COMBINACOES ESTOCASTICAS NA POESIA
MODERNA E DE VANGUARDA NA LITERATURA
PORTUGUESA E BRASILEIRA.

1. Um Conceito de CombinacGes Estocasticas.

A estocéstica é a aplicacdo do calculo das probabilidades
aos numeros colhidos pela estatistica. Markoff, matematico
russo, tem papel decisivo na conceituacdo da estocastica, em
1907 criou as chamadas cadeias de Markoff, no qual a lei de
probabilidades depende ndo de toda a evolucdo anterior dos
sistemas, mas do valor assumido num determinado instante. Em
1913 introduziu sua conceituacdo nos estudos de
macrolinglistica analisando tanto a freqliéncia de ocorréncia das
palavras num dado idioma, como também a freqiiéncia dos
encadeamentos de palavras.

Na Teoria da Informacdo e Percepcdo Estética de
Abraham Moles, as cadeias de Markoff s&o utilizadas
exatamente no estudo das frequiéncias das palavras com vistas a
definir um limite de legibilidade de uma lingua, donde se
conclui a necessidade de redundancia minima no sistema para
que ele seja compativel com o processo de comunicacao.

Assim, a formagdo de mensagem constituida de uma
palavra ou de um conjunto de palavras necessita da escolha de
sinais (letras do alfabeto) numa certa ordem. De outro modo, se
nos deparamos com partes desta mesma informacdo, existe a
possibilidade de reconstruir a mensagem por completo, com
grande probabilidade de certeza em relacdo a forma original, se
conhecemos 0s mecanismos, as leis, as normas que organizam
aquele tipo de mensagem. As cadeias de Markoff constituem os
passos no processo de reconstrucao, de modo que seja possivel
através de uma sequéncia de combinacdes previstas pelo sistema;
mas, muitas vezes, ndo utilizadas no cotidiano, a construcdo de
mensagens novas, originais, surgidas do limite entre as



combinacBes aleatdrias entre o0s sinais, as combinacfes
permitidas pelo sistema e ainda as combinacgdes efetivamente
utilizadas com recorréncia pelo sistema.

Conforme observa Décio Pignatari:

“Quando falamos ou escrevemos, em verdade,
estamos procedendo a rapidissimas selecdes de signos
em nosso repertorio, numa ordem organizativa, as vezes
bastante maleavel, prescrita pelas normas do sistema;
ndo nos damos conta do fato porque o processo ja esta
automatizado, por meio dos constantes e reiterados
feed-backs (auto-informacgédo) da aprendizagem. Mas
basta observar como a crianca aprende a falar para
percebermos as relagGes estruturais entre 0S processos
do feed-back, da cadeia de Markov e da formacéo do
repertério. Estatisticamente falando, as leis que
comandam o0 processo integrado sdo as do
acaso-e-escolha (chance & choice), ou seja, leis da
probabilidade”

(PIGNATARI, Décio. Informacdo, Linguagem,
Comunicagéo. p.42)

Um modo de aplicar o conceito das cadeias de Markoff
na linguagem é descrito por Isaac Epstein.' Se considerarmos a
lingua portuguesa como constituida de 23 letras e o sinal de
espaco (no caso ndo se esta considerando as letras K, W e Y
como constituintes desse conjunto, embora se saiba, que na
pratica elas ocorrem, embora com baixa probabilidade),
podemos construir uma matriz combinatoria em que dispomos
na primeira linha as letras e o sinal de espaco na ordem
alfabética, e na primeira coluna os mesmo sinais, depois é s
proceder ao cruzamento da 1.2 linha com a 1.2 coluna, obtendo
576 combinacgdes de dois sinais cada, que podemos chama-los

LEPSTEIN, Isaac. Teoria da Informag&o. Sao Paulo, Atica, 1986, p.59.



de digramas (isto €é, dois sinais). Desse total existirdo digramas
que tém ocorréncia maior na lingua portuguesa do gque outros
(ch, rr, ss ou am terdo uma porcentagem maior de ocorréncia
maior do que cp, ct, xt ou zz, por exemplo). O préprio Markoff
aplicou uma matriz de digramas na analise de uma obra literaria
publicado no Boletim da Academia Imperial de Ciéncias de Sao
Petersburgo, em 1913, intitulado “Ensaio de uma pesquisa
estatistica sobre o texto do romance Eugene Oneguin”.

Apenas para exemplificacdo, para que ndo confundamos
a nocao de digramas com a de digrafos (conforme se encontra
nas gramaticas da lingua portuguesa), a palavra amor seria
constituida pelos seguintes digramas am, mo e or; a palavra 0sso
pelos digramas o0s, ss, so. Neste Ultimo caso nos temos,
gramaticalmente, o digrafo “ss”. Assim a andlise da palavra
pizza demonstraria que ela ndo seria pertencente ao conjunto de
palavras da lingua portuguesa, uma vez que dos seus digramas
(pi, iz, zz, za) o digrama “zz” ndo possui ocorréncia em nossa
lingua. Assim numa tarefa de reconstrucdo de uma mensagem,
que tivesse a ocorréncia da palavra pizza, se o fragmento
disponivel desta palavra fosse, por exemplo, pi_ _ a, e ndo se
estivesse considerando a possibilidade de ocorréncia de palavras
de outro idioma, provavelmente se chegaria a palavras como
pista, pinga, pinga, etc. O que faria com que uma frase como
“Durante a noite apreciamos muitos sabores de pizza” fosse
entendida como “Durante a noite apreciamos muitos sabores de
pinga”. Existe, pois, nessa tarefa de reconstrucdo da mensagem
um limiar em que se podem considerar desvios possiveis em
relacdo a mensagem original, mas por outro lado, existe tambem
uma area em que os limites do idioma podem ser estendidos,
assim, no mesmo exemplo imaginado, a frase “Durante a noite
apreciamos muitos sabores de pizza” deve ser considerada como
sendo pertencente a lingua portuguesa, embora exista a
ocorréncia de um vocabulo ndo pertencente ao universo de
palavras desse idioma.



