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Resumo
Este artigo surgiu com o propésito de compreender a estrutura
organizacional interna da poesia concreta como expressao que ‘reflete e
refrata”, sequndo Bakhtin, o homem e o mundo, bem como demonstrar o quanto
a matemética &€ complexa, logo, humana. Por isso, sentimos a necessidade de
estabelecer um didlogo entre as Letras e a Matemética, ja que os textos
concretistas incorporam conceitos, principalmente ao que se refere a geometria
fractal, uma vez que trabalham com o tridimensional, os eixos cartesianos, a
irregularidade e as figuras geométricas. Linguagens autbnomas, poesia e
geometria fractal se complementam no que se refere a tentativa de entender e
“explicar” o mundo, esse simulacro semiético 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 fraturacao 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 manifestacdo poética candnica, ja que quer se
manifestar como compromisso com a “modernidade pds-moderna” e com a
sociedade contemporanea. Numa palavra: uma nova linguagem. Uma nova

estética baseada em concep¢des matematicas, ja que imagética e geomeétrica.
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Poesia concreta e imagem fractal:

simulacdo contemporanea 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 angustias e das

incertezas humanas: amalgama de coisas e anjos”

Essa foi a definigdo dada por Augusto de Campos, ao se referir a “poesia-
coisa” de Rilke, poeta aleméo (1875-1926) que inspira até hoje a poesia
concreta. Entretanto, Rilke (como Malllarmé, Rimbaud e Verlaine, outros
inspiradores do movimento concretista) ndo se caracteriza como concretista no
sentido conceptual em que entendemos, hoje, essa expressao poética. Afinal, os
primeiros sinais do concretismo surgiram na década de 50, especificamente no
ano de 1951, quando ocorreu a "l Bienal de Arte Moderna", realizada em S&o
Paulo. Nao se tratava ainda de algo que sugerisse um movimento de mudancas
com o propoésito de vir para ficar. Entretanto, os que deram os primeiros passos
ndo pararam mais e, inspirados nos mestres europeus, continuaram
mobilizados, desafiadores e provocativos.

A poesia concreta é considerada um movimento artistico-literario inserida
no movimento modernista brasileiro. Criticos como Inés Oseki-Dépré a
consideram “o primeiro movimento de vanguarda brasileiro de repercussao
internacional”. O movimento, aos poucos, adquiriu uma “cara” (ou uma
mascara). Foi o que ocorreu com a criacdo do grupo Noigandres, em 1952,
formado por Augusto e Haroldo de Campos (conhecidos como “os irmaos
Campos”) e Décio Pignatari. Esse grupo pregava a poesia concreta como “a flor
gue afasta o tédio”. Contudo, o concretismo s6 se materializou, de fato, em
meados de 60, pela revista Invencao, apesar de ja ter sido lancado publicamente
em 1956, na ocasidao da “I Exposicdo Nacional de Arte Concreta”, que reuniu

artistas de diversos setores no Museu de Arte Moderna (MAM), de Séo Paulo.



Como manifestacdo, a poesia concreta foi considerada por muitos como
“antidoto” a poesia lirico-sentimental ou confessional-psicologica caracteristica
da geragao anterior a concretista, a chamada “Geracgéo de 45” (excegao feita ao
‘engenheiro” e “arquiteto” da palavra, o poeta Jodo Cabral de Melo Neto, ja que
ele foi, de fato, o precursor do concretismo), pois retoma a linha tracada pelos
poetas mais arrojados da Semana de 22, ou seja, aqueles da primeira geracao
modernista, que buscavam, como objetivo primeiro, 0 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, 0 concretismo possui a meta de assumir
o legado mais radical da poesia moderna: aquele presente no imaginario de
Mallarmé, em “Um lance de Dados”, por exemplo; e o método ideogramico
elaborado pela poesia de Ezra Pound. Haroldo de Campos (1976: 43) pode nos

esclarecer quanto ao propdésito e a conceituacao 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 sistematizacdo de todos os

niveis — semantico, sintatico, retérico, sonoro — da palavra’.

