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Dando continuidade à tarefa de difundir trabalhos de 
pesquisa e criação relacionados ao legado de Haroldo 
de Campos, publicamos nesta edição de CIRCULADÔ um 
dossiê dedicado às obras de Erthos Albino de Souza, Ed-
gardo Antonio Vigo e Clemente Padín – poetas importan-
tes da América Latina que exploram os limites do verbo 
poético e as possibilidades da invenção híbrida que in-
terage com elementos de outros códigos. Na seção Arti-
gos/ensaios, o diálogo que os poetas concretos brasilei-
ros estabeleceram com seus pares na Europa, nos anos 
60, é objeto de investigação em dois ensaios: um que 
estuda a correspondência dos brasileiros com os britâ-
nicos e outro dedicado à leitura atenta de algumas das 
cartas trocadas entre Haroldo e Max e Elisabeth Walther-
-Bense – cartas que fazem parte de um lote de corres-
pondências adquiridas da família Bense, em 2013, pelo 
Centro de Referência Haroldo de Campos. Outro artigo 
analisa um poema pré-concreto de Haroldo, publicado 
em seu primeiro livro. E Claus Clüver, numa entrevista, 
nos revela um pouco mais do autor de “A educação dos 
cinco sentidos”. Na seção Invenção, além de poemas de 
Erthos e Vigo, criações recentes de André Vallias, Ga-
briel Kerhart e Sergio Blank. E seguimos plantando ideo-
gramas no quintal.

Julio Mendonça

editorial

“que ideia é essa de querer plantar

ideogramas no nosso quintal (...)?” 

Haroldo de Campos
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García Canclini, num difusor4, um carteiro 
da plástica local.
A opacidade foi, justamente, o procedi-
mento que Viktor Shklovski propôs para 
singularizar a arte. Em seu texto “El arte 
como artiicio” de 1917 airma que:

Para dar sensación de vida, para sentir 

los objetos, para percibir que la piedra 

es piedra existe eso que se llama arte. 

La inalidad del arte es dar una sensa-

ción del objeto como visión y no como 

reconocimiento; los procedimientos del 

arte son el de la singularización de los 

objetos, y el que consiste en oscure-

cer la forma, en aumentar la diicultad 
y la duración de la percepción. El acto 

de percepción es en arte un in en sí 
y debe ser prolongado. El arte es un 

medio de experimentar el devenir del 

objeto: lo que ya está ‘realizado’ no in-

teresa para el arte” (2004, p. 60).5

Vigo testou, a partir de 1950, os materiais 
e as técnicas para provocar esse efeito 
de estranhamento, mais conhecido como 
ostranenie.  Ao longo das suas biopsias6 

é possível observar como a utilização de 
números e letras estavam à disposição 
do teste de meios diversos. Por exemplo, 
entre 1954 y 1965, as experimentações7 

apontaram à espacialização mecanográi-
ca8 (imagens 1, 1’ e 1’’) mediante o uso 
da máquina de escrever: os números e as 
letras apareciam na sua materialidade sig-
niicante sobre uma página branca.
Também nesse ano (1954), a construção 
de objetos móveis se realizou na mesma 
linha das buscas dos inventores ocorridas 
na arte madí; por exemplo a escultura 
articulada Royï de Gyula Kosice (madei-
ra manipulável e giratória) ou os poemas 

Tradução do espanhol: Tatiana Faria

Edgardo Antonio Vigo referiu-se em um 
breve ensaio1 de 1982 à opacidade como 
uma propriedade a se alcançar na arte e 
oposta ao que é brilhante. Aquilo que bri-
lha, se destaca em primeiro plano, se as-
socia à beleza do “concepto estético oicial” 
(uma irradiação “pulcra, pura y alienante”) 
e não era convidada ao questionamento 
sobre se permanecia legível. Pelo contrá-
rio, “lo opaco hiere el ojo del esteta, lo en-
ceguece y como tal no deja descubrir su 
propia identidad. Es la defensa de un cuer-
po que no recibe luz exterior sino que la 
posee dentro de su propio contexto” (p. 1).
A opacidade pertencente ao “campo de lo 
marginal” foi a propriedade da arte que 
Vigo permanentemente tentou colocar 
em primeiro lugar, porque mais que uma 
deinição terminológica “implica un com-