2. A Poesia Moderna e de Vanguarda: alguns principios
formais

Um dos trabalhos mais significativos sobre a origem da
chamada poesia moderna foi desenvolvido por Hugo Friedrich,
Estrutura da Lirica Moderna, entre outras coisas, observamos a
partir desse trabalho que a poesia moderna é um fenémeno
literério ligado diretamente ao desenvolvimento de um locus
urbanus, de uma atmosfera voltada, mais do que nunca, para as
possibilidades humanas numa civilizacdo que cada vez mais se
concentra num ambiente, tido por principio, como artificial, no
sentido de ser criado pelo homem.

Costuma-se  considerar como caracteristica dos
movimentos poéticos da Europa de fins do século XIX, a busca
de formas de expressao originais, que fugissem e, muitas vezes,
negassem o procedimento da poética classica, que ndo so dividia
0s géneros em secOes estantes, como também definia as
caracteristicas especificas de cada género, instaurado num
paradigma baseado na “exceléncia”, ou seja, 0 bom poema é
aquele que imita com “exceléncia” o modelo, de tal modo, e
com tal perspicéacia, que o novo poema chega a propor até novas
nuancgas em relacdo ao modelo, embora o modelo ja devesse
conter latente aquele aspecto até entdo nao observado.

Como observa Gilberto Mendonga Teles:

“De um modo geral, esses movimentos estavam sob
0 signo da desorganizacdo do universo artistico de sua
época. A diferenca é que uns, como o futurismo e o
dadaismo, queriam a destrui¢do do passado e a negacao
total dos valores estéticos presentes; e outros, como o
expressionismo e o cubismo, viam na destruigdo a
possibilidade de construcdo de uma nova ordem
superior. No fundo eram, portanto, tendéncias



organizadoras de uma nova estrutura estética e social. E
possivel ordenar esses movimentos em duas frentes
opostas e, ao mesmo tempo, unidas por um principio
comum - o da renovacao literaria.”

(TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda Européia
e Modernismo Brasileiro, p. 10-11)

Com as novas poéticas surgiram também conceitos
tedricos que eram o resultado de reflexbes sobre o sentido da
poesia nesse mundo moderno que se configurava a partir do
século XIX. A preocupacdo com a originalidade, em tempos
mais recentes, chega a ser obsessao, de tal modo, que podemos
falar numa “tradicdo do novo”, titulo, alias, do trabalho de
Harold Rosenberg, para quem:

“O famoso ‘rompimento moderno com a tradi¢do’
durou o bastante para ter produzido sua propria tradicao.
S&o decorridos cem anos exatos desde que Baudelaire
convidou os fugitivos do mundo demasiadamente
reduzido da memdria para tomarem parte na sua viagem
em busca do novo.

Desde entdo surgiu uma arte cuja historia,
independente dos credos de seus praticantes, vem
consistindo em saltos de vanguarda a vanguarda, e
movimentos politicos de massa, cuja finalidade tem
sido a renovacdo total ndo apenas das instituicdes
sociais, como também do préprio homem.

O novo nédo pode tornar-se tradicdo sem dar lugar a
contradi¢Bes singulares, mitos, disparates — criativos,
mesmo amiude.”

(ROSENBERG, Harold. A Tradicdo do Novo,
p.XV)



Assim, novos conceitos sobre o que seja verso, estrofe,
metro, ritmo, gramatica, enfim, poesia, tém proliferado como
em nenhuma outra época anterior. As vanguardas mais recentes
abandonaram os chamados “grilnGes do verso e da escrita
linear” e buscaram se expressar através dos conceitos de
espacialidade e de visualidade, inclusive com o recurso da
tridimensionalidade, da perspectiva, das cores e do movimento.

Buscaremos, nos exemplos a seguir coletados,
demonstrar a possibilidade de se considerar a escolha
paradigméatica em poesia como um elemento associado ao
conceito de escolha probabilistica (ou seja, escolha estocastica)
na poesia moderna.

3. Poesia e Estocastica.

3.1.A Estilistica de Repeticédo de Carlos Drummond de
Andrade.

Para Gilberto Mendonga Teles, autor do trabalho que
analisa o processo de repeticdo de vocabulos na poesia de
Drummond, o poeta parece buscar a cada palavra que se repete
colocar um novo significado sobre 0 mesmo significante. Cada
vez que uma palavra se repete instala-se uma comunicagdo que
ndo é somente aquela de caracteristica univoca, mas sim, uma
reverberacdo sobre o cddigo, que faz com que uma a relagdo
entre significante e significado seja alterada para uma faixa mais
ampla que compreende multissignificacao.