Vale acrescentarmos que, apesar da poesia concreta poder ser
caracterizada como a sintese do novo, seu projeto ndo consiste em fazer “o
novo pelo novo”, o que seria estéril, mas em propor conteudos novos, inviaveis
sem formas novas, sem uma renovacao linglistica. Por isso, ela quebra com os
conceitos tradicionais de verso e de leitura, por exemplo, pois ao propor a
ruptura com a linearidade linguistica, a fim de tirar a poesia da esfera abstrata e
reflexiva da folha de papel em branco e leva-la ao mundo “real” ou, ao fazer jus
ao movimento, concreto, propde um novo canone de escrita-leitura-reescritura,

nos planos sintagmatico e paradigmatico, sem ordem para a criagdo-recriagao



poética, mas calcada numa estrutura organizada e calculada, pois 0 que parece
ser caos linguistico passa a ser cosmo poético-matematico “concreto”.

Num dos seus ensaios mais fundamentais para a conceituagao da cultura
brasileira, Haroldo de Campos define seu “creative method”. Trata-se do ensaio
intitulado “Da razao antropofagica. Dialogo e diferenga na cultura brasileira”, no
gual define as fronteiras espaco-temporais da literatura e da cultura brasileira,
nao mais em termos provincianos e subdesenvolvidos de antiga colonia
européia, mas em termos historicos, dialdgicos e dialéticos em relacdo a toda a
cultura que alimentou e a toda a producdo que a tem caracterizado.

Nesse sentido, de pleno acordo com a “razdo antropofagica”, de Oswald
de Andrade, que Haroldo de Campos conceitua como ‘0 pensamento da
devoracdo critica do legado cultural universal, elaborado ndo a partir da
perspectiva submissa e reconciliada do ‘bom selvagem’, mas segundo o ponto
de vista desabusado do ‘mau selvagem’, devorador de brancos, antrop6fago”, o
critico precisa e confirma a idéia da atitude “antropofagica” do canibal devorador
apenas de inimigos bravos e transforma essa idéia no que poderiamos chamar
de um programa diferencial. As consequéncias dessa atitude sdo o carater no
plano ontolégico, ou seja, em lugar da identidade conclusa e acabada,
regionalizada, do nacionalismo substancialista, monoldgico, o jogo dialdgico da
diferenca brasileira, que coopera contra um pano de fundo universal; a ruptura
com a discursividade linear; a elaboracdo de uma historiagrafia heterogénea,
constelar; a reconstrucdo da tradicdo; e a constituicdo de “um espaco critico
paradoxal, que substitui a “doxa” unissona vigente.

Um dos meios de concretizar essa atitude consiste em remontar ao
passado matriarcal de nossa cultura, em buscar o novo no interior da tradigéo,
em tecer os fios da aranha poética que persistem através dos tempos e alicercar
a cultura presente por meio da re-criacdo poética. O outro polo, complementar,
é a transcriacao, ou, como diria Haroldo de Campos (2000: 11), a “tradu¢&o que
se propde como operacdo radical’, tradugdo 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,



gue deve ser recriado em todo o seu teor de informacéo original. Haroldo de

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

‘re-correr o percorrer configurador da funcdo poética,
reconhecendo-o no texto de partida e reinscrevendo-o, enquanto
dispositivo de engendramento textual, na lingua do tradutor, para
chegar ao poema transcriado como re-projeto isomorfico do
poema originario. O tradutor de poesia € um coreégrafo da danca
interna das linguas, tendo o sentido...ndo como meta linear de
uma corrida termo-a-termo,...mas como bastidor semantico ou

cenario pluridesdobravel dessa coreografia movel”

Seja pela transcricdo seja pela intertextualidade, a “razdo antropofagica”
se realiza na mesma perspectiva: descobrir, propagar o texto novo, dilatar o
espaco poético da lingua portuguesa, acrescentar a literatura, em lingua
renovada, a informacéo poética virtual e organicamente nova.

A caracteristica essencial da poesia concreta é a atencdo dada a
materialidade do signo em seus efeitos “pansemioticos” (Jakobson). Em outras
palavras, 0 que da relevancia a poesia concreta é a extrema criatividade no
plano semidtico e intersemidtico de seus representantes e a coeréncia tedrica de
suas propostas (0 que Jodo Cabral de Melo Neto chama “rigor”). Em suma, tal
um diamante polifacetado, a poesia concreta preencheu e preenche um espaco
sui-generis no contexto cultural contemporaneo, ndo sO brasileiro, mas
internacional, pois representa um amplo espectro de caminhos e de criagdes.

