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Pintura e Desenho
Sobre a Pintura ou Sinal e Mancha*

PINTURA E DESENHO

Um quadro exige ser colocado verticalmente diante do contemplador. Um mo-
saico no chdo estd na horizontal a seus pés. No que se refere a esta diferenca, é
costume observar um desenho como se de um quadro se tratasse. No desenho, po-
rém, ha que fazer uma diferenca muito importante e bastante ampla: podera olhar-
-se para um esbog¢o de cabeca, uma paisagem de Rembrandt, da mesma maneira
que para um quadro, ou conservar-se-a0, no melhor dos casos, estes esbocos nu-
ma posicao neutra, horizontal. Ora, observem-se, em contrapartida, os desenhos
infantis. Iremos, na maior parte das vezes, contra o seu sentido interno, se os co-
locarmos a nossa frente em posicao vertical; da mesma maneira, peguemos em
desenhos de Otto Gro3 — devemos coloca-los sobre uma mesa, horizontalmen-
te. Deparamos, aqui, com um problema assaz profundo da arte e do seu enraiza-
mento mitico. Podiamos falar de dois cortes ao longo da substancia universal, no-
meadamente o corte longitudinal da pintura e o corte transversal de certos dese-
nhos. O corte longitudinal parece ser expositivo, contém, de certo modo, as coi-
sas, e o corte transversal é simbdlico, contém os sinais. Ou serd que s6 no acto da
nossa leitura colocamos a pagina horizontalmente em relagdo a nés? E haverd,
porventura, também uma posi¢do vertical, como posicdo origindria da escrita, por

* Walter Benjamin, «Malerei und Graphik. Uber die Malerei oder Zeichen und Mal», Gesammelte
Schriften 11. 2, pp. 602-607 (Edi¢do de Rolf Tiedemann e Hermann Schweppenhéuser, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main, 1977). A primeira traducdo deste texto, agora revista, foi publicada no
n.° 4 darevista Andlise, 1986, e ficou a dever-se a um grupo de estudos de alemao filoséfico, orien-
tado pela Dr.* Helga Hoock Quadrado, no quadro de uma colaboragdo entre a Faculdade de Cién-
cias Sociais e Humanas, U. N. L. e o Instituto Alemao de Lisboa, ano lectivo de 1984/1985.
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exemplo, gravada em pedra? Neste caso, ndo importa apenas o mero resultado ex-
terior, mas o espirito: se o problema se deve desenvolver a partir da proposicao
simples — o quadro estd na vertical, o sinal na horizontal — isso pode, contudo,
observar-se, através dos tempos, em relacdes metafisicas diversas.

Os quadros de Kandinsky: coincidéncia de evocagdo e manifestacao.

SOBRE A PINTURA OU SINAL E MANCHA
A. O Sinal

A esfera do sinal abarca diversos dominios, que se caracterizam pela diversa
significacdo que neles a linha possui. Tais significagdes sdo: a linha de geome-
tria, a linha dos caracteres escritos, a linha do desenho, a linha do sinal absolu-
to (a linha magica como tal, quer dizer, ndo por aquilo que ela, porventura, re-
presente).

a) — b) A linha da geometria e a linha dos caracteres escritos ndo sao consi-
deradas neste contexto.

¢) A linha do desenho. A linha do desenho é determinada pela oposicdo a su-
perficie; esta oposi¢do tem nesta linha, ndo apenas uma significacio visual, mas
metafisica. A linha do desenho corresponde, de facto, o seu fundo. A linha do
desenho designa a superficie e, assim, a determina, na medida em que a linha
chama a si, como seu fundo, a superficie. Inversamente, uma linha desenhada
também s6 existe sobre este fundo, de modo que, por exemplo, se um desenho
cobrisse o seu fundo inteiramente, deixaria de o ser. Consequentemente, ao fun-
do € atribuido um lugar determinado e indispensavel ao sentido do desenho, de
modo que, no interior do desenho, duas linhas sé podem determinar as suas re-
lagdes reciprocas por comparagdo com o seu fundo, alids, um fenémeno no qual
a diferenca entre a linha do desenho e a linha geométrica sobressai com especial
clareza. A linha desenhada confere identidade ao seu fundo. A identidade que
tem o fundo de um desenho é completamente diferente da identidade da super-
ficie branca do papel onde se encontra e a qual até, provavelmente, ela deveria
ser recusada, mesmo que se quisesse captd-la como uma sucessao de ondas bran-
cas (eventualmente ndo perceptiveis a olho nu). O desenho puro nao alterard a
funcdo da sua linha, que d4 sentido ao seu fundo, pelo facto de o deixar em bran-
co; resulta daqui que, em certas circunstancias, a representacdo de nuvens e do
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céu em desenhos possa ser arriscada e, por vezes, pedra-de-toque da pureza do
seu estilo.