“O grande poeta brasileiro sabe que a repeticéo,
‘causada por um excesso de regras que confere a
comunicacdo um certo coeficiente de seguranca, ou seja
comunica a mesma informagdo mais do que uma Unica
vez e, eventualmente, de modos diferentes’, é portadora
de mensagem nova, atrai o leitor pelo ouvido, pelos



olhos e descarrega-lhe uma quantidade maior de teor
informacional, porquanto a repeticdo epizéutica
engendra uma palavra longa e, no dizer de Décio
Pignatari, ‘as palavras mais breves, mais utilizadas,
informam menos, enquanto as mais longas, menos
usuais, possuem maior taxa de informacéo’2. Por isso,
Drummond - poeta consciente, magico da palavra e
inventor de coisas belas — sabe zombar daquela lei da
ndo-repeticdo, pregada pelos ‘gramaticos’ e tao
oportunamente ironizada por Tzvetan Todorov, para
quem é dificil ‘acreditar que se possa imaginar tal lei
estética’>”

(TELES, Gilberto Mendonga. A Estilistica da
Repeticdo, p.183)

Para Affonso Romano de Sant’Anna, a poesia de
Drummond em relacdo a repeticdo, envolve uma consciéncia do
poeta que vé a linguagem como parte do processo que envolve
escolhas e recusas. Nesse sentido, escrever um poema pode ser
um exercicio de escolha e, mais do que isso, a partir disso,
determinar processos de associacdo de palavras que criem um
processo de escolha caracteristico. Dito de outro modo, é como
se em determinados poemas, Drummond procedesse a
realizacdo de cadeias markovianas determinantes da estrutura do
poema.

Recorrendo a Leo Spitzer, Affonso Romano observa que
a associacdo de palavras em Drummond poderia estar
relacionada ao procedimento da poesia oral, do tipo
palavra-puxa-palavra, que € um processo préprio para a

2 PIGNATARI, Décio. Informagéo. Linguagem. Comunicagao. Sao Paulo,
Perspectiva, 1969, p.55 — Nota de GMT.

¥ TODOROQV, Tzvetan. As Estruturas Narrativas. Sdo Paulo, Perspectiva,
1969, p.107 — Nota de GMT.



memorizacdo no caso de poemas longos para declamagéo.
Argumenta ainda o critico que em Drummond, particularmente,
esse processo atinge algumas performances mais singulares e
requintadas do que a simples associacdo do tipo
palavra-puxa-palavra.

Para Affonso Romano de Sant’ Anna existe na poesia de
Drummond os seguintes tipos de associacao:

a)associacdo por contraste: “Vejo garotos na escola /
preto-branco-pretobranco”(“Canto Negro”);

b)associagdo por similaridade: “O papagaio, 0 gato, o
cachorro” (“Familia”);

c)associacdo por subordinacdo: “Uma familia, como
explicar? Pessoas, animais, /objetos”(“Onde H&a Pouco
Falavamos”);

No caso do poema “No Meio do Caminho”, que retoma
parodisticamente uma expressdo de Dante reverberada em
Olavo Bilac: “Nel mezzo del camim..”, o processo de repetigéo
vai um pouco além do que o processo de associagdo de palavras.
Temos ai um sistema estocastico, em que duas células
significativas: “no meio do caminho” e “tinha uma pedra”,
através do jogo de alternancia na ordem entre as duas células,
vai compondo 8 dos 10 versos que formam o poema — 4 versos
acima e 4 versos abaixo de um distico central que dialoga com
essas duas células para montar a teia interpretativa do poema.

Podemos ainda imaginar que o poema fecha-se num
circulo, de tal modo que a ultima célula “tinha uma pedra” pode
compor-se num supra-verso com a primeira célula do poema:
“No meio do caminho”. Para melhor visualizacéo, reproduzimos
0 poema, diferenciando as células pelo tipo italico e pelo
negrito:

No Meio do Caminho




No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas téo fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

Observemos que a célula “tinha uma pedra” ocorre sete
vezes no poema, enquanto que “no meio do caminho” ocorre
sete vezes (incluindo a do titulo), portanto, longe de propor uma
poesia de simetria absoluta o poema instaura um
questionamento sobre os sentidos das palavras, abrindo para
diversas interpretacfes. Notemos que existem, além do espaco a
separar as duas estrofes, dois momentos de espago em branco ou
siléncios que quebram a ordem compositiva célula 1 + célula 2.
Os dois espagos ocorrem apés a célula “tinha uma pedra”
guando esta ocorre sozinha no verso. Assim 0s dois espacos em
branco ou siléncios, podem ser compreendidos como uma
terceira célula significativa do poema, que tem a funcéo de
quebrar a ordem simétrica real e propor uma simetria aparente.
O siléncio no poema é significativo.

