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RESUMO  Este artigo apresenta algumas reflexdes sobre a nocdo de vestigio, a partir de trabalhos artisticos
de Claudio Parmiggiani, Alberto Giacometti e Carlos Vergara. Séo consideradas nesta andlise certas perspec-
fivas tedrico-criticas de Jean-luc Nancy e Georges Didi-Huberman. Busca-se pensar sobre possiveis relacdes
enfre arfe e vestigio, fendo em vista o entendimento da operacéo arfistica como algo que diz respeito ou inclui
procedimentos destrutivos e de desaparecimento.
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ABSTRACT  This article presents some reflections on the notion of vestige, from the artistic works of Claudio Par-
miggiani, Alberto Giacometti and Carlos Vergara. Some theoretical-critical perspectives of Jean-Luc Nancy and
Georges Didi-Huberman are considered in this analysis. It seeks to think about possible relations between art and
vestige, in view of the understanding of artistic operation as something that concerns or includes destructive and
disappearance procedures.
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RESUMEN  Este articulo presenta algunas reflexiones sobre la nocién de vestigio, a partir de las obras artisticas
de Claudio Parmiggiani, Alberto Giacometti y Carlos Vergara. En este andlisis se consideran ciertas perspectivas
tedrico-criticas de Jean-luc Nancy y Georges Didi-Huberman. Se busca pensar en posibles relaciones entre
arfe y vesfigio, teniendo en vista el entendimiento de la operacién arfistica como algo que concieme o incluye
procedimientos destructivos y de desaparicion.
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"ELE: Que bonitol...que bonitol...

Ainda que involuntariamente, manteve algo do sotaque dos Grisdes...Que bo-
nitol Os olhos se arregalam, o sorriso é amavel; referia-se & poeira que cobria

de Ernst Scheidegger, tiradas no
atelié de Giacometti entre os anos
de 1948 e1959.

todas as velhas garrafas de solvente amontoadas numa mesa do atelié.”

[Jean Genet]

"As coisas da arfe comecam frequentemente ao contrdrio das coisas da vida.
A vida comega por um nascimento, uma obra pode comecar sob o império da
destruicdo: reino das cinzas, recurso ao luto, retorno de fantasmas, necessdria

aposta sobre a auséncia.”

[Georges Didi-Huberman]

A primeira citagao utilizada como epigrafe deste
artigo foi extraida do livro O Atelié de Giacometti
[GENET, 2000], escrito pelo autor e dramaturgo
Jean Genet [1910-1986] entre os anos de 1954 e
1957, periodo em que conviveu intensamente com

0 artista suico Alberto Giacometti [1901-1966],
frequentando o atelié do artista e posando para
véarios de seus retratos. O livro é resultado desses
encontros e é constituido de fragmentos, separados
nas paginas por espagos em branco. Sao trechos
em gque Genet comenta obras de Giacometti, faz
algumas reflexdes a partir delas e transcreve alguns
dialogos que teve com o artista. Nesses dialogos,
Giacometti esta designado como ELE, enquanto
Genet aparece como EU. O texto do livro foi publica-
do originalmente na revista Lettres Nouvelles e em
1963 foirepublicado juntamente com as fotografias

Na época desses encontros, ambos
os artistas j& eram consagrados:
Giacometti realizava exposicoes
retrospectivas pela Europa e Esta-
dos Unidos e Genet havia publicado
muitos de seus principais livros e
pecas, incluindo As criadas [1947).
Segundo Célia Euvaldo, responsavel pela tradugao
de O Atelié de Giacomettipara o portugués, guando
os artistas se encontraram pela primeira vez, em
1954, 0 que chamou a atencao de Giacomettiem
Genet foi sua calvicie, que revelava o formato de
sua cabeca.

Giacometti tinha especial interesse pelas cabegas,
mas considerava impossivel retrata-las, e nessas
tentativas desenhou, pintou e esculpiu inimeras ao
longo de sua vida. Genet transcreve uma afirmagao
de Giacometti: "Jamais conseguirei por num retrato
toda forga que ha numa cabeca” [GENET, 2000, p.
72]. Mas foi nesse esforgo que o artista trabalhou,
muitas vezes apagando o trabalho de dias e dias, e
recomecando o retrato ou a escultura.

O atelié de Giacometti é descrito por Genet como
um espago pouco iluminado, atulhado de obras e
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materiais de trabalho e coberto de poeira. Para o
escritor, isso daria a ver o respeito que Giacometti
tinha por todas as matérias, incluindo a poeira, que
ele ndo permitia que sua esposa, Annette, retirasse
dasvidragas [GENET, 2000, p. 45]. Ainda em relagao
ao atelié, ou seja, ao lugar de trabalho do artista —
mas que também implica em um trabalho do lugar
—Genet observa:

Alics, esse atelig, ao rés-do-chéo, vai desabar de um momento para
outro. E de madeira carcomida e poeira cinza, as estétuas sdo de
gesso, deixando & mostra a corda, estopa ou um pedaco de arame;
as telas, pintadas de cinza, perderam hé muito tempo a tranquilidade
que tinham na loja, tudo estd sujo e abandonado, tudo é precdrio e
estd prestes a desmoronar, tudo fende a se dissolver, tudo flutua [...]