promiso de posición de conducta” (p. 1): 
uma busca que exigia por parte do público 
expectativa,  inquietação, interesse pelo 
mistério e assombro.
Então, nos anos oitenta, Vigo mostrou 
que os “productos opacos” se perdem e 
que estes permitiam ao homem “poner en 
práctica el sentido creativo de sus actos”. 
A opacidade foi o signo da “marginalida-
de”, cuja produção manual era seriada e 
correspondia ao ritmo humano. Edgardo 
Antonio Vigo instalou-se na marginalida-
de2 não excludente. A cidade de La Plata, 
de modo geral, ainda contava com expe-
riências que permitiam a sombra justiicar, 
desde meados dos anos cinquenta, um 
rumo decisivamente moderno3, ainda que 
Vigo não encontrasse aceitação no circuito 
formal artístico. Portanto, decidiu começar 
uma trajetória alternativa, gerando alian-
ças, grupos e tornando-se, como airmou 

Imagem 1’ e 1’’. Poemas de Edgardo Antonio Vigo, 1955. “En 
la sopera con dedalitos de mi casa llueve poesía” e “la sopa de 
dedalitos…”. Biopsia 1953-7

Imagem 1. Espacialização mecanográica. Biopsia 1953-7

OS OPACOS 

MATEMÁTICOS 
DE EDGARDO ANTONIO VIGO

ORNELA SOLEDAD BARISONE
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transformables do uruguaio Carmelo Arden 
Quin. Vigo construiu objetos que supera-
vam e questionavam o estatuto tradicional 
da escultura e ademais impunham o objetivo 
contido em madí: a mobilidade e a ludicidad9. 
Estes objetos foram destruídos pelo pú-
blico expectador numa exposição realiza-
da na Associação Sarmiento de La Plata, 
junto com a sua esposa Elena Comas10; 
questão que tocou fundo nas atividades 
de Vigo, que em diversas entrevistas re-
cordava este acontecimento.
A construção de um objeto para além da 
clássica escultura era um elemento que, 
evidentemente, ainda não havia sido 
assumido no campo cultural argentino. 
Vigo não perdia a oportunidade de des-
tacar que o seu trabalho tinha um vín-
culo profundo com os ready-made du-
champianos, mas que se diferenciavam 
na construção, utilização de materiais in-
dustriais (como o ferro), na combinação 
artesanal e na ambientação. 
Os objetos eram, como mostrou Vigo, ob-
jetos ambientais. Essa disposição localiza-
va-o na perspectiva do engenheiro, arqui-
teto ou projetista. Estas buscas, então, se 
inscreveram (como mostramos em outras 
oportunidades)11 no momento inicial das 
experiências da poesia concreta paulista, 
o poema-processo carioca, as transposi-
ções e leituras do construtivismo via Theo 
Van Doesburg, via Max Bill realizadas na 
América Latina e as proposições do inven-
cionismo rioplatense e as suas derivações.
Para o invencionismo, a invenção era o 
processo uniicador e organizador de uni-
dades inconscientes e racionais. No caso 
da poesia, o inventor devia construir no-
vos modos de associar as palavras e, 
em tais associações, deviam registrar 
as signiicações desconhecidas. No caso 
das artes visuais, o inventor deslocava o 
marco-janela e em seu lugar propunha 
formalmente o marco recortado na revista 