Consideremos um E. E. Cummings. Nao é tudo ali complexidade,
ambigilidade de toda sorte, sinuosidades para quebrar qualquer cabeca? No
poema cummingsiano, diz-nos Augusto de Campos que "a atomizacdo dos
vocabulos 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 0s reuniu num livro intitulado "40 Poem(a)s".

O livro "40 poem(a)s" ja traz na capa, ideogramicamente gravados, 0 poema



original e a traducao daquele que seria, ao menos conforme o tradutor Augusto
de Campos, o0 mais perfeito poema “construido" por Cummings.
E uma composicdo integrada por uma Unica palavra (“loneliness"), com uma

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

iness".

Este € o poema: "A leaf falls. Loneliness".O que ele nos sugere? Segundo
o tradutor, poeta e critico concretista Augusto de Campos, temos ai "uma das
mais densas imagens de soliddo que se conhecem". Para melhor
compreendermos este pequeno e complexo poema, visualizemos o artefato na

(adequadissima) traducao/"intraducéo” que dele nos da Campos:
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(
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itude".

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

parénteses, encontramos a palavra: "Solitude". Em pé, na vertical e dentro dos



parénteses, temos: “1 folha cai.”. Ao compararmos o0 poema original e a versao
brasileira criada pelo tradutor/"intradutor” brasileiro, percebemos que Augusto de
Campos teve que, por razbes naturalmente estético-visuais, embutir na
composi¢do, ndo apenas um, mas dois parénteses. Além disso, traduziu o artigo
indefinido "a" pelo numeral "1" (em lugar de "um"), e "loneliness" por "solitude"
(em vez de solidao), a fim de melhorar o arranjo poético em lingua portuguesa.
Deixadas as especificidades de cada lingua de lado, a imagem da solidao
permanece em ambos 0s poemas: no paradigma (eixo vertical), € o movimento
de gueda da folha que nos remete ao outono, enquanto que, no sintagma (eixo
horizontal), a atualizacdo da imagem dessa queda se traduz numa Unica
palavra, a soliddo, morte e abandono também caberiam, mas n&o
representariam a totalidade da morte em vida abandonada que,
semanticamente, a palavra soliddo carrega em si — sé...litaria.

O poema supracitado nos serve de exemplo ainda para demonstrar a
guebra da linearidade do signo sobre a qual falavamos, pois, para que o
entendamos, precisamos l|é-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 numero especificos de possibilidades aceitaveis a
serem atualizadas, logo, ela também se constitui como um sistema fechado.
Para melhor compreendermos o que chamamos de “atualizacdo”, torna-se
interessante fazermos mencado ao processo de formacado linguistica vinda do
pensamento. Se pensarmos que o0 homem é um ser “racional (“homo sapiens”)
iSSO ocorre porque ele possui um complexo sistema linglistico-matematico de
organizacdo 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 “ordenagéao” s6 é
feita no momento de elaboracdo do pensamento, apés escolhido um elemento

de cada subconjunto, a fim de trans-formar pensamento em “palavras”:



Verbo

corre estive

acordava

chovera for

Preposicédo
Conjuncéo

por como

que

Adjetivo

horrivel fofo

doloso ruim

Substantivo

gracinha

menino mulher

cor chuveiro

Linguagem

Atualizacdo/ordenacédo: A mulher corre como um menino - lingua.

A escolha é o que chamamos de atualizacdo. Em outras palavras, a
linguagem existe de maneira aleatéria no paradigma e sua atualizacdo € que a
transforma em lingua. Feita a escolha pelo falante, cada palavra, antes
agrupada em subconjuntos, agora, tem uma posicédo e desempenha uma funcéo
especifica, fixa, na lingua, no sintagma.

Paradigma e sintagma sao eixos acoplados ao sistema cartesiano
incorporado, tanto pela linglistica quanto pela matematica, para explicar que,
estruturalmente, a lingua é composta por um arcabouco de possibilidades
virtuais de organizacdo (eixo paradigmatico) e essas possibilidades linguistico-
matematicas podem ser atualizadas e fixadas (eixo sintagmatico) de acordo

com regras especificas do sistema da lingua e de coordenadas cartesianas.