[GENET, 2000, p. 92]

Ou seja, tanto as obras de Giacometti quanto o seu
lugar de trabalho tocam esta possibilidade de
desmoronamento, de apagamento, de dissolugao.
F sempre uma precariedade que estd em jogo, ou
uma iminéncia de destruicao. James Lord', em seu
livro Um retrato de Giacometti, também fala sobre o
atelié do artista e o descreve de forma parecida
com a de Genet:

De tanto posar ali, hora apds hora naquele atelié cinzento,
afravancado, empoeirado, a gente comecava a sentir que,
realmente, todo o futuro dependia da possibilidade de se

reproduzir exatamente por meio de pincéis e de pigmentos
a sensacdo visual produzida por um deferminado aspecto

da realidade. [LORD, 1998, p. 34-35]

A poeira depositada e acumulada pelo tempo é
uma mengao recorrente nos livros de Genet e de
James Lord.

A segunda citagao da epigrafe foi retirada do

livro Génie Du No-Lieu: Air, Poussiere, Empreinte,
Hantise [2001], em que Georges Didi-Huberman se
detém sobre a série de obras intitulada Delocazio-
ne, do artista italiano Claudio Parmiggiani [1943-].
A série foi iniciada pelo artista em 1970,
comum trabalho realizado na Galleria Ci-
vica di Modena [galeria de arte em Mddena
— Italia], onde se organizava uma exposicao
coletiva, intitulada Arte e Critica.

Parmiggiani escolheu trabalhar em um

determinado espaco do museu, que era uti-
lizado habitualmente como depdsito. Nessa sala,
0 artista encontrou diversos objetos ali deixados,
entre eles obras em caixas de madeira e um peda-
co de escada apoiado na parede, juntos a muita
poeira [Fig. 1].

Como observa Didi-Huberman:

Ao deslocar os objetos para “fazer o espaco”, como se
diz - primeiro ato de delocazione, portanto -, o arfista
foi tomado pela visdo, paisagem ou natureza morta,

de tracos deixados em negativo pela poeira. E foi isso
mesmo que ele decidiu, consequentemente, trabalhar.
Tratava-se de intensificar, de acentuar, de dar de novo
consisténcia as impressées existentes, e mesmo de criar
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novas por uma escolha processual, material e formal,
especifica. [DIDI-HUBERMAN, 2001, p. 18]

Assim, Parmiggiani desloca os objetos do lugar
onde estavam, revelando a impressdo em nega-
tivo que deixaram nas superficies e nas paredes.
Essas impressoes, efetuadas pelo tempo, e a
poeira que se acumulou no espaco, produziram as
marcas dos objetos [Fig. 2].

A partir dessa percepcao, Parmiggiani fez uma
escolha artistica: passou a criar impressoes, ves-
tigios a partir do fogo e das cinzas. Por meio da
queima de pneus em galpdes com objetos [corti-
na, livros nas prateleiras e outros, como cranios e
ampulhetas], o artista faz com que a fumaca e a
fuligem se imprimam no espago. Posteriormente,
0s objetos sdo retirados de seu lugar, deslocados,
e aimpressao feita pelas cinzas e pelo desloca-
mento é tornada visivel.

Ao comparar esses dois momentos do trabalho
de Parmiggiani, Didi-Huberman afirma que, no
caso da poeira gue se acumula no espago, tra-
ta-se de uma obra passiva do tempo; ja no caso
das impressoes feitas por meio da fumaca, o que
Parmiggiani propicia € uma obra ativa do fogo.
Em ambos os casos, o artista implica e trabalha
as nogoes de tempo e de lugar por meio do deslo-
camento dos objetos.?

Fig. 1 - Depdsito escolhido por Parmiggiani na Galleria Civica di
Modena.

Fig. 2 - Claudio Parmiggiani, obra da série Delocazione.

AMORIM, Daidré Thomas de. Cinzas, cacos e rasiros: apontamentos sobre a nocéo de vesligio
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Em outro trabalho, Labirinto di Vetri Rotti[1995],
Parmiggiani prepara em uma grande sala do Le
Fresnoy [centro de formacé&o artistica e audiovi-
sual na Franga] um labirinto com placas de vidro
espalhadas pelo espaco. Vestindo uma roupa
protetora, capacete e luvas, o artista caminha pelo
espago e quebra, com a ajuda de um martelo, as
placas de vidro. O procedimento dura cerca de
vinte minutos e, ao final, as placas estao em diver-
sos tamanhos, além de inimeros cacos estarem
espalhados pelo chéao [Fig. 3]. O espago labirintico
se torna, entdo, impenetravel .

Fig. 3 - Claudio Parmiggiani, Labirinto di Vetri Rottj, 1995, Le Fresnoy.

Jean-Luc Nancy comenta brevemente esse traba-
Iho ao final de sua conferéncia £/ arte hoy, publi-
cada no livro de mesmo titulo [2014]4 em que ele
desdobra questbes sobre a arte contemporanea,
preferindo recusar essa nomenclatura e falar em
“arte hoje”. Como Ultimo de seus exemplos, Nan-
cy cita Labirinto di Vetri Rotti e afirma que a obra
apresenta, simultaneamente, uma transparéncia
e uma impenetrabilidade, tensionando assim suas
experiéncias, a principio, contraditérias ou, ao me-
nos, heterogéneas. O gesto de destruicdo do vidro
realizado por Parmiggiani seria também um gesto
de destruigao da transparéncia.