Arturo (1944)12.
Em meados dos anos quarenta, Carmelo 
Arden Quin viajou do Uruguay a Buenos 
Aires e se comunicou com Edgar Bayley 
e Ennio Iommi. A história revelava vários 
caminhos tortuosos das uniões e desen-
contros do grupo inicial organizado em 
torno da revista Arturo13. 
Neste momento, nos interessa mencionar 
a proposta dos coplanares de Arden Quin. 
Eles consistiam em objetos realizados com 
duas ou mais formas que podiam estar 
ligadas ou não entre si e cuja apresentação 
compunha uma obra. A posição destas 
formas-planos de cores ou monocromos 
podiam ser transformadas pelo público, 
já que eram espalhadas na parede ou no 
chão, articulados e móveis (permitiam 
movimentos lineares ou giratórios de 
translação)14. 
Ennio Iommi dizia em diálogo com Patricia 
Avena Navarro (1999-2009) que o traba-
lho de Madí se radicava precisamente em 
expandir os limites da arte geométrica, 
de passar do retângulo ou do quadrado a 
outras formas planas a partir de uma in-
inidade de ângulos: “Madí es una salida 
incluso psíquica del rectángulo, hace si-
glos que pensamos con el cuadrado, con 
el rectángulo, pero no con la totalidad de 
la geometría” (2013: p. 9)15. A geometria 
expandida, então, foi proposta nos copla-
nares madistas de Arden Quin e encontrou 
uma nova forma de expressão nas diver-
sas modalidades de poesia matemática de 
Edgardo Antonio Vigo. 
Como indicamos no início, as modalidades 
eram variáveis e de acordo com os meios 
que Vigo dispunha. Um dos mais recorren-
tes foi a xilogravura experimental: o uso 
(da placa de madeira colorida) e a compo-
sição (imagem 2) monoxilográica ou em 
forma reticular (imagem 3).
Em 1949, Arden Quin produziu em Ivry 
o livro poema-objeto titulado Ionnel. Um 

ano mais tarde este poema-objeto foi ex-
posto com mais outros dois intitulados de 
Nature e Soleil na galeria Colette Allendy 
durante uma “Exposición Madí” da qual 
participaram Vardánega, Desserpit, Bres-
ciani e outros.
Segundo o manifesto Madí, a poesia madí 
consistia em uma “proposición imaginaria, 
nociones y metáforas no traducibles por 
otro medio que no sea la palabra. Suceder 
conceptual puro”16 numa dimensão estra-
nha, como superfícies superpostas ou dis-
persas, folhas soltas, volumes poligonais. 
A sobreposição, as dobras, as perfurações 
e a mobilidade aparecem no libro tridi-
mensional Ionnel que propôs Arden Quin. 
Este poema-objeto instaurava a participa-
ção e iniciava de destruição do livro e uma 
etapa participativa baseada na perfuração. 
Vigo experimentou nas primeiras exposi-
ções com a destruição num incipiente in-
formalismo com o derretimento do isopor 
(1966): uma superfície que incluía a ma-
terialidade inicial e os restos dos proces-
sos de incineração. Ambos formavam um 
olho mágico através do qual se observa-
va um fragmento da poesia matemática 
xilogravada. Este poema matemático de 
Vigo (imagem 4) foi pendurado na pare-
de, num gesto que subverteu a leitura de 
um poema que já não se relacionava com 
a sua representação convencional (além 
do título).
Outra variante em Vigo foi o uso da poe-
sia matemática combinada com instâncias 
previas de experimentação: a forma mais 
acabada foi Variante del reloj inútil (poema 
visual) que incorporava a sobreposição xi-
lográica e artesanal de números formando 
um círculo, um espaço interior (imagem 5). 
Assim, esta composição parecia girar em 
torno de uma maquinaria que constituía 
a remissão imediata dos Relativuzgir´s17. 
Este desenho maquinário prendia a si pró-
prio: enquanto lhe imprimia o efeito de ro-

Imagem 2. Xilografía experimental: el uso del taco de madera 
a color. Edgardo Antonio Vigo, capa da revista Diagonal Cero. 
Numero 20. La Plata, 1966.

Imagem 3. Edgardo Antonio Vigo, Poema matemático. Xilogra-ia com resina 1/3. 1966.