Para compreendermos melhor a relagcdo entre 0s eixos sintagmatico e
paradigmatico, visualizemos o poema de Cummings e sua traducao, feita por
Augusto de Campos, a fim de percebermos o processo de escrita-leitura do texto

e sua relagéo com os eixos citados, a partir do modelo cartesiano:
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Como vimos, a atualizacdo e a fixacdo nos eixos cartesianos atribuem
uma ordenacdo a 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 orientacdo da linguagem, o que inaugura um novo
canone poeético fomentado em bases e dimensfes matematicas. Para ler
“solitude”, no poema “transcriado”, fixamos a coordenada y de “so” e seguimos a
leitura no eixo x. A mesma orientacdo € a base da leitura, tanto de “I” quanto de

“‘itude”. Entretanto, para lermos “1 folha cai”, podemos considerar a leitura numa




espécie de orientagcado 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 a geometria fractal.

Ao abolir as fronteiras semidticas, no sentido que Jakobson da a “funcéo
poética” (aquela em que a forma se torna mensagem, presente ndo s6 na
poesia), a poesia concreta permitiu maior interacdo entre 0os novos meios de
comunicacdo, cujos suportes, musical, visual, publicitario, se véem impregnados
doravante de significancia/signancia poética. Cumpre lembrarmos que a criacéo
de Brasilia, “metafora epistemoldgica da capacidade de inovagdao do artista
brasileiro”, nos termos de Haroldo de Campos, data dessa época.

O préprio Haroldo de Campos explicita essa nova estética:

“Pensar a literatura ou o texto num espago impenséavel. Levar
adiante uma experiéncia de linguagem como trabalho produtor
inscrito na regido do significante, isto €, numa regido onde o
significado ndo existe sendo como deslizamento entre superficies
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 fusdo de contrarios,
o0 minimalismo simbdlico com o maximo de efeitos, a sintese de multiplas
possibilidades semantico-sintaticas, além das musicas. Contudo, a fase de maior
ortodoxia € geométrica, densa, permutavel, cinética, aberta, auto-referencial. Isto
€, ser “concreto”, entdo, significa optar por um tipo de poesia racional, exata,
calculada, planejada matematicamente, e, a0 mesmo tempo, aberta, em que as
figuras de tema, isomorfas as figuras de signo, sao também figuras de vida.

Figuras de vida que se requintam e se personalizam, ao atingirem o apice
da perfeicdo formal e, por conseguinte, vital. Figuras legiveis de maneira
“aberta”, ou seja, sem ordem imposta, tanto do ponto de vista do

‘engendramento” poético (paronomastico, neologistico, permutacional) quanto
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do ponto de vista de uma visao caleidoscopica 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 razéo
com a emocdo, enfim, a poesia com a matematica, o inteiro com a fragéo, enfim,
a ruptura com as certezas absolutas. Afinal, vivemos um momento de incerteza,
perdicédo e fragmentacao total do mundo e até do proprio homem. Todavia, resta
o presente da poesia. Ndo uma poesia qualquer. Uma poesia “concreta”, parte
do mundo e produto do homem, logo, fractal ou, se quisermos, fracionaria.

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 expressdes do
tipo “Ele é muito quadrado!”) a formas geométricas (quadrado, triangulo,
retangulo, circulo, etc.). Isso ocorre porque, num certo sentido, ha uma “forma
exata” que praticamente ndo muda no mundo. Mas, ao olharmos de perto,
vemos que nos faltam formas para definir certos elementos “reais” que nos
cercam (arvores, mar, cadeia de montanhas, entre outras). A fim de conhecer
melhor essa figurativizacao 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 polonés Benoit
Mandelbrot, intitulado Os objetos fractais: forma, caso e dimenséo.