Nancy afirma que a pintu-
ra classica tinha grande
preocupagao em captar

a transparéncia do vidro
[muitas sdo as pinturas em
que se veem vidros, gar-
rafas, cristais] e que essa
preocupagao revela tam-
bém o desejo de colocar
luz sobre as coisas, ou seja,
de torna-las claras, trans-
parentes, e tornar também
0s signos claros. Nancy
cita, inclusive, a expressao
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biblica fiat lux[faca-se a luz], relativa a criagéo do
mundo. Podemos, talvez, pensar nessa expressao,
relacionada ao ato de criacdo, em contraposicéao
ao gesto destrutivo de Parmiggiani [ainda que o
artista crie, primeiro, 0 espaco, para depois destrui-
-lo parcialmente, pois restam apenas cacos). E ao
restarem cacos, uma certa opacidade se constitui,
em relacdo a propria impenetrabilidade do espago.
Nancy afirma:

Eu diria que esta obra ilusira que existe um gesto que, neste
caso, é um gesto de quebra, portanto um gesto violento,
um gesto de destruicao e também a destruicdo, justamen-
te, da transparéncia, do sentido que se comunica, e, ao
mesmo fempo, um signo sem significacéo, além da obra

e além da destruicdo, mas ndo em direcéo a uma nova
construc@o, pois ndo é um objetivo social, politico ou éfico.

[INANCY, 2014, p. 35]°

Nesse caso, 0 gesto do artista €, segundo Nancy,
repetir a transparéncia até o infinito, por meio das
camadas de vidro que se sobrepdem, mas também
destruir a transparéncia. Parmiggiani quebra os
vidros e, assim, impede o acesso ao labirinto de
transparéncia, ao mesmo tempo em que impede a
construcdo de um sentido imediato da obra.

Arespeito de Labirinto di Vetri Rotti, Didi-Huberman
faz a seguinte observacao, em Génie Du No-Lieu:
Air, Poussiere, Empreinte, Hantise: O resultado

era um campo de ruinas transparentes, um lugar
de devastacao, de onde surgiam ainda os restos
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lascados, os tragos no solo do labirinto. A obra se
assemelhava exatamente a um espago soprado
por uma explosao” [DIDI-HUBERMAN, 2001, p. 38].

QOu seja, esses trabalhos artisticos citados até aqui
se constituem a partir de uma destruigao, ou me-
Ihor, de varios modos de destruicdo: as obras da
série Delocazione, a partir da queima dos pneus, e
Labirinto di Vetri Rotti, a partir da quebra das placas
de vidro. E, de outro modo, os trabalhos de Giaco-
metti, a partir do apagamento ou do desfazimento
das figuras, do desfiar do gesso ou do escavar

do bronze. Por mais de uma escolha processual
relacionada a operacdes de destruicao, esses
trabalhos artisticos se elaboram restos, vestigios.
No primeiro caso, 0s vestigios sdo as impressoes
deixadas pelos objetos, nas superficies, pela agéo
do tempo, da poeira ou das cinzas, e também pelo
gesto do artista de deslocéa-los do lugar em que es-
tavam apoiados ou colocados. No segundo caso, o
gue resta sao os destrogos das placas de vidro que-
bradas, cacos espalhados pelo espago. Nos dois
casos, ha a instauracdo de um lugar, a elaboragao
de um espaco outro a partir de uma destruigao. Ja
no caso dos trabalhos de Giacometti[e ndo abordo
aquinenhuma obra em particular, mas tento pen-
sar em determinados procedimentos repetidos pelo
artista], o desfazer insistente deixa, muitas vezes,
suas figuras, suas esculturas, por um fio [Fig. 4].



Fig. 4 - Alberto Giacometti, Quatre femmes sur socle, 1950, escul- Fig. 5 - Alberto Giacometti, Le chien, 1951, escultura em bronze, 44.2
tura em bronze, 76 x 41,3 x 16,4 cm., colecdo Fundacdo Giacomett, x 96.8 x 15.7 cm., Guggenhein Museum, Nova York.
Paris.



Na escultura acima, por exemplo, as quatro mu-
lheres aparecem tdo alongadas, téo afiladas, que
suas formas quase desaparecem. O trabalho de
Giacometticom o bronze é de quase destruigao
do material e 0 bronze passa a conservar as mar-
cas dos dedos do artista, como podemaos ver em
Quatre femmes sur socle [Quatro mulheres sobre o
pedestal]: ha nas figuras uma rugosidade, relevos
oriundos do manusear do bronze por Giacometti.
Um manusear que faz e, ao mesmo tempo, desfaz
as figuras trabalhadas pelo artista.

A escultura Le chien[O céo] também nos mostra o
trabalho de Giacometticom o bronze. As marcas

no bronze sdo quase as impressdes dos dedos

do artista na matéria, sao vestigios das inimeras
tentativas de modelar o bronze e dos desfazimentos
operados por Giacometti. E este fazer desfazendo
que afina as figuras, de forma a fazer com que elas
aparecam na iminéncia do desaparecimento.

James Lord percebeu esse procedimento e trans-
creve um trecho do didlogo que teve com Giaco-
metti, enquanto posava para um retrato:

-Agora vocé vai destruir fudo, suponho, eu disse quando comecamos

a frabalhar.
-Exatamente, respondeu.

E foi isso, obviamente, que comecou a fazer |...]

-Estou demolindo-o alegremente, observou algum tempo depois.

[LORD, 1998, p. 123-124]

Essa demolicdo era, nesse caso, feita no desenho,
no retrato de Lord, mas ocorria também na escava-
¢ao na matéria. Era como se Giacometti procurasse
no proprio material [gesso, bronze, tela, papel] as
suas figuras. Como se essas figuras ja estivessem
no material e Giacometti precisasse manipula-lo
intensamente para que dele sé restassem vestigios,
e para que as figuras, enfim, se revelassem.