3.2. Caeiro e as sensacoes.

A repeticdo em Caeiro j& parece ter um sentido diverso
da utilizada por Drummond. No heterdbnimo pessoano a
repeticdo tem a funcéo da busca da permanéncia, de chamar a
atencdo para o signo em si mesmo, e tentar evitar a passagem
parta um outro signo que seria formado a partir da interpretacao



do primeiro. Algo semelhante a “rosa” de Gertrude Stein, com a
diferenca que Caeiro ndo pretende, ao menos explicitamente,
chamar a atencdo para a linguagem verbal, mas para evitar que o
sentido que deu origem a percepcdo primeira seja utilizado
como elemento para a criacdo de outros signos, estes interiores,
produtos da mente, e distantes, por isso mesmo, do primeiro
signo, mais proximo ao mundo real. Como observa Rinaldo
Gama:

“Trata-se de uma poesia ocupada em cantar um
mundo onde poemas ja se tornaram desnecessarios.
Uma poesia para acabar com a poesia. Uma poesia que
ja nem quer imitar, mas diluir-se de tal modo no seu
objeto, as sensacOes verdadeiras, que passe a ser
exatamente isso — as sensacOes verdadeiras.”

(GAMA, Rinaldi. O Guardador de Signos, p.70)

Por exemplo, no poema “V”” do Guardador de Rebanhos
(“Ha Metafisica bastante em ndo pensar em nada”), existe uma
série de cinco palavras que se repetem em diversos momentos
do poema: flores, arvores, montes, sol e luar. Observemos que
essas cinco palavras aparecem em ordens diferentes, conforme
0s versos extraidos do poema mostram.

“Mas se Deus é as flores e as arvores
E os montes e o sol e o luar.”

“Mas se Deus é as arvores e as flores
E os montes e o luar e o sol,”

“Chamo-lhe flores e arvores e montes e sol e luar;

“Sol e luar e flores e arvores e montes”



“Se ele aparecesse como sendo arvores e montes
E luar e sol e flores,”

“Como arvores e montes e flores e luar e sol.”

“E chamo-lhe luar e sol e flores e arvores e montes,”

Para melhor visualizacdo do que pretendemos expor,
vamos criar uma matriz cruzando os cinco elementos para

formar digramas. Na tabela, a seguir, “A”, “F”, “L”, “M” e “S”
designam, respectivamente, arvores, flores, luar, montes e sol:

Pal./pal. |arvores |flores luar Montes |sol
Arvores |A.eA. [A.eF. |A.eL.[A.eM. A eS.
Flores F.eA |F.eF. |F.eL. |F.eM. |F.eS.
Luar L.eA. |L.eF. |L.eL. |[L.eM. |[L.eS.
Montes |[M.eA. [M.eF. (MeL. |M.eM. |[M.eS.
Sol S.eA. |S.eF. |S.eL. |S.eM. |S.eS.

As células sombreadas indicam os digramas utilizados
por Caeiro em sua poesia. Podemos dividir as cinco palavras em
dois grupos, de acordo com a ocorréncia dos digramas. Primeiro
0 par sol/luar, que sempre ocorre nos versos citados, seja no
digrama sol e luar, seja luar e sol. J& o trio de palavras arvores/
flores/montes, ndo ocorre em todas as possibilidades
digramaticas. Ndo temos os digramas flores/montes, nem
montes/arvores. Observando o quadro, notamos que, no sentido
horizontal — das linhas — cada elemento se combinard com
outros dois, deixara sempre de ocorrer a combinagdo consigo
mesmo, e levando em conta os dados até aqui observados,
descartara a ocorréncia de outras duas combinacGes. O que
equivale dizer, que no poema ocorrem 50% das combinacGes
possiveis entre as cinco palavras em pares que nao considerem
uma combinacdo de uma palavra consigo mesma. Por outro lado,



levando-se em conta a posi¢édo da palavra dentro do digrama (se
primeira, se segunda) a palavra “flores” € a Unica que se
combina com todas as outras, enquanto segunda palavra do
digrama, ao passo que montes s6 se combina com “arvores”
como segundo elemento do digrama.

E como se as cinco palavras fossem dispostas em uma
sequéncia de combinagdes para demonstrar que a ordem das
palavras ndo deve alterar o significado delas (o equivalente
caeiriano da propriedade comutativa: a ordem dos fatores nédo
altera o produto). Dai o poeta afirmar que “Chamo-Ihe flores e
arvores e montes e sol e luar;” e “E chamo-lhe luar e sol e flores
e arvores e montes”. A combinacgdo qualquer que seja, ndo deve
alterar o significado primeiro do conjunto, sdo elementos da
natureza e, enquanto tal, devem ser entendidos e/ou percebidos.
E a estocéstica do Sensacionismo.

3.3. Murilo Mendes e a Ars Combinatéria.

Na poesia de Murilo Mendes a nocdo de arte
combinatdria envolvendo as palavras que constituirdo o poema
parece estar associada as idéias apreendidas do Surrealismo.
Para Arnold Hauser, as caracteristicas maneiristas e/ou
neobarrocas que podem ser percebidas na arte moderna podem
estar associadas de forma mais pura no Surrealismo.

“A esséncia da montagem reside na combinacéo
imediata de elementos heterogéneos; nesse sentido sua
técnica incorpora o principio formal de todo o
Surrealismo e na verdade de toda a arte moderna.”

(HAUSER, Arnold. Maneirismo, p.447.)