2322

tação, continha a marca da inutilidade; não 
podia servir de modelo para a construção 
com uma inalidade. 
A estratégia consistia em usar um recur-
so negativo e reversível: um trompe-l’oeil 
que girava sobre o seu eixo paralisando ou 
suspendendo o efeito positivo do uso. Este 
recurso, ao mesmo tempo em que sus-
pendia a utilidade, ativava em seu efeito a 
airmação da negação.
Para Vigo, a partir de 1956, a represen-
tação da poesia era matemática. Nesse 
poema visual (imagem 6) se observava 
uma operação combinada (álgebra) jun-
to com a palavra poesia numa estrutura 
vertical. O gesto incisivo e questionador 
do “metro ultrapassado” tradicional – in-
corporado posteriormente na novíssima 
poesia –, adquiriu maior signiicação no 
contexto do que George Steiner denomi-
nou num artigo (de mesmo nome) “The 
Retreat of the Word”.
No poema visual de Vigo recentemente 
mostrado, o uso da linguagem alfabética se 
combinava com a linguagem matemática so-
mente para indicar as relações de maioria, 
minoria ou igualdade. Nesses casos, a utili-
zação de uma linguagem ou de outra tinham 
correspondências distintas, uma possibili-
dade de tradução equivalente. Contudo, a 
palavra poesia não encontrava em si mesma 
outra tradução além da fórmula completa. 
Portanto, Vigo não somente encontrou a 
maneira de estabelecer uma relação não iso-
mórica entre a poesia e a matemática, mas 
também deixou latente a impossibilidade da 
tradução como equivalência. No catálogo da 
Expo/Internacional de Novísima Poesía/69, 
realizada posteriormente no Museo Provin-
cial de Bellas Artes de La Plata, Vigo airma 
que “por su irracionalidad, las matemáticas 
así tratadas mantienen la constante poética 
y su cuota de misterio y asombro”18. 
Esta airmação remetia diretamente à 
construção desses produtos opacos, as 

opacidades experimentais que instalavam 
a ilegibilidade da linguagem alfabética li-
near e suspendiam simultaneamente o seu 
uso; assim como a aparente racionalidade 
matemática. Em termos gerais, a razão na 
lógica artistotélica19 era guiada por três 
princípios fundamentais: a identidade (A 
é A), a não contradição (A não pode não 
ser A), e, em terceiro lugar, a exclusão (ou 
A ou não A). A esse respeito, Luis Pazos 
mostrou no número 21 da revista Diagonal 
Cero (de março de 1967) que: 

“La poesía experimental se basa en la 

renovación del lenguaje, dentro de este 

concepto la poesía matemática de Vigo 

presenta la ruptura de la ‘normalidad’ a 

través de dos vías: el rechazo de la ló-

gica aristótélica y del principio de cau-

salidad. Es lo que René Hocke llamó las 

metáforas alógicas de la nueva estéti-

ca, es decir, un mundo no-A, más rela-

cionado con la fantanciencia que con la 

literatura propiamente dicha y con un 

objetivo paradójico: adquirir memoria 

del futuro. En su primera interpreta-

ción la poesía matemática exige una 

sensibilidad cientíica: el hombre es 
despojado de sus emociones básicas 

y convertido exclusivamente en inte-

ligencia sintiente. Si las producciones 

de la primera vanguardia derrochan 

imaginación, la poesía matemática de 

Vigo da un paso más: nos brinda po-

sibilidades de imaginar un universo en 

que 2+2=5”.

A estratégia de Vigo exibiu à milésima po-
tência o uso artístico (como artefato, como 
materialidade) do número, o qual perdeu a 
sua função num sistema de anotações re-
conhecível, suspendeu a sua racionalida-
de para instalar-se no opaco e irracional. 
Com isso podemos airmar que a remissão 
à geometria e à linguagem matemática de 
forma geral, em Vigo, teve um carácter 
dual de reconhecimento e oposição-convi-
vência com respeito à linguagem alfabé-
tica; neste sentido, de questionamento à 
centralidade da palavra. Por outro lado, a 
ironia contida no uso da linguagem mate-
mática consistiu em deslocá-la a um terre-
no irreconhecível diante da suspensão na 
sua irracionalidade. Isso implicou mostrar 
o limite de toda a linguagem.
A análise de Steiner em 1961 foi concomi-
tante às experimentações com a matemá-
tica de Vigo, ainda que não contemos com 
os dados que conirmem o conhecimento 
mutuo do artista visual e do ilósofo. A re-
tirada da palavra foi a caracterização en-
contrada por Steiner para o estado de coi-
sas. Diante do caráter verbal dominante 

Imagem 4. Edgardo Antonio Vigo, poema matemático sobre tel-
gopor fundido. 1966. 

Imagem 5. Edgardo Antonio Vigo. 1967. Variante del reloj inútil 
(poema visual). In Diagonal Cero, Nº 24. La Plata.