Para pensar um pouco mais detidamente sobre a
nocao de vestigio, a reflexdo de Jean-Luc Nancy
presente na conferéncia O Vestigio da Arte® torna-
-se importante para a andlise que aqui se pretende
desenvolver. Ao tematizar as discussdes sobre arte
contemporanea e sobre os diagndsticos do fim da
arte, Nancy afirma:

O que resta da arte? Talvez apenas um vestigio. E pelo
menos o que se ouve atualmente, uma vez mais. Pro-
pondo como fitulo desta conferéncia “O Vestigio da
Arte”, tenho primeiramente em vista, simp/esmem‘e, le)
seguinte: supondo-se que ndo reste com efeito sendo
um vestigio — ao mesmo tempo um rastro evanescente e
um fragmento quase inapreensivel -, isso mesmo pode-
ria ser apropriado para nos colocar na pista da prépria
arte, ou pelo menos de alguma coisa que lhe
seria essencial, se pudermos levantar a hipéte-
se de que o que resta é também o que resiste
mais [NANCY, 2012, p. 289]

Nessa conferéncia, Nancy propde pensar
a arte ndo a partir de uma esséncia imuta-
vel, pois a arte seria sempre radicalmente
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outra, ja que responde a cada vez a um novo mun-
do. Como alternativa a essa nogao de esséncia,

o filésofo propde pensar a arte como vestigio. Na
verdade, ele opta por uma proposigédo paradoxal.
Diz ele: “teremos de nos perguntar se essa alguma
coisa de essencial ndao seria, por sua vez, da ordem
dovestigio[...]" [NANCY, 2012, p. 289]. Ou seja, Nan-
cy propde pensar uma esséncia vestigial da arte, j&
que 0 que resiste € 0 que sobrevive as transforma-

coes e destruigdes.

Mas, ao final de sua conferéncia, Nancy afirma que
€ preciso renunciar a nomear o serdo vestigio: “o
vestigial ndo é uma esséncia—e € provavelmente
iIssO mesmo que nos pdem doravante no rastro da
‘esséncia da arte™ [NANCY, 2012, p. 304]. Portanto,
se noinicio de seu texto Nancy propde, provocativa-
mente, pensar uma esséncia vestigial da arte, mais
adiante ele distingue o vestigio da esséncia. Segun-
doele, aarte ndo é apresentacdo daldeia, a arte
apresenta a "mogao, a vinda, a passagem, o em-ida
de toda vinda-em-presenga” [NANCY, 2012, p. 304].

Ainda segundo Nancy, a arte tem uma historia. A
histdria e a passagem conduzem ao vestigio. Diz
Nancy: “Anteciparei aqui apenas uma conclusao: a
arte tem uma histdria, e ela é talvez radicalmente
histdria, isto €, nao progresso, mas passagem, su-
cesséao, aparicao, desaparecimento, acontecimen-
to” [NANCY, 2012, p. 294].

A arte seria, portanto, o que resta, e 0 que resta de
simesma. O que resta é aquilo que resiste, o que
fica de uma destruicao, o que sobrevive de alguma
forma ao desaparecimento ou apagamento. Se

ha vestigio, é porque algo permanece, mesmo que
infimo. Nesse sentido, pensar a arte, para Nancy,
nao seria pensar o seu fim, a sua morte, mas 0s
seus varios fins, suas mortes constantes e sobrevi-
véencias. Uma finicao infinita”, um acabamento sem
fim, para recorrer a expresséao mencionada por
Nancy. E pensar também nos seus rastros e restos.
Para Nancy, o vestigio € o que resta de uma retirada.

No caso de Delocazione, o que fica nas paredes e
superficies é aquilo que resistiu ao tempo [no caso
da poeira], aquilo que restou da queima e da reti-
rada, da subtragéo dos objetos de seus lugares:
aimpressdo, a marca nas paredes. A nogao de
impressao, inclusive, esta intrinsecamente ligada
a de vestigio. Nancy ressalta que a palavra latina
vestigium designa a sola ou a planta do pé, uma
pegada de um passo, e que para que se produza
uma pegada hd necessidade do contato do pé
com o chdo e da perda desse contato. Portanto,
uma pegada €, simultaneamente, a marca de uma
presencga e de uma auséncia, ja que registra uma
passagem. Assim, o vestigio estd ligado a uma tem-
poralidade, auma passagem [do tempo e de um
corpo}, e também auma intensa materialidade, ja
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que so se produz por meio do contato de um corpo
com uma superficie, com uma matéria; do contato
de uma matéria com outra.

De certo modo, a nogao de vestigio também pode
ser relacionada a nocéo de /mago para os roma-
nos, mencionada por Didi-Huberman em seu livro
Diante do Tempo — Histdria da Arte e Anacronismo
das Imagens. O autor lembra af a nogdo de imagem
[imago) para Plinio, o Velho, no século I d.C. Didi-Hu-
berman descreve a produgéo das mascaras mortu-
arias, que eram feitas por meio do contato do gesso
com o rosto do morto. A partir desse molde negativo
se produziam mascaras de cera. Tais mascaras ti-
nham extrema semelhanga com o morto e era esta
semelhanca que prezava Plinio para asimagens.
Aimago ndo &, porfanto, uma imitacdo no sentido cldssico
do termo; ela néo é facticia e néo requer nenhuma ideq,
nenhum falento, nenhuma magia arfistica. Ao contrdrio, ela

¢ uma imagem-matriz produzida por aderéncia, por con-
tato direto da matéria [o gesso] com a matéria [do rosto].

[DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 81]

Essas mascaras, assim como as pegadas [mencio-
nadas por Nancy], exigiam o contato, uma presenga
material e, a0 mesmo tempo, a perda do contato, a
separacdao [o deslocamento] do molde de gesso do
rosto do morto. As mascaras mortuarias registravam
uma auséncia [a auséncia do morto, e o proprio
morto como auséncia, auséncia de vida]. No texto do

livio XXXV [um dos trinta e sete livios que compdem
a Histdria natural), Plinio diz que “tinha-se, assim,
imagens [imagines] para fazer o cortejo funebre da
familia e, sempre que alguém morria, toda a multidao
de parentes desaparecidos estava presente” [Apud
DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 80]. Contudo, enquanto as
mascaras sao individuais e, portanto, identificam um
morto especifico, as pegadas permitem descobrir

a passagem de alguém, mas ndo necessariamente
guem € este alguém.

O procedimento de impressao s¢ se da por meio
de um processo de subtracdo: algo se retira, ou &
retirado, para que sua marca seja deixada. O rosto
do morto s¢ se imprime no gesso quando € afasta-
do do molde, do mesmo modo, o negativo do molde
so deixa sua marca nas mascaras de cera quando
0 negativo é deslocado, quando perde seu conta-
to direto com a cera. Assim também no caso das
impressées produzidas por Parmiggiani por meio
de poeira e cinzas: s¢ se pode visualizar as marcas
dos objetos nas superficies a partir de seu desloca-
mento, de seu recuo do espaco inicial. O que vemos
nas paredes, apos o deslocamento dos objetos, é
um negativo de suas formas.

Procedimento similar é utilizado pelo artista brasi-
leiro Carlos Vergara®, tanto em sua obra Suddrio
[2003-2019] quanto em Prospectiva[2019]. Suddrio é
uma série de 200 monoatipias’ realizadas em lengos
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nos locais que o artista percorreu em busca do que
ele chama de sinais do sagrado: Sete Povos das
Missoes [Rio Grande do Sul], Istambul

e Capaddcia, Pompeia [Italia], Serra

da Bodoquena [Mato Grosso do Sul],
Caminho de Santiago de Compostela
[Espanha], Cazaquistdo e Rio Douro
[Portugal]. Prospectiva é constituida por
trés pinturas em telas de grande forma-
to[5,40m X 5,40m] a partir de mono-
tipias realizadas no Cais do Valongo e
nos trilhos do bonde em Santa Teresa,
no Rio de Janeiro.

Nesses trabalhos, esta implicado um
duplo deslocamento: o deslocamento
do artista pelo mundo, suas viagens, e
o deslocamento dos lengos e telas nos
espacos que Vergara busca imprimir.
Os "sinais do sagrado” encontrados
pelo artista sdo rapidamente marcados
nos tecidos que ele carrega consigo,
apenas com a ajuda de carvao, que ele
aplica nas superficies. Algumas vezes,
ficam impressos nos tecidos guimbas
de cigarro, pedacos de madeira, folhas
e outros objetos pertencentes aos lo-
cais visitados, que entraram em conta-
to com os tecidos, acoplando-se neles [Fig. 6].

Fig. 6 — Carlos Vergara, Exposicao Sudario
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Se pensarmos sobre esses trabalhos de Vergara e
sobre algumas das obras da série Delocazione, de
Parmiggiani, podemos perceber certas afinidades.
Ambos os artistas realizam suas obras por meio do
toque e da perda de contato. Nao ha, em nenhum
dos casos, uma tentativa de virtuosismo artistico
ou de representagao dos objetos. Ainda assim,
justamente pelos procedimentos de impressdo
envolvidos, as obras adquirem tragos e contornos
dos objetos com os quais tiveram contato: trilhos,
arvores [no caso de Vergara] ou livros [no caso de
Parmiggiani], entre outros.

Essas formas, impressas nos materiais e super-
ficies, entretanto, séo genéricas, digamos assim:
reconhecemos que se trata de um livro, por exem-
plo, por seus contornos, mas ndo ha ali detalhes
que possam identificar a que livro se refere. Consi-
derando o principio da causalidade e a fidelidade
em relacdo ao referente, geralmente associadas a
representagao [ou a uma determinada nogéo de re-
presentacdo, mais convencional e mais fixa], Nancy
estabelece uma distingao entre imagem e vestigio.
Para diferenciar essas duas nogdes, no contexto
especifico de sua reflexdao, Nancy remete a teologia
crista. Para os tedlogos, segundo o autor, o homem
é considerado imago Deilimagem e semelhanga
de Deus], enquanto no restante da criacéo, Deus se
apresenta apenas de forma vestigial.

Os tedlogos puseram em acéo a diferenca da imagem
e do vestigio a fim de distinguir entre a marca de Deus
na criatura razodvel, no homem imago Dei, e outro
modo dessa marca, no resto da criacdo. Esse outro
modo, o modo vestigial, caracteriza-se pelo seguin-

te [fomo de empréstimo a andlise de SGo Tomds de
Aquino]: o vestigio é um efeito que “representa apenas
a causalidade de sua causa, mas ndo a sua forma”.
Séo Tomds de Aquino dé como exemplo a fumaca, cuja
causa é o fogo. [...] “O vestigio mostra que houve movi-
mento de algum passante, mas ndo de qual”. O vestigio
ndo identifica sua causa ou seu modelo, diferentemente
[é ainda o exemplo de SGo Tomds de Aquino] da “es-
tatua de Mercurio, que representa Mercirio”, e que é
uma imagem. [E preciso aqui lembrar que, em conceitos
aristotélicos, o modelo é também uma causa, a causa

“formal”.] [NANCY, 2012, p. 301]

Assim, o vestigio, segundo Nancy, lida com o
principio da causalidade de um modo especifico.
Fle néo exibe a forma de sua causa, mas apenas
seu movimento, sua passagem. A causalidade, no
vestigio, € nebulosa, indefinida, néo é totalmente
identificavel. A nogao de vestigio desloca a arte dos
habituais eixas do modelo ou referente: aquilo que
produz vestigios ndo deixa neles sua forma, porisso
nao se trata propriamente de representagao [nao
se trata da reapresentagao de um modelo prévio,
na qual a forma do modelo permanece na obra). Na
fumaca vestigial, diz Nancy, ndo ha a forma do fogo.
Afumaca nao conserva do fogo sua forma, mas
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apenas sua consumagao [NANCY, 2012, p. 301-
302]. Afumaca indica a auséncia do fogo.

Na concepgao da teologia cristd, podemos per-
ceber, de algum modo, uma hierarquia: 0 homem
como imagem e semelhanca de Deus, enquanto
o restante da criacao € apenas o seu vestigio. Ao
afirmar que o que resta € aquilo que mais resis-
te, Nancy desfaz essa hierarquia, ou ao menos a
problematiza.

Mesmo quando se trata de um vestigio produzido
“de forma passiva pelo tempo”, como Didi-Huber-
man afirma serem os vestigios produzidos pela po-
eira, ndo podemos negar que ha aiuma acao impli-
cada: haum trabalho do tempo, ainda que nao haja
o trabalho do artista. Entretanto, talvez seja possivel
distinguir ao menos dois modos de vestigios, dois
modos de restar: aqueles que, por meio do contato,
adquirem alguma similaridade com aquilo a que
aderiram momentaneamente [uma semelhanca
por contato'® e nao por imitagéo) e aqueles que se
constituem como restos ou fragmentos de algo que
desapareceu ou foi destrufdo.

Para exemplificar, pensemos na diferenca entre os
trabalhos de Parmiggiani aqui citados. Nas obras
pertencentes a série Delocazione, os vestigios sao
as impress@es deixadas no espaco, nas superfi-
cies, as marcas que configuram os contornos dos

objetos apds seu contato com determinada matéria
[cinzas ou poeira] e seu posterior deslocamento. Ja

em Labirinto di Vetri Rotti, 0s vestigios sao 0s cacos,
os fragmentos de vidro, restos da destruigao provo-

cada pelo artista.

Nos dois casos, as dimensdes de tempo e de lugar
seguem sendo fundamentais na nog&o de vestigio.
Ao deslocar os objetos de seu lugar ou posigao
iniciais, ou quebrar os vidros, Parmiggiani constroi
outro lugar e outra temporalidade.

Em seu texto sobre a nogao de vestigio, Nancy
afirma que “um lugarno sentido forte da palavra

€ sempre o vestigio de um passo” [NANCY, 2012,
p. 304]. O vestigio &, para o autor, o resto de um
passo, mas o proprio passo jamais € algo além do
que sua propria passagem. Portanto, para Nan-
cy, o vestigio é a propria operacgdo do passo, sem
ser sua obra. Assim, o lugarda a ver 0 passo. Isto
ocorre porque a instauragao do lugar é precedida
por uma retirada, pelo deslocamento de algo que
antes ali estava. Assim como para a configura-
¢ao da pegada € necessaria a auséncia do pé —o
deslocamento, o passo —, assim também um lugar
pode se constituir a partir da auséncia, de um tra-
balho de retirada e de deslocamento, ou mesmo a
partir de uma inacessibilidade.™
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Nesse sentido, é possivel pensar nas obras de
Alberto Giacometti retomando a citagéo de Di-
di-Huberman que estd na epigrafe deste artigo. Gia-

comettiagia, trabalhava
sobre o material de que
dispunha, de forma
quase destrutiva. Quan-
do desenhava, muitas
vezes rasgava as folhas
com aforcadolapis;
quando esculpia, deixa-
va no bronze as marcas
de seus dedos e no
gesso fiapos aparentes;
j&d quando pintava, seus
quadros eram constan-
temente apagados e
raspados. Suas obras
conservavam, portanto,
as marcas de suas hesi-
tacoes e destruicoes.

Emum retrato que Gia-
cometti fez de sua espo-
sae principal modelo,
Annette[1961], a figura
da mulher quase desa-

parece do quadro apds as inimeras rasuras feitas

pelo artista [Fig. 7].

Fig. 7 — Alberto Giacometti, Annette, 1961, éleo sobre tela, 116,2 x
89,5 cm., The Mefropolitan Museum of Art, Colec&o Jacques e Natasha
Gelman, Nova York.

Esse retrato foi retrabalhado, inclusive, apds ja
ter sido exibido uma primeira vez em Paris. Gia-
cometti considerou que precisava refazer o nariz

A

de Annette, mas aca-
bou por refazer todo

o rosto e retrabalhar
também o fundo do
quadro. A cabeca
proporcionalmente
menor e mais escura
que o corpo é resulta-
do das tentativas de
Giacometti de retratar
0 que via e de dar pro-
fundidade ao quadro.
Por essarazao o artista
gostava de pintar com
a luminosidade mais
escassa, pois assim
percebia quais partes
da cabega possuiam
mais relevo e recebiam
mais luz.

Jean Genet, nolivio O
Atelié de Giacometti,
transcreve um didlogo

que teve com o artista. Nele, Genet diz que nédo eram

as esculturas de Giacometti que ganhavam quando

AMORIM, Daidré Thomas de. Cinzas, cacos e rastros: apontamentos sobre a nocdo de vestigio.
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feitas em bronze, mas o bronze é que ganhava ao ser
matéria de suas estatuas:

Essa conversa permite-nos inferir, dentre outras
possibilidades de compreenséo, que o desgaste
do bronze produzido por Giacometti € o que Ihe

ELE: Vocé as viu em gesso... lembra-se delas, em gesso?
EU: Sim.

ELE: Acha que perdem, em bronze?

EU: N&o. De maneira nenhuma.

ELE: Acha que ganham?

Hesito aqui mais uma vez em proferir a frase que expressard melhor o

meu sentimento:

EU: Vocé vai zombar de mim de novo, mas a impressdo que fenho é
curiosa. N&o diria que elas ganham, e sim o bronze que ganhou. Pela
primeira vez em sua vida, o bronze acaba de ganhar. Suas mulheres

sdo uma vitéria do bronze. Sobre ele proprio, talvez.

ELE: E assim que tinha que ser. [GENET, 2000, p. 16-17]

permite essa vitéria. O que resta do bronze apés o
trabalho destrutivo de Giacometti seria, na visédo de
Genet, o que de mais forte havia no bronze, per-
cepgao que estd, de certo modo, em consonancia
com a de Nancy, quando ele considera que o vesti-
gio € 0 que mais resiste, porisso, € o que resta.

Em outro trecho do livro sobre Giacometti, Genet
afirma:

Suas estdtuas parecem pertencer a uma era defunta,
descobertas depois que o tempo e a noite — que as tra-
balharam com inteligéncia — as corroeram para lhes dar
esse ar, ao mesmo fempo doce e duro, de efernidade
que passa. Ou, melhor ainda, sairam do forno, residuos
de um cozimento terrivel: apagadas as chamas, isso é o

que restaria. [GENET, 2000, p. 44]

Genet menciona a materialidade das
estatuas de Giacometti como, aparen-
temente, resultantes de um cozimen-

to, safdas do fogo, das chamas. Mas
também como oriundas de uma outra
temporalidade, ao mesmo tempo eterna
e passageira. Desse modo, podemos
entender que o escritor via as obras de
Giacometti como vestigios, sobrevivén-
cias: sobreviveram a destruicado pelo
fogo, sobreviveram ao tempo, a morte:
“suas estatuas parecem pertencer a uma
era defunta” e foram trabalhadas pelo
tempo e pela noite. Suas estatuas ndo apenas
conservam os vestigios das hesitagdes do artista,
como poderiam ser também consideradas, elas
proprias, como vestigios, aquilo que restou, que
resistiu aos procedimentos destrutivos, aos des-
fazimentos. Tanto a ideia de corrosdo quanto a de
cozimento e chamas, mencionadas por Genet,
aludem a uma destruigéo.
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De algum modo, esta concepgéo da forma como
vestigio da matéria esta presente também nas
reflexes do filésofo italiano Giorgio Agamben. No
ensaio Do livro a tela. O antes e o depois do livro, pu-
blicado nolivro O fogo e o relato.: Ensaios sobre cria-
¢do, escrita, arte e livros [2018], 0 autor destaca e
analisa aquilo que precede e que sucede uma obra
de arte, considerada e valorizada geralmente como
algo finalizado, pronto. Agamben cita, entre outros
exemplos, o livro Um retrato de Giacometti, em que
James Lord afirma que Giacometti costumava dizer
gue “um gquadro nunca é terminado, é simplesmente
abandonado” [AGAMBEN, 2018, p. 117].

O que costumamos entender como obra finalizada,
acabada é, na verdade, segundo Agamben, apenas
um momento de um “processo criativo potencial-
mente infinito” que se estende tanto em diregao ao
passado, incluindo todos os rascunhos, esbocos,
fragmentos, hesitacdes e tentativas que o artista
realizou, quanto em direcdo ao futuro, abarcando a
recepcao e suas histoéricas transformacdes. O filo-
sofo ressalta que a interrupcéo da obra de arte em
determinado ponto € apenas contingente.

A cesura que pée fim & redacdo da obra ngo lhe confere
um estatuto privilegiado de completude: significa somente
que se diz estar terminada a obra quando, mediante

a inferrup¢c@o ou o abandono, se constitui como que

um fragmento de um processo criativo potencialmente
infinito, em relacéo ao qual a obra, chamada de acaba-
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da, distingue-se da inacabada apenas acidentalmente.

[AGAMBEN, 2018, p. 117]

Enguanto Agamben compreende o processo cri-
ativo como potencialmente infinito, no qual a obra
acabada é apenas um momento de interrupgao ou
abandono, Nancy percebe um "acabamento sem
fim” na propria histéria da arte:

Mas esse acabamento sem fim — ou esse acabamento
acabado, se tentarmos entender isso como uma finaliza-
cdo que se limita ao que ele &, mas que, por isso mesmo,
abre a possibilidade de um outro acabamento, e que &,
portanto, igualmente acabamento infinito -, esse modo
paradoxal da per-feicdo é provavelmente o que toda
nossa fradicdo exige e evita ao mesmo tempo pensar.
[...] Assim, essa tradicGo designa como que um limite,
como um fim no sentido banal, e bem depressa como
uma morte, o que poderia ser na verdade a suspenséo
de uma forma, o instanténeo de um gesto, a sincope de
uma aparicdo - e, porfanto, também, a cada vez, de
um desaparecimento. Somos capazes de pensar isso?
Ou seja, como podem adivinhar, de pensar o vestigio.