Observa Murilo Marcondes de Moura que aspectos
centrais da poética de Murilo Mendes podiam ser associados a
uma “atualizacdo de processos combinatdrios inicialmente



presentes em Raimundo Lulio e, posteriormente, de modo mais
sistematico, nas poéticas européias do Barroco e do
Maneirismo.” E acrescenta:

“Diversos outros autores também associam o
‘carater analdgico da palavra dos tempos modernos’ a
‘agudeza seiscentista’. Hugo Friedrich em um longo
ensaio, discute as caracteristicas béasicas do que ele
denomina de ‘lirica barroca’ (particularmente italiana),
e algumas de suas conclusdes sao muito reveladoras no
que se refere as afinidades entre a metéafora barroca e a
moderna.”

(MOURA, Murilo Marcondes. Murilo Mendes: A
Poesia como Totalidade, p.37)

No poema “Palavras Inventadas (em forma de tandem)”
do livro Convergéncia, Murilo Mendes, por exemplo, constroi
um conjunto de palavras que, como diz o titulo do poema, sdo
inventadas. Mas, apesar de serem, sdo reconheciveis como
fazendo parte do paradigma vocabular das regras de composicédo
de palavras, permitindo reconhecer radicais gregos, latinos,
germanicos, entre outros, que podem fazer com que um fil6logo,
utilizando seus conhecimentos de etimologia, buscar possiveis
significados para as palavras inventadas. De certo modo, estas
palavras pertencem aquelas possibilidades criativas da lingua
que, no entanto, ainda nao foram utilizadas. Murilo brinca com
os limites do codigo de formagdo de palavras, é a arte
combinatdria explorando as possibilidades estocasticas mais
originais do codigo linglistico. Vejamos o poema:

PALAVRAS INVENTADAS
(EM FORMA DE TANDEM)

Ardémpora neclauses



Bisdromena guevolt

Canéstrofa trapesso
Desdometro fandria
Ervémera valdert
Ferdimetri belids
Glamifero glavencs
Hedvampero notraut
Irglémone pantéusis
Jirtofelo jivornea
Kastrunfera vidrolt
Lirtémola dergalt
Mirpdlita Ccorvecs
Normdfilo zemilts
Orgéantula vernodr
Pordénola punerv
Quervidrola forguenz
Rindautera norlun
Sernéfelant obcurima
Terrabile viednon
Urtémbola regrit
Vercaubero tanélia
Xisdérdalo verdinktra
Zedréaufila percldmeno

Na forma como estdo colocadas, em duas colunas, a
primeira seguindo a ordem alfabética e com iniciais maidsculas;
e a segunda, sem ordem alfabética e com letras inicias
minudsculas, sugere uma relacdo de significado entre as duas
colunas, sugestdo essa, origindria somente da disposicdo
espacial das duas colunas. Assim, podemos imaginar que entre
“Ardémpola” e “neclauses”, por exemplo, existe uma relacédo
sintatica de modo que uma seja substantivo e a outra adjetivo,
ou ainda, que uma seja a palavra que esteja dando um
significado ou um sinbnimo da outra, como num dicionario.



3.4. A loucura de Angelo de Lima

Na poesia moderna portuguesa o caso de Angelo de
Lima é muito singular. Considerado como louco até por seus
amigos, tem sido esquecido como poeta e lembrado mais como
um caso para estudo de teorias psicanaliticas aplicadas a
literatura. Angelo de Lima, como fizeram muitos simbolistas e
decadentistas abusa do recurso das iniciais maidsculas, mas
além disso, muitas vezes, confere terminacfes originais a
palavras, que de outra forma pareceriam comuns. Assim, por
exemplo, “gloro”, que viria de “glorar” e ndo “glorificar”. No
poema “....7....”, que sO por este titulo, ja brinca com a leitura,
pois é um titulo que s6 pode ser visto e ndo lido, e, ainda, o
recurso das reticéncias confere ao poema uma leitura lacunar,
com elipses de sentido que fazem com que no conjunto,
tenhamos multiplas possibilidades interpretativas. Tal poema
parece lembrar um pouco a poesia marioandradina de
“Inspiracdo”, s6 que mais radicalizada. Além disso, é de se
observar no poema de Angelo de Lima a utilizacéo do travessdo,
insinuando multiplas vozes, como um coro a rezar numa espécie
de canto gregoriano neobarroco. Uma polifonia. Em termos
estocasticos 0 poema tem aspectos originais, a saber:

a)- é uma radicalizacdo em termos de pontuacdo: o
poema quebra a média previsivel de utilizacdo desses sinais,
principalmente de reticéncias, dez em somente seis versos.

b)- a terminacdo das palavras confere um sentido
original, criativo, quebrando também a expectativa advinda de
uma matriz estocastica que buscasse prever as palavras
conhecendo somente seus radicais.

Vejamos 0 poema:



-Eras... nos Tempos... Antes da Edade...
Teu Gesto Gloro Gerou a Vida!...

-E Apoz Teu Gesto...
-Supremo...Immesto...

-Grande e Tacida...

-Depoz...E’ a Noute na Immensidade!...

4. A Poesia de Vanguarda: Concretismo e Visual

A chamada poesia de vanguarda, nome genérico para
uma gama de correntes e tendéncias poéticas surgidas
notadamente a partir da década de 50, das quais sem davida, das
mais importantes, pelo carater original e instauradora de uma
pratica renovadora da produgdo poética, é a poesia concreta.

Colocando como novo limite da poesia, ndo mais a
linearidade do verso, mas o espa¢o bidimensional da pagina, e
que depois, passa a ser explorado inclusive em perspectiva,
passando para a iluséo da tridimensionalidade, a poesia concreta
abria um leque de possibilidades criativas que trouxe muita
empolgacdo nos anos 60.

Com o conceito de verbivocovisualidade os concretos
buscavam definir sinteticamente as possibilidades da palavra
neste tipo de poesia. Além da palavra enquanto signo oral e
escrito, cores, formas e o préprio espaco eram elementos de
COMpOSiGao.

Por outro lado, idéias advindas da teoria da informacéo e
da comunicagdo tiveram ampla acolhida na Teoria da Poesia
Concreta. No caso, especifico da estocastica, isto é, do conceito
de probabilidades estatisticas, um bom exemplo é o poema
“Acaso” de Augusto de Campos, de 1963.

Haroldo de Campos, a respeito desse poema observa
que:



“O poema ‘acaso’ (1963) de Augusto de Campos,
fundado nas possiveis permutacdes de letras dessa
palavra, a qual, como que por acaso, sO é legivel uma
vez em todo o texto, e esse acaso, perdido no aparente
anonimato de sequiéncias de letras privadas (ou quase)
de semantica (digo ‘quase’ porque numa delas, por
exemplo, se pode reconhecer a palavras caos...), é que
constitui a informacéo estética, o poema.”

(CAMPOS, Haroldo de. A Arte no Horizonte do
Provéavel, p.31)

O referido poema de Augusto de Campos, utiliza 60
combinacges possiveis entre as cinco letras de acaso, divididos
em grupos de 6 combinagdes cada. A relagdo entre o significado
da palavra “acaso” e o poema é evidente.

SOCaa Soaca SCaoa OcCasa
0SCaa 0saca CSaoa coasa
SCoaa Saoca Sacoa oacsa
CSoaa asoca ascoa aocsa
OCsaa oasca casoa Ccaosa
COSaa aosca acsoa acosa
SOaacC SaaocC SCaao
O0saac asaoc CSaao
Saoac aasoc Sacao
asoac 0aasc ascao
oasac aoasc Ccasao
aosac aaosc acsao
Saaco OcCaas
asaco coaas
aasco oacas
Caaso aocas
acaso caoas
aacso acoas
oaacs
aoacs
aaocCs
Caaos
acaos
aacos



Em Portugal, a poesia concreta também prosperou, e
embora seja tributaria inicialmente dos experimentos
inovadores do grupo Noigandres, logo tratou de seguir caminho
proprio, associando caracteristicas com a heranga cultural e
literaria portuguesa (Barroco, Futurismo, Surrealismo) que
acabaram por configurar ndo s6 um paideuma caracteristico,
mas elementos estruturais diferentes da producdo brasileira,
dando como resultado uma poesia concreta singular.

Tal fato se deve em parte ao desenvolvimento da
chamada poesia experimental portuguesa, que ja nos primeiros
anos da década de 60 encontrava uma preocupacao formal que
abriria 0 campo para a simbiose com 0 concretismo vindo de
além mar.

No caso da utilizagéo de elementos
estatistico-probabilisticos na poesia concreta portuguesa,
tomemos como exemplo um poema de E.M. de Melo e Castro,
“Soneto Soma 14X”, do livro Poligonia do Soneto, 1963.

E um soneto que se insere naqueles que fardo a critica do
soneto como forma poética.

O soneto “Soma 14X” é composto de nUmeros e, nesse
sentido, conhecendo algumas da regras compositivas do soneto,
e observando, que no caso deste poema, a soma dos himeros de
um verso devam totalizar 14, € possivel subtrair-se alguns
versos e pedir a alguém que complete os versos faltantes, num
raro exercicio de analise matematica da forma.

O soneto em questdo, apresenta rimas numeéricas, assim,
no caso da reconstituicdo é possivel, sabendo-se com qual
determinado verso rima, ja saber de antemao qual o ultimo dos
cinco nimeros que comp&em o verso. Os outros quatro nimeros
do verso, resultaram de uma soma baseada no fato do total do
verso dar 14, e de que ndo hd um s6 verso repetido neste soneto.
Observe-se ainda, que o ultimo verso deste soneto, 0 verso
“chave de ouro” da soma 28 (duas vezes 14), como que a querer
dizer que é um verso que vale mais do que 0s outros.



Numericamente, portanto, é possivel neste nosso
exercicio de reconstrucdo produzir variantes do soneto, mas que
funcionalmente, exerceram o mesmo papel desempenhado pelo
original de Melo e Castro, que critica justamente a forma padréo
para o fazer poético.

SONETO SOMA 14 X

14342
23306
41612
32216

50018
21254
14018
32414

31235
54122
30425

43313
51215
89353

Cabe observar ainda, que se retirassemos ndo um Vverso,
mas somente um numero de cada verso, a probabilidade de
reconstrucdo integral do soneto em relacdo ao original, seria de
100%.

Outro caso, também da poesia experimental portuguesa,
para servir como nosso exemplo do recurso estocastico na
poesia, pode ser observado num poema de Alexandre O’Neil,



que a falta de titulo, podemos chamar simplesmente de
“Opressao”.