Imagem 6.  Edgardo Antonio Vigo, Poema vertical, 1956. Sem tí-
tulo. Biopsia 1953-7. Centro de Arte Experimental Vigo, La Plata.
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da civilização ocidental sob o qual falamos 
e nos comunicamos no discurso e a sua 
inquestionável gratuidade, mostrava que:

“We should not assume that a verbal 

matrix is the only one in which the ar-

ticulations and conduct of the mind are 

conceivable. There are modes of intel-

lectual and sensuous reality founded 

not on language, but on other commu-

nicative energies such as the icon or 

the musical note. And there are actions 

of the spirit rooted in silence” (1961, 

p. 187).

Outro modo de realidade intelectual e sen-
sual era a matemática. No caso da ma-
temática, contava Steiner que apesar da 
sua longa história de anotações simbólicas 
até o século XVII, foi a chave de propo-
sições verbais aplicáveis e com signiica-
do dentro dos paradigmas da descrição 
linguística. Ou seja, se mostrou regulada 
e ordenada pela linguagem. Foi a partir 
desse século que as formas de pensar se 
revolucionaram radicalmente. A matemá-
tica se converteu em “a fantastically rich, 
complex and dynamic language. And the 
history of that language is one of progres-
sive untranslatability” (1961, p. 190) de-
vido às formulações da geometria analítica 
e a teoria das funções algébricas, em con-
junto com o desenvolvimento das teorias 
de Newton e os cálculos de Leibnitz. Com 
isso, deixou de ser “a dependent notation, 
an instrument of the empirical” (p. 190). 
A possibilidade da tradução de uma lin-
guagem a outra se tornou cada vez mais 
difícil a partir da matemática moderna, 
principalmente porque não se encontrava 
a correlação necessária com a informação 
sensível. Com o intuito de justiicar o do-
mínio da matemática nas diferentes ciên-

cias humanas, concluía Steiner: “The most 
decisive change in the tenor of Western 
intellectual life since the seventeenth cen-
tury is the submission of successively lar-
ger areas of knowledge to the modes and 
proceedings of mathematics” (p. 191). 
Para o ilósofo produziu-se um abismo, 
uma pausa vasta entre a linguagem das 
palavras (alfabeto) e a da matemática, in-
clusive nos níveis de analfabetismo e da 
decodiicação de uma ou outra. 
O problema detectado por Steiner é que 
exceto em casos excepcionais, em mo-
mentos de “bleak clarity” não se atuava 
como se o império da matemática cobrisse 
o campo social; pelo contrário, continuou-
-se assumindo a dominação da esfera da 
palavra ao ponto que “the notion of essen-

tial literacy is still rooted in classic values, 
in a sense of discourse, rethoric, and poe-
tics. But this is ignorance or sloth of ima-
gination” (p. 193).
A matemática foi a linguagem que Vigo 
encontrou para experimentar para além 
da linguagem alfabética; além de estabe-
lecer o im do livro como parâmetro do-
minante da civilização ocidental e da es-
critura linear. Em vários textos da revista 
Diagonal Cero (principalmente a partir do 
número 20), a mensagem deduzida foi a 
de questionamento do logos ocidental20.
Esta proposição marcou as propostas ex-
perimentais da espacialidade de Pierre 
Garnier (1962), de Julien Blaine e da poe-
sia fonética. Para mencionar um exemplo, 
a airmação “la palabra no existe más que 
en estado salvaje. La frase es el estado de 
civilización de las palabras” se lia no “Ma-
niiesto para una poesía nueva visual y fó-
nica” de Pierre Garnier traduzido do fran-
cês por Elena Comas em 30 de setembro 
de 1962, incorporado na revista dirigida 
por Vigo. Julien Blaine fez o mesmo com 
as perfurações e o salto participativo21; 
enquanto que a poesia fonética recuperou 
a voz, a sonoridade corpórea (respiração, 
silêncios, sobressaltos, entre outros) ex-
trapolando a palavra.
Outra frase que podemos mencionar cor-
responde à capa do número 27 da revista 
Diagonal Cero. Nela incluiu-se uma ilus-
tração com a expressão “La palabra está 
muerta”, correspondente ao poema visual 
de Hans Clavin. A referência explícita foi 
o Manifesto De Stijl, em holandês: “Das 
Wort ist tot”. À editoria deste número pa-
receu chamativa porque apresentava um 
texto ilegível, em cujo dorso se observou 
outro de similares características sob um 
título “Más editorial”. Este exemplo contri-
bui para sustentar a difusão de Vigo nos 
anos sessenta, particularmente a partir do 
movimento (não coletivo) Diagonal Cero 

e a revista de mesmo nome, de proposta 
baseada na opacidade dos produtos ilegí-
veis que dão conta da morte da palavra. 
Estes elementos tiveram consequências 
nos modos de interação com os destinatá-
rios destes produtos e com o campo cultu-
ral em geral.
O laboratório poético22 que propôs Vigo 
exige considerar a importância das expe-
riências realizadas no Instituto Torcuato Di 
Tella de Buenos Aires de 1967 até 1969, 
no contexto de esgotamento da linguagem 
verbal como meio de comunicação artís-
tica do livro e do poema em suas formas 
mais tradicionais; da poesia em sua acep-
ção grega de poiesis, de fazer, de obra e 
de criação do homem. 
Além disso, não devemos esquecer que a 
década de 60 constituiu-se para os espe-
cialistas na divisão entre o digital e o ana-
lógico (Benassini Félix, 2011). Um exem-
plo disso foi a publicação em 1962 de La 
Galaxia Gutenberg de Marshall McLuhan 
na qual o autor estabelecia uma organiza-
ção em três eras: a pré-literária ou tribal 
na que reina a palavra, a era de Gutenberg 
com o reinado da palavra impressa e, por 
último, a era eletrônica da humanidade re-
tribalizada (compromisso sensorial total) 
(Gordon y Wilmarth, 1997: p. 45)23. 
McLuhan centrou o seu interesse em uma 
concepção ampliada de meios nas eras 
mecânica e eléctrica. Da primeira, eram 
próprias a roda, o alfabeto e a impressão; 
enquanto que da segunda era o telégrafo, 
o rádio, o cinema, o telefone, o computa-
dor e a televisão. Essas foram, com isso, 
as etapas nas que Vigo incursionou, le-
vando ao limite a integração das suas pró-
prias propostas: o mecânico, a não-arte, 
a máquina que não é máquina e o uso da 
linguagem matemática. Com relação aos 
meios da era eletrônica, Vigo realizou uma 
crítica em diversas oportunidades, em es-
pecial durante 196824.
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O impulso que adquiriu Edgardo Vigo como 
difusor principalmente nos anos sessenta, 
outorgou- lhe um lugar privilegiado dentro 
da poesia experimental latino-americana. 
Entre 1958 e 1959 realizou poemas ma-
temáticos consistentes em desenhos com 
tinta. Para isso, utilizou elementos do de-
senho técnico como compassos e moldes 
de letras, alguns dos quais foram mostra-
dos no início. Em “Panorama sintético de la 
poesía visual en Argentina”25 reconheceu 
como seus primeiros poemas matemáticos 
os publicados nos programas do Cine Club 
de La Plata entre 1962 y 1963, cuja elabo-
ração era manual: “posteriormente inves-
tiga intensamente en pequeños espacios 
el tratamiento del número, su composición 
y su no-sentido ascendiendo al carácter de 
‘poesía’ utilizando un método de lectura 
envolvente, sin in” (1975).
Os contatos culturais com a França (Bariso-
ne, 2014), lhe permitiram editar no país o 
Poème Mathématique Baroque. Na primei-
ra edição de julho de 1967 (Editorial Con-
texte26), se realizou uma tiragem de 700 
exemplares, dos quais trinta foram envia-
dos como pagamento. Observavam-se nes-
ta edição traços característicos da revista 
Diagonal Cero e da produção de poesia vi-

sual feitas anteriormente nas suas diversas 
técnicas, tais como o intercambio e a mo-
bilidade de folhas impressas, perfurações, 
dobras e cortes; além disso, apareciam as 
iguras geométricas amarradas com letras 
e números. A edição de Contexte constava 
de seis folhas de 18,7 x 20,2 cm. A tipogra-
ia era feita com três tintas (azul, vermelho 
e preto) sobre papéis de diferentes cores 
(vermelho, azul, amarelo e branco). Cada 
dobra, corte ou perfuração deixava trans-
luzir uma parte da folha seguinte. O corte 
na quarta página somente constava nesta 
edição, e não na de Agentzia.
Um ano depois (1968) a editora Agentzia, 
a cargo de Jochen Gerz e Jean François 
Bory (redação), publicou os poemas de 
mesmo nome. Essa editora começou em 
1966, quando Gerz voltava de París. Seu 
propósito era a comunicação, a informa-
ção, a novidade e a criatividade. O núme-
ro de copias oscilava de doze a dez mil 
exemplares sobre arte, pesquisa e poesia 
visual.  Vigo em 1968 airma que nos Poe-
mas matemáticos barrocos:

“El observador ya no se queda con la 

única posibilidad de mover las páginas 

o seguir un ritmo ya dado por la nume-

ración de las mismas, sino que puede 

participar en un acto-creativo-condicio-

nado (y decimos condicionado pues re-

cibe los elementos con los cuales debe-

rá jugar), al intercambiar, conjugar de 

distintas formas las hojas. Aceptando 

incluso una fuente de luz que torna los 

elementos geométricos utilizados en 

una a-geometrización por las secuen-

cias de sombras cortadas o difusas se-

gún la colocación de las hojas”.27

O que foi dito até aqui sobre a experimen-
tação da poesia matemática de Vigo como 
um subgênero da poesia visual é relevan-
te. Pois, nesta ordem de ideias, se pergun-
tarmos qual é o uso social destes objetos 
poéticos poderíamos elaborar respostas 
diversas. Por um lado, a circulação destes 
objetos participativos revisou a ideia de 
comunicação, preocupação de Vigo des-
de a revista WC (iniciada em 1954) sobre 
como o crítico de arte se posiciona dian-
te daquilo que separa os seus parâmetros 
estéticos conhecidos e sobre como o críti-
co de arte deve co-ajudar na compreensão 
da arte ao público ascético. Neste sentido, 
também examinou a relação obra-público-
-artista. O artista era um programador, um 
realizador, um engenheiro, um projetista 
que projetava a obra, que experimentava 
num laboratório com diversas linguagens. 
O público se viu afetado pelo objeto, par-
ticipou, se deixou influenciar por ele.  A 
poesia participativa expandiu-se e superou 
o plano da folha de papel, se tornou trans-
formável, móvel, tridimensional; poste-
riormente, alcançou o espaço público e se 
moveu em materialidades processuais. 
Encontrar uma linguagem, um modo 
de falar que dissesse sobre as formas 
tradicionais de fazer poesia e de associar a 
poesia relacionava-se à situação observada 
por Vigo:

Edgardo Antonio 
Vigo. 1968. Poème 

Mathemáthique 
Baroque. París:  

Ed. Agentzia.
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“la poesía parecía haberse quedado en 

un estancamiento de posiciones comu-

nes. El libro, el trato de la palabra y 

una métrica que exige su ‘lectura’, así 

lo certiican (…) románticos, y soció-

logos del metro, cantaban con fuerza 

‘surrealista’ las cosas comunes que por 

repetición se tornan baladíes. Una serie 

de términos de la ‘alta poesía’ ya no 

se entroncaban con el real latir de esta 

segunda mitad del siglo XX dominada 

por la IMAGEN”.

O cenário com o chamado “boom latino-
-americano” dos anos sessenta tinha mu-
dado: a imagem era o núcleo dominante 
acima da palavra escrita (também ima-
gética na história da poesia versiicada). 

Com relação a este contexto foram de-
vedoras as revisões pós-estruturalistas, 
como os estudos sobre a retórica da ima-
gem de Barthes, a análise de Magritte de 
Michel Foucault, a desconstrução do logos 
ocidental a cargo de Derrida, o conceito 
de intermedia de Dick Higgins. Dessa for-
ma, queremos mostrar que estas preocu-
pações de nenhum modo foram localistas 
nem nacionais, excederam amplamente o 
contexto argentino. Porém, nos interessou 
particularmente expor que soluções singu-
lares se propuseram. O caso de Edgardo 
Antonio Vigo foi inluente no campo cul-
tural argentino, o qual começou a vislum-
brar tardiamente suas considerações. Foi 
inluente porque lutou contra os clichés 
(diria Deleuze) coetâneos: se usou o nú-
mero, a álgebra, ou o silogismo foi para 
suspendê-lo, se usou a geometria, foi para 
tirar o seu fundamento (ageometrizá-la), 
se usou a letra foi para materializá-la (tor-
ná-la imagética). Elegeu o caos a partir da 
marginalidade e estranhamento que pro-
vocaram os produtos opacos; um caos-o-
riginário, um caos poiético.

“Poema matemático. Igualdad desarrollada de 6:9”, La Plata 1958.
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que vai pegar mais, e acho que a gente 
tem que tentar; e acho que está come-
çando, também, fora do país. O campo da 
tradução virou um campo independente; 
agora têm programas acadêmicos, muitas 
universidades, muitos países, sobre tradu-
ção. E aí, eu acho que a ideia da transcria-
ção, a teoria da transcriação que Haroldo 
desenvolveu devia ser mais traduzida e 
propagada. Mas, convidar pessoas para 
trabalhar aqui, o problema é sempre a lín-
gua, vocês precisam de pessoas que sa-
bem do português, é claro, por enquanto.

Entrevistador: Bom, eu queria agradecer 
demais a esse depoimento, tenho certeza 
que isso vai ser muito importante para as 
pessoas todas, aqui no Brasil, ouvir aquilo 
que o senhor acabou de nos falar. Queria 
perguntar se o senhor quer falar mais al-
guma coisa pra gente encerrar.
Profº Claus Clüver: Não! Sobre Harol-
do eu acho que falei o que eu quis falar, 
depois vou pensar em outras coisas, mas, 
no momento, quero dizer só que se eu 
continuar aqui, na minha idade, fazer um 
trabalho; eu gostaria fazer aqui, mas um 
trabalho que talvez vá também ajudar a 
dar uma perspectiva nova para a contri-
buição brasileira, porque a poesia con-
creta brasileira é uma contribuição para o 
movimento internacional. E esta, a parte 
internacional, este movimento, é pouco 
conhecido. Os antecedentes, sim, mas, 
a parte, realmente da transcriação, para 
as pessoas aqui entenderem que isto faz 
parte de uma coisa muito mais ampla, e a 
parte, talvez, mais rica, porque eu tenho 
um grande respeito pela criação brasileira. 
Mas a gente tem que ver tudo isso dentro 
de um contexto muito rico internacional e, 
talvez, isto vá ajudar na aceitação da con-
tribuição brasileira.

Entrevistador: Muito obrigado!
Profº Claus Clüver: Vou dizer. Eu não 
falei.. Eu encontrei o Haroldo duas vezes 
nos anos 90, na Yale University. Realmen-
te um encontro com muitos, internacio-
nal (incompreensível) que David Jackson 
organizou, eu acho que 1995, mais ou 
menos, onde Haroldo e Augusto partici-
param, e ele estava... Eu tenho, mesmo, 
fotos dele contribuindo tudo isto, e de-
pois, em 1999, quando ele chegou a 70 
anos. O David Jackson convocou mais um 
encontro e a primeira parte do encontro 
aconteceu eu acho que em Londres, e de-
pois Haroldo e Carmem voaram de Lon-
dres para Yale, e esta foi a última vez que 
eu vi o Haroldo, em 1999. E nós o vimos, 
ele sentado numa cadeira e, realmente, 
muito fraco, muito... Ele estava tentando, 
mas não ainda com força de participar. 
Mesmo assim, ele apareceu na primeira 
sessão dando o próximo dia, e foi sobre 
tradução. E foi uma coisa interessante, 
porque tinha várias pessoas, e isso era 
uma celebração de Haroldo, então eles 
estavam falando sobre as traduções de 
Haroldo, inclusive uma tradução de Unga-
retti, e eles pediram a Haroldo ler o poe-
ma que ele traduziu para o português, ler 
em Italiano, e isto foi... Comoveu muito, 
e eu pensei: a gente deveria gravar. Real-
mente, leituras dos tradutores como eles 
leem, quer dizer, como eles entendem o 
poema que eles estão traduzindo ou que 
eles traduziram, pois que foi uma coisa, 
realmente Haroldiana de ler Ungaretti. 
Isto foi a última, pois que depois ele foi 
para o hospital, e Carmem deu o relató-
rio sobre, mas ele não voltou para esta 
reunião, e nunca mais eu consegui vê-lo. 
Mas é esta a impressão, é a ideia que dá, 
isto nós devemos fazer. Foi bom!

(entrevista realizada por Frederico Barbosa)
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