A palavra fractal deriva do latim (fractus, do verbo frangere) e significa
guebrar. A propriedade fundamental de um fractal € a auto-similaridade em que
uma forma se repete dentro de si mesma, de maneira semelhante e
independente de proporcdo ou escala. Ao observarmos uma folha de
samambaia, verificamos que ela se repete, ou seja, € como se a folha fosse
composta por inumeras folhas estatisticamente semelhantes e menores. Ela ndo
perde a sua estrutura, qualquer que seja a distancia de visdo, logo, ela é um
exemplo de figura fractal. No cinema, nos contos de ficgcdo cientifica, por
exemplo, somos convidados a visitar dimensdes diferentes. Ao aceitarmos o

convite, ficamos perplexos e estarrecidos diante de nossas limitacdes para
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encontrar referéncias a fim de entender uma quarta ou quinta dimens&o.
Ficamos mais confusos ainda perante a idéia de dimensfes que nao precisam
ser expressas por meio de um numero inteiro, algo existente, por exemplo, entre
as dimensdes um e dois, como é o caso da dimenséo dos fractais. Talvez pelo
fato de vivermos em trés dimensdes (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

sélido; podem ser divididos em N partes idénticas, cada uma das quais

reduzidas, respectivamente, pela razao r do todo, r=1/N, r :1/«/W, rzlli/ﬁ. @)

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

De forma geral, um objeto auto-similar de dimensédo D pode ser dividido
em N pequenas réplicas, cada uma das quais reduzidas por um fator r =1/YN.
Por meio de algumas passagens algébricas temos que D=IlogN/log(l/r).

Mandelbrot chama D de dimenséao fractal da curva, que nado precisar ser,
necessariamente, um nuamero inteiro. As dimensdes fracionarias podem, entéo,
guantificar 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 indefinivel. 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 a idéia de um retangulo, composto por quatro outros retangulos menores
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e estes, por sua vez, compostos por outros retangulos (12, 9, 15 e 24,
respectivamente) menores ainda, sempre internamente.

Como ja vimos, a poesia concreta pode (e deve) ser lida de muitas formas
e uma das maneiras de serem compostas € por meio da relacdo sintagma e
paradigma. Assim, o poema “Luxo”, citado abaixo, no eixo do paradigma, é
composto pela palavra “LUXQO” repetidas vezes. Essa palavra, no eixo
sintagmaético, constréi cada letra ampla do poema e, no todo, forma uma outra
palavra “LIXO”. Ora, s6 podemos entender a organizagdo estrutural desse
poema se fizermos uma leitura dialética e dialégica dele.

Assim, partimos de seus retangulos internos, formados pela palavra
“‘LUXQ”, escrita na horizontal e repetida verticalmente. Num outro nivel, um
pouco mais abrangente, percebemos que um certo conjunto de retangulos-
palavras “LUXO” forma cada uma das letras que compdem o préoximo nivel
estrutural do poema, ou seja, num terceiro nivel, mais amplo e global,
percebemos que cada palavra interna “LUXO” monta cada uma das quatro letras
(e novos 4 retangulos) que compdem a palavra externa “LIXO” do poema e um
outro retangulo externo. Numa combinacdo perfeita entre comprimentos,
larguras e alturas, os retangulos-palavras desvendam, melhor, re-velam o tema
critico do poema-retangulo fractal: (0) luxo € (um) lixo. Entretanto, dialética e
dialogicamente, uma outra leitura possivel pode ser feita e, da macro a micro
estrutura geométrica do poema, o tema se inverte: (0) lixo € (um) luxo.

Podemos dizer ainda que, ao relacionarmos eixos e “retangulos”, numa
leitura micro e macro estrutural, a critica incutida no poema possui duplo sentido:
(0) luxo é (um) lixo tanto quanto (o) lixo € (um) luxo. Assim, 0 que parece ser um
texto-figura simples, de uma dimenséao inteira, revela a complexidade do mundo
contemporaneo, fragmentado. Afinal, até tematicamente, a questdo do lixo é
uma problematica grave e ainda sem solucédo nesses tempos de globalizacéo 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, ja que ele pretende estar engajado no mundo “real”:
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LUXO LUXO LUXO LUXO Luxo || Luxo || Luxo
LUXO LUXO LUXO LUXO Luxo || Luxo || Luxo
LUXO LUXO Luxo || Luxo Luxo || Luxo || Luxo
LUXO LUXO i uxoxao | LUXO LUXO
LUXO LUXO LUXO LUXO LUXO
LUXO LUXO luxoxo | LUXO LUXO
Luxo || Luxo LUXO LUXO || Luxo Luxo || Luxo || Luxo
Luxo || Luxo LUXO LUXO LUXO Luxo || Luxo || Luxo
Luxo || Luxo LUXO LUXO LUXO Luxo || Luxo || Luxo