[NANCY, 2012, p. 294-295]

Assim, podemas pensar que essa Infinalizagao,
estes infinitos desaparecimentos e aparecimentos,
sdo pertinentes a arte, tanto historicamente [0 que
faz com que Nancy ndo partilhe da ideia de uma
morte da arte] quanto no que se refere aos seus
procedimentos e processas, e € neste sentido que a
arte se relaciona a nogao de vestigio.



No final do ensaio Do livro a tela. O antes e o depois
do livro, Agamben afirma: “Gostaria de propar, nes-
te ponto, uma definic&o minima do pensamento,
que me parece particularmente pertinente. Pensar
significa lembrar-se da pdgina em branco enquanto
se escreve ou se lé. Pensar —mas também ler —
significa lembrar-se da matéria” [AGAMBEN, 2018,
p. 136]. E, mais adiante, Agamben observa que as
formas nada mais sao do que vestigio do sem for-
ma [AGAMBEN, 2018, p. 136].

Portanto, o trabalho do artista €, de certa maneira,
encontrar a forma na matéria, encontrar na matéria
0 seu vestigio. Talvez fosse algo similar que Gia-
cometti tivesse compreendido quando, ao retratar
Lord, “continuou a trabalhar, servindo-se do pincel
grande” [LORD, 1998, p. 105] e afirmou:

- O que estou fazendo é um trabalho negativo, disse.

E preciso fazer desfazendo. Tudo estd desaparecendo
mais uma vez. E preciso ousar, dar a pincelada que faz
tudo desaparecer. [LORD, 1998, p. 105]

NOTAS

1 James lord foi um escritor e critico de arte norte-americano
nascido em 1922 e falecido em 2009, em Paris. Foi retratado por
diversos artistas, dentre eles Picasso, Lucien Freud, Cartier-Bres-
son e Dora Maar. Posou para Alberto Giacometti por dezoito
sessdes em 1964 e, durante esse periodo, realizou diversas ano-
facdes, que resultaram em um livio que escreveu sobre o artista,
Um Retrato de Giacometti (LORD, 1998). Ou seja, enquanto era
retratado por Giacometti, tomou notas de didlogos e reflexées
para compor, por meio da escrita, um retfrato do arfista.

2 A partir dessa perspectiva e escolha de procedimentos, Par-
miggiani realizou varios outros trabalhos da série Delocazione,
que se constitui como uma longa série de experimentacdes com
as impressdes, os vestigios deixados pelas cinzas, pela obra do
fogo. Um filme foi realizado em 2001 por Carine Bobin, Pascal
Convert, Martine Convert e Laurent Tarbouriech, a partir de uma
das obras da série.

3 Filme realizado em 1995 por Carine Bobin, Pascal Convert,
Martine Convert e Laurent Tarbouriech.

4 Cito aqui a traducdo para o espanhol dessa conferéncia, es-
crita originalmente em francés. Conferéncia essa que esfd incluida
em um livio publicado em Buenos Aires, e que retne ensaios de
Nancy traduzidos por Carlos Pérez Lépez e Daniel Alvaro.

5 Dirfa que essa obra ilustra que "hay un gesto que, en este
caso, es un gesfo de romper, por ende un gesto violento, un
gesto de destruiccién y tambien la destruiccion, justamente, de

la transparencia, del senfido que se comunica, y al mismo fempo
un signo sin significacién, mas allé de la obra 'y més alla de la
destruiccién, pero no hacia una nueva construccion, pues no es

un propésito social, politico o éfico.” (NANCY, 2014.)
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6 Conferéncia pronunciada no Jeu de Paume e publicada
pela primeira vez em L/Arf confemporain en question, Paris: Jeu
de Paume, 1994. A versdo utilizada neste artigo foi traduzida por
Mary Amazonas leite de Barros e publicada no livio Fragmentos
de uma teoria da arte, organizado por Stéphane Huchet em
2012.

7 "O vesfigio ¢ o resto de um passo. Ndo ¢ sua imagem, pois
o préprio passo ndo consiste em nada mais que seu préprio
vestigio. Desde que ele & feito, ele é passado. Ou melhor, ele
ndo é jamais, enquanto passo, simplesmente “feito” e depositado
em alguma parte. Se se pode assim dizer, o vestigio é seu toque,
OU sua opera¢do, sem ser sua obra. Ou entdo, nos termos que
eu empregava hd pouco, ele seria sua finicdo infinita (ou a infi-
nition) e n&o a perfeicdo acabada. N&o ha presenca do passo,
mas ele é por sua vez apenas vinda em presenca.” (NANCY,
2012, p. 304)

8 Nascido em Santa Maria, no Rio Grande do Sul, em 1941,
Carlos Vergara é considerado um dos principais arfistas da van-
guarda neofigurativa brasileira entre os anos de 1950 e 1960.

9 Técnica de impressdo feita em uma superficie lisa, ndo absor-
vente. Trata-se de uma impressdo Unica, j@ que a maior parte da
finta costuma se depositar na superficie na prensagem inicial.

10 Georges Didi-Huberman desdobra este tema no livro La
ressemblance par contact: archéologie, anachronisme et moder-

nité de l'empreinte. Paris: Les Editions de Minuit, 2008.
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