d) O sinal absoluto. Para compreender o sinal absoluto, quer dizer, a esséncia
mitolégica do sinal, dever-se-ia saber alguma coisa sobre a esfera do sinal, atrds
mencionada. De qualquer modo, esta esfera ndo é provavelmente nenhum me-
dium, mas apresenta-nos uma ordem que, de momento, muitissimo provavel-
mente, nos é completamente desconhecida. E notdvel, contudo, a oposigo entre
a natureza do sinal absoluto e a da mancha absoluta. Esta oposicao, que, do pon-
to de vista metafisico, ¢ de uma importancia imensa, estd ainda por descobrir. O
sinal parece ter uma relacdo nitidamente mais espacial e ter maior referéncia
com a pessoa, enquanto a mancha (como se verd) parece ter uma significagcdo
mais temporal, que exclui praticamente aquilo que se refere a pessoa. Sao sinais
absolutos, por exemplo, o sinal de Caim, o sinal com o qual foram assinaladas
as casas dos Israelitas na Décima Praga do Egipto, sinal provavelmente seme-
lhante em Ali Babd e os Quarenta Ladrdes. Com a distanciacdo necessdria, po-
demos, em tais casos, partir do principio que o sinal absoluto tem predominan-
temente uma significacdo espacial e pessoal.

B. A Mancha

a) A mancha absoluta. Tudo o que se possa descobrir sobre a mancha absolu-
ta, quer dizer, sobre a esséncia mitica da mancha, € importante para toda a esfe-
ra da mancha em oposicdo a esfera do sinal. A primeira diferenca fundamental
consiste no facto de o sinal ser impresso, enquanto a mancha, pelo contrério, se
manifesta. Isto indica que a esfera da mancha é a de um medium. Enquanto o si-
nal absoluto ndo aparece predominantemente no que € vivo, mas é também mar-
cado em edificios inanimados, drvores, a mancha manifesta-se sobretudo no que
¢é vivo (as chagas de Cristo, o rubor, talvez a lepra, os sinais de nascenca). Nao
ha oposicdo entre mancha e mancha absoluta, pois a mancha é sempre absoluta
e, na sua manifestacdo, ndo se assemelha a qualquer outra coisa.

E muitissimo curioso verificar como a mancha, na medida em que estd ligada
ao que € vivo, estd tdo frequentemente ligada a culpa (rubor) ou a inocéncia
(chagas de Cristo); mesmo quando aparece nas coisas inanimadas (os circulos de
raios solares no Advento de Strindberg) €, muitas vezes, sinal de adverténcia de
culpa. Neste sentido, surge simultaneamente com o sinal (Belsazar) e a grandio-
sidade desta aparicdo reside, em grande parte, na unido destas duas imagens, s6
atribuivel a Deus. Na medida em que a interdependéncia entre culpa e expiagdo
¢ magica do ponto de vista temporal, esta magia temporal revela-se sobretudo na
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mancha, no sentido em que a resisténcia do presente ao passado e ao futuro € eli-
minada e passado e futuro irrompem sobre o pecador numa alian¢a magica. Ora,
o medium da mancha ndo tem apenas esta significacdo temporal, mas possui si-
multaneamente também, como ocorre numa forma tdo perturbante, em especial
no enrubescimento, uma significacdo dissolvente da personalidade em certos
elementos primitivos. Isto leva-nos, de novo, a interdependéncia da mancha e da
culpa. O sinal, porém, manifesta-se, ndo raras vezes, distinguindo favoravel-
mente a pessoa. Também esta oposicdo entre sinal e mancha parece pertencer a
ordem metafisica. No que se refere a esfera da mancha em geral (quer dizer, ao
medium da mancha em geral), a Unica coisa que pode ser conhecida neste con-
texto serd dita apds as consideracdes sobre a pintura. No entanto, como foi refe-
rido, tudo o que se aplica a mancha absoluta é, de facto, de grande relevancia pa-
ra o medium da mancha em geral.

b) A pintura. A obra pictdrica ndo tem fundo. Do mesmo modo, uma cor nun-
ca estd sobreposta a outra, mas revela-se, quando muito, no medium da mesma.
Também isto ndo € muitas vezes posto a descoberto, dai que, numa consideracdo
de principio, ndo se possa distinguir, nalguns quadros, se uma cor € a que per-
tence ao plano mais fundo ou a que pertence ao primeiro plano. Esta questio, no
entanto, ndo tem sentido. Na pintura ndo ha fundo e nela ndo existe também li-
nha desenhada. A limitacdo reciproca das dreas de cor (composi¢do), num qua-
dro de Rafael, ndo assenta na linha do desenho. Este erro deriva, em parte, da
utilizacdo estética do facto puramente técnico de os pintores, antes de pintarem
os seus quadros, os comporem pelo desenho. A esséncia de tal composi¢ao ndo
tem, porém, nada a ver com o desenho. O tinico caso em que linha e cor se unem
€ na aguarela, em que os contornos do ldpis sdo visiveis e a cor € aplicada em
transparéncia. Embora colorido, o fundo € af conservado.

O medium da pintura € designado como a mancha num sentido mais restrito;
pois a pintura € um medium, uma mancha tal, que ndo conhece nem fundo, nem
linha desenhada. O problema da obra pintada sé se apresenta aquele que estd
bem elucidado sobre a natureza da mancha no sentido mais restrito, mas que,
precisamente por isso, terd de se surpreender ao encontrar nos quadros a com-
posicdo, que ndo pode reduzir ao desenho. O facto, porém, de que a existéncia
de uma tal composicao ndo seja uma aparéncia, que, por exemplo, o contempla-
dor de um quadro de Rafael encontre na mancha configuracdes de pessoas, ar-
vores, animais, ndo apenas ocasionalmