras”. 

Contudo, o poeta, que vive no mundo das formas, pode (e deve) adotar idéias. 

 Em suma, a ideologia poética é o que Pignatari (1995: 75) chamou de 

“(...) uma psiqué, um drive, um mergulho, um pulso, uma pulsão, uma pulsação 

que nasce do sentimento de carnação, encarnação e reencarnação da palavra 

em relação à vida”. Afinal, segundo o autor, “os signos são mortos e a vida 

passa”. Todavia, que é mais morto? O signo ou isto que todos chamamos de 

vida? Por que o poeta passa e sua poesia não? Balzac dizia que “só o poeta fala 

em morte” porque ele sabia que “a palavra não é vida”, mas sabia também, 

como sabemos, que “a vida pode ser resgatada pela palavra poética viva”.   

 Afinal, a poesia, principalmente a concreta, é concreção de sentimentos. 

Concreção sígnica: síntese e nódulo das “coisas” sob a forma irreconhecível de 

signos. Nesse sentido, a literatura pode ser compreendida como “o lado ficcional 

do processo de desautomatização do signo verbal”. Mais, segundo os 

concretistas do grupo Noigandres, “desautomatização essa que só pode operar-

se por força da intervenção do icônico. Por onde a vida, não apenas a cabeça, 

parece vazar”. Isto é, entre a figura e a não-figura situa-se a literatura. Hoje, a 

série literária é quase ininteligível sem o confronto, a presença e a pressão das 

séries não-literárias e não verbais como o caso da matemática. Por isso existe a 

busca de uma nova poética verbal concreta, não em conflito com o icônico, mas 

como que dele nascitura. Assim, pela nova experiência do não verbal na 

literatura, por meio da poesia concreta, o texto é como que solarizado em novo 

ângulo, pois revela virtualidades sígnicas e de significado diferentes e novas. 

Assim, segundo Pignatari (1995: 79),  

 

“Onde só parecia haver enunciado, só há enunciação: o signo 

verbal que parecia vidro transparente para a visão plena de um 
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objeto ou referente externo se transforma em espelho ou em 

régua que, para medir o espaço, tem de acompanhá-lo”.  

 

 Certa vez, João Cabral de Melo Neto, numa conversa com Augusto de 

Campos, disse-lhe que seus poemas eram únicos, diferentes uns dos outros. 

Talvez por definições e preocupações (concretas?) com a qualidade de nossa 

escrita é que possamos fazer nossas as palavras de Augusto de Campos ao 

terminarmos este artigo, já que escrevê-lo se impôs a nós como uma escolha 

“inelutável”, como Augusto de Campos afirma, em seu “NÃOfácio”, do livro Não - 

poemas, ao se referir à sua escrita, pois diz que 

 

“Cada poema (texto) é para mim (para nós) uma mínima coisa 

nova, vida ou morte, e a prática digital, com a sedução dos seus 

multinstrumentos, ainda veio agravar o problema, pois às vezes 

penso que sou menospoeta que músico e menosmúsico que 

artista gráfico. O fato é que meus poemas caberiam melhor talvez 

numa exposição, propostos como quadros, do que num livro. Mas 

o livro, mesmo bombardeado pelos novos meios tecnológicos, é 

uma embalagem inelutável, ainda mais para os guetos e 

guerrilhas da poesia e suas surdas investidas catacúmbicas”.  

 

 Enfim, professoras-pesquisadoras que trabalham com a linguagem e o 

pensamento humano, seja por meio da palavra ou da matemática, o que nos 

interessa é a representação do mundo, esse “simulacro” de sentido do homem. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 17 

Bibliografia: 

 

BAKHTIN, M. Marxismo e Filosofia da Linguagem. São Paulo: Hucitec, 1997. 

___. Estética da Criação Verbal. São Paulo: Martins Fontes, 1992. 

___ e VOLOSHINOV, V. N. “Le     discours     dans     la     vie   et     le  discours  

dans  la poésie”. Contribution  à  une  poétique   sociologique. In: TODOROV, T. 

Mikhaïl Bakhtine,   le principe dialogique. Paris: Seuil, 1981 (Trad. Port.: Carlos 

Alberto Faraco e Cristóvão Tezza). 

BARNSLEY, M. Fractal Everywhere. Academic Press, 1988. 

BARROS, D.L.P. de. Teoria do discurso: fundamentos semióticos. São Paulo, 

Atual, 1988 

___. Teoria semiótica do texto. São Paulo, Ática, 1990. 

BARTHES, R.. Elementos de Semiologia. São Paulo: Cultrix/Edusp, 1971. 

___. O Prazer do texto. Lisboa: Edições 70, 1973. 

___. A aventura semiológica. São Paulo: Martins Fontes, 2001. 

___. O Rumor da Língua. São Paulo: Brasiliense, 1988. 

BERTRAND, D. Caminhos da semiótica literária. São Paulo: EDUSC, 2003. 

CAMPOS, A. de. Não poemas. São Paulo: Perspectiva, 2003. 

___. Metacrítica. Piauí: Lava-Roupa, 1979. 

___. Teoria da poesia concreta. São Paulo: Invenção, 1965. 

___. Despoesia. São Paulo: Perspectiva, 1994. 

___. Poesia Antipoesia Antropofagia. São Paulo: Cortez, 1978. 

___. Dez poemas de E. E. Cummings. Rio de Janeiro: MEC, 1960. 

CAMPOS, H. Melhores Poemas. São Paulo: Global, 2000. 

___. A arte no horizonte do provável. São Paulo: Perspectiva, 1973. 

___. Ideograma. São Paulo: Cultrix, 1977. 

CARVALHO, M.C.C.S. e OUTROS. Fractais uma Breve Introdução. Sem dados. 

CRILLY, R.A., EARNSHAW, R.A. and JONES, H. (editors). Fractals and Chaos. 

Spring - Verlag, 1991. 

DÉPRÉ, I.O. Haroldo de Campos. São Paulo: Global, 2000. 

DISCINI, N. O Estilo nos textos. São Paulo: Contexto, 2003. 



 18 

DOLCE. O. Fundamentos da Matemática Elementar – geometria espacial.  São 

Paulo: Atual, Vol. 10, 5a.ed., 1993. 

FIORIN, J. L. Linguagem e Ideologia. São Paulo: Ática, 1988. 

___. Tendências da Análise do Discurso. Campinas: UNICAMP, 1990. 

___. As astúcias da enunciação. São Paulo: Ática, 1996. 

GEERTZ, C. A Interpretação das Culturas. Rio de Janeiro: Guanabara, 1989. 

http://www.pessoal.sercomtel.com.br/matematica/index.htm - Projeto MatWeb: 

Matemática pela Internet, Coordenador:  Ulysses Sodré- Universidade Estadual 

de Londrina, Supervisora: Sônia F.L. Toffoli - Departamento de Matemática - l 

HUTCHEON, L. Poética do Pós-modernismo. Rio de Janeiro: Imago, 1991. 

JAKOBSON, R. Lingüística e comunicação. São Paulo: Cultrix, 1975. 

___.Seis lições sobre o som e o sentido. São Paulo: Martins Fontes, 1977. 

LARRAIN, J. The Concept of Ideology. London: Hentchinson, 1979. 

MACHADO, N.J. Vivendo a Matemática - Os poliedros de Platão e os Dedos da 

Mão. São Paulo: Scipione, 4a.ed., 1994. 

MANDELBROT, B.B. The Fractal Geometry of Nature. New York: W.H. Freeman 

and Company, 1982. 

MORIN, E. Ciência com Consciência. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998. 

___. Poesia Amor Sabedoria. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998. 

___. Cultura de Massa no século XX: o espírito do tempo 1. Neurose. São Paulo: 

Forense Universitária, 1999. 

___. Cultura de Massa no século XX: o espírito do tempo 2. Necrose. São Paulo: 

Forense Universitária, 1999. 

PIGNATARI, D. Letras, Artes, Mídia. São Paulo: Globo, 1995. 

POUND, E. ABC da Literatura. São Paulo: Cultrix, 1995. 

TODOROV, T. Mikhaïl Bakhtine, le principe dialogique. Paris: Seuil: 1981 

___. Os gêneros do discurso. São Paulo: Martins Fontes, 1980. 

http://www.pessoal.sercomtel.com.br/matematica/index.htm