Constituido pela palavra “Opressdo”, repetida 9 vezes,
sO que a cada repeticdo a palavra como que surge comprimida,
com a diminuicdo progressiva do espaco disponivel para a
palavra, sem no entanto, resultar numa diminuicdo do tamanho
da fonte utilizada, de tal modo, que na nona ocorréncia da
palavra, o espaco disponivel é suficiente apenas para uma letra
da palavra, percebe-se que algumas estdo superpostas, e como
que expulsas para fora da palavras. Pela alta compresséo estdo
as letras “p”, “a”, “0” e também um “¢”, que ndo faz parte da
palavra “opressdo”, mas como que demonstrando a que ponto
chegou a taxa de pressdo exercida sobre elas, os dois “ss”
fundiram-se numa Unica letra, de som equivalente, resultando
também nas palavras “pdo” e “acdo”. Ocorre que as letras
expulsas, pendem ao lado, das letras que ficaram no espaco
comprimido do nono verso, assemelhando-se estas a um borrédo
circular um tanto quanto indistinto, sugerindo a palavra “opg¢éo”,
ou seja, para fugir de tanta “opressao” € preciso sair do sistema
compressor que domina o verso.

Estocasticamente é possivel neste poema aplicar certos
requintes probabilisticos e se descobrir a taxa de compressao
aplicada a cada verso, ou ainda, pegando-se os trés ultimos
versos, aqueles em que a superposicao de letras, dificultam o
reconhecimento delas, separa-las para recuperar a letra original,
bastando para isso, separar segmentos e reorganiza-los segundo
um estudo probabilistico de como esses segmentos se
organizariam em letras, sem sobrar nenhum, e, assim, se ndo se
conhecesse 0s versos antecedentes, restaurar o poema.

Vejamos um exemplo, retirado daquilo que podemos
chamar de poesia visual, aquela que, além de utilizar-se do
espaco em branco da péagina para a colocagédo de signos verbais,
utiliza-se também de outros signos (formas, cores, imagens
diversas) para compor o poema. Trata-se 0 nosso exemplo do



poema “dobras fractais” de E.M. de Melo e Castro, do livro
“Algorritmos”. Produzido a partir de um software de fractais, o
autor selecionou um trecho em que uma sequéncia de pontos
coloridos produz uma serie continua de espirais. O poeta
reproduziu essa sequéncia em duas versdes, uma a direita, outra
a esqguerda, mas em posi¢bes invertidas segundo o eixo
norte/sul.

“Dobras Fractais” como o préprio nome indica utiliza-se
de recursos matematicos posteriores ao surgimento dos estudos
estocasticos, mas ligados a eles, pois o fractal é essencialmente a
aplicacdo do estudo de probabilidades as formas complexas,
uma vez que essas, sabe-se hoje, sdo o resultado de uma
freqliéncia combinatéria de elementos simples. O proprio autor
do poema, numa introducdo do livro (“A Poética do Pixel”)
comentando sobre a geometria fractal, diz:

“Assim, a propria geometria fractal € uma poética na
qual se realizam todas as suas potencialidades quer
cientificas quer estéticas numa sintese até agora
inigualada em que a beleza das imagens e a elegancia
matematica sdo uma sO qualidade transignica e
transpoética.”

(CASTRO, E.M. de Melo e. Algorritmos, p.16)

Assim a poesia, que desde Aristdteles, foi definida pela
sua capacidade de ser arte e, enquanto tal, de imitar a natureza,
chega agora, nessa nossa época tecnoldgica, ao ponto de ndo
simplesmente fazer um soneto sobre a impressao que as velhas
arvores trazem ao poeta (lembremos do soneto “Velhas
Arvores” de Olavo Bilac), mas de ir mais além, e poder colocar
no poema a mesma ldgica que determina a colocacdo de cada
uma das folhas da copa dessas arvores.

5. O Barroco: Exemplo para a Vanguarda.



O Barroco por suas caracteristicas relacionadas ao
trabalho de invencdo e pesquisa da forma, voltando-se, em
muitos casos, para 0 aproveitamento espacial da pagina, tem
servido de ponto de referéncia para muitos experimentos
poeticos contemporaneos. Além deste aspecto espacial do
barroco, a prépria atitude barroquista de entender a obra de arte
como um engenho, um artificio, criando assim uma relacéo
Iudica entre autor, obra e publico, é outro ponto de forte marca
que tem levado estudiosos contemporaneos a reestudar essa
época, até entdo tida apenas como um momento nebuloso
marcado pela postura da contra-reforma religiosa, e por isso
mesmo, considerado por alguns criticos como uma época
retrograda e comprometida ideologicamente com uma postura
artistica envolvida com a supressao da liberdade, visdo que os
estudos mais recentes e profundos sobre essa época
modificaram, principalmente a partir de trabalhos como o de
Wolfflin, Walter Benjamim, entre outros, alguns dos pioneiros
nessa reavaliagéo.

No caso que nos interessa, a visao barroca de que a obra
pode ser o resultado de um produto probabilistico ou estatistico
da ocorréncia de signos, cabendo ao artista uma tarefa de
controlador do fluxo dessa ocorréncia, parece ser possivel. Para
considerar a existéncia de tal visdo, ou algo parecido a isso,
pensamos em poemas como 0 do enigmatico Anastacyo Ayres
de Penhafiel, do barroco baiano, com seu “Labirinto Cubico”.