O exemplo dado acima demonstra 0 quanto a iconicidade geometrizante

ja € uma tradicdo da poesia concreta. Uma manifestacao/expresséo poética que,

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

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

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

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

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

para compreender a relacdo dialdgica e dialética existente entre o concretismo e

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

Contudo, ndo devemos confundir as concepc¢des de ideologia poética e poética

ideologica, no¢bes completamente dicotdmicas. 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. Ja uma poética ideoldgica € uma
poética pragmatica: a ideologia da beleza posta a servico da

ideologia social e politica.”

E isso que estabelece a diferenca entre “forma” e “contetido”. O poeta

nao pode renunciar a forma, pois deixaria de ser poeta, enquanto o politico, por
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exemplo, ndo pode abdicar do conteudo. Acontece que um conteltdo a gente
adota, uma forma néo. Dai a incompreenséo dos que tém belas idéias, mas ndo
conseguem produzir um bom poema, pois, como afirmou Mallarmé a Degas:
“‘Meu caro Degas, poemas nao 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 pulsdo, uma pulsagdo
gue nasce do sentimento de carnacdo, encarnacao e reencarnacao da palavra
em relacdo a vida”. Afinal, segundo o autor, “0s signos sdo 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 ndao? Balzac dizia que “so o poeta fala
em morte” porque ele sabia que “a palavra ndo € vida”, mas sabia também,
como sabemos, que “a vida pode ser resgatada pela palavra poética viva”.
Afinal, a poesia, principalmente a concreta, € concrecado de sentimentos.
Concregéao signica: sintese e noédulo das “coisas” sob a forma irreconhecivel de
signos. Nesse sentido, a literatura pode ser compreendida como “o lado ficcional
do processo de desautomatizacdo do signo verbal’. Mais, segundo os
concretistas do grupo Noigandres, “desautomatizacdo essa que s6 pode operar-
se por forca da intervencéo do icénico. Por onde a vida, ndo apenas a cabeca,
parece vazar’. Isto é, entre a figura e a ndo-figura situa-se a literatura. Hoje, a
série literaria € quase ininteligivel sem o confronto, a presenca e a pressao das
séries ndo-literarias e ndo verbais como o caso da matematica. Por isso existe a
busca de uma nova poética verbal concreta, ndo em conflito com o icénico, mas
como que dele nascitura. Assim, pela nova experiéncia do nao verbal na
literatura, por meio da poesia concreta, o texto € como que solarizado em novo
angulo, pois revela virtualidades signicas e de significado diferentes e novas.

Assim, segundo Pignatari (1995: 79),

“‘Onde so6 parecia haver enunciado, s6 h& enunciacdo: o signo

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

régua que, para medir o espaco, tem de acompanha-lo”.

Certa vez, Jodo Cabral de Melo Neto, numa conversa com Augusto de
Campos, disse-lhe que seus poemas eram Unicos, diferentes uns dos outros.
Talvez por definicbes e preocupacdes (concretas?) com a qualidade de nossa
escrita € que possamos fazer nossas as palavras de Augusto de Campos ao
terminarmos este artigo, jA que escrevé-lo se imp6s a ndés como uma escolha
“inelutavel”, como Augusto de Campos afirma, em seu “NAOfacio”, do livro N&o -

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

“Cada poema (texto) € para mim (para nds) uma minima coisa
nova, vida ou morte, e a pratica digital, com a seducéo dos seus
multinstrumentos, ainda veio agravar o problema, pois as vezes
penso que sou menospoeta que muasico e menosmusico que
artista gréfico. O fato € que meus poemas caberiam melhor talvez
numa exposicao, propostos como quadros, do que num livro. Mas
o livro, mesmo bombardeado pelos novos meios tecnoldgicos, é
uma embalagem inelutavel, ainda mais para 0s guetos e

guerrilhas da poesia e suas surdas investidas catacumbicas’.
Enfim, professoras-pesquisadoras que trabalham com a linguagem e o

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

interessa € a representacdo do mundo, esse “simulacro” de sentido do homem.
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