LABIRINTO CUBICO

INUTROQUECESAR
NINUTROQUECESA
UNINUTROQUECES
TUNINUTROQUETCE
RTUNINUTROQUETC
ORTUNINUTROQUE
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A frase latina “In Utroque Cesar”, traduzivel como “h&
um outro césar” ou “de ambos os lados um césar”, € um poema
aparentemente laudatdrio ao entdo vice-rei do Brasil, Vasco
César de Menezes. Observa Péricles Eugénio da Silva Ramos,
que é possivel ler a frase completa, partindo-se de cada “I”,
fazendo viradas para a esquerda ou direita, para cima ou para
baixo, conforme o caso. Comentando produc@es barrocas como
esta, que particularmente para Affonso Avila é um exemplo de
poema em que prevalece o elemento “grafico, este de
graficidade mais despojada e concreta”, para Avila o barroco
tem a caracteristica de ser uma época em que o elemento ludico
assume posturas de jogo do aleatorio.

“A esse processo ludico de encadeamento, seja de
formas plasticas, seja de palavras, ndo soaria impropria
a classificacdo de sintaxe do aleatério ou estruturacéo
do arbitrario. A ‘mistura arbitréria das coisas’, referida
por Leo Spitzer, explicar-se-ia, deste modo, como um
exemplo a mais dentre tantos outros daquele multifario
usar bem do jogo da linguagem barroca.”

(AVILA, Affonso. O Ludico e as Projecdes do
Mundo Barroco, p.57)

Se atentarmos para 0 poema, ele se baseia na jungédo de
dois triangulos, cuja hipotenusa comum aos dois tridngulos
retangulos é a diagonal do quadrado que forma o poema, ou seja,



a sequéncia formada pela letra “I”. Assim, teremos junto ao
angulo reto do tridngulo inferior, e portanto, mais a “oriente” do
meio da pagina, 0 nome de “César” lido em variacoes diversas,
mas todas, partindo de uma leitura invertida do nome, isto é ao
contrario, ou da direita para a esquerda. Ja no triangulo
retdngulo superior, junto ao angulo reto deste, temos as mesmas
varia¢es com 0 nome de “César” so que agora na ordem natural
de nossa leitura, da esquerda para a direita. E como se os dois
“césares” sugeridos no poema — o César, imperador de Roma; o
César, vice-rei do Brasil no inicio do século XVIII — estejam ai
dispostos como se 0 poema fosse uma reproducdo geométrica do
globo, veja 14, Roma no alto a direita; Salvador, em baixo a
esquerda. Por outro lado, o fato dos nomes serem lidos em
direcOes opostas, pode ser interpretado também como uma sutil
“alfinetada” no despropdsito da comparacao entre o “imperador
de Roma” e o “conde de Sabugosa”. Observemos ainda, que
dominando a regido central do poema, podemos ler radicais
latinos relacionados com a idéia de drbita, como “ortuni”. Como
um verdadeiro labirinto, esse poema tem cada letra colocada em
um lugar especifico, conhecendo a disposicdo do poema como
sendo formado pelos dois referidos tridngulos, a auséncia de
qualquer letra, pode facilmente ser suprida, ou seja, € um poema
que basta uma parte para que se possa recomp0-lo integralmente,
um controle estocastico dos mais efetivos. Um poema muito
proximo, pois, do que ocorre com a geometria fractal, no qual,
seguindo uma equacao repetitiva, contrdi-se uma seqiéncia de
variagdes sobre 0 mesmo tema, a diferenca esta, evidentemente
no geometrismo absoluto do poema.

Ana Hatherly comentando sobre a poesia barroca
portuguesa observa que ela tem experimentos muito préximos
das vanguardas poéticas:

“Na segunda metade do século XX, 0s poetas
Concreto-experimentalistas  contribuiram para o



ressurgimento de alguns aspectos mais criativos da
poesia barroca, destacando-se a versatilidade linguistica,
a criatividade imagistica, o culto do ludismo e a
visualidade do texto.”

(HATHERLY, Ana. “A Poesia Barroca Portuguesa”
em: Revista do Centro de Estudos Portugueses, n.° 1,
p.13-14)

No artigo acima citado, podemos observar alguns
poemas cuja criatividade imagistico-visual foi das mais notaveis,
como o poema “Pirdmide Solene” de D.Francisco Manuel de
Melo ou o “Anagrama Poético” de Luis Nunes Tinoco que
rivalizam em visualidade com o de Anastacyo Aires de
Penhafiel.

Desse modo, esperamos ter tocado de forma simples,
mas acreditamos, conveniente e segura no assunto de buscar
demonstrar que as chamadas poesia moderna, de vanguarda e o
barroco, ttm obras que podem ser relacionadas pelo aspecto
estocastico com que essas obras podem ser conjugadas, de modo
que em diferentes espacos culturais e épocas houve momentos
em que o poeta trabalhou sua obra sobre um ponto de vista
matematico, diverso da simples contagem silabica na busca de
um metro dito excelente, mas muitas vezes, com o perddo da
rima, insuficiente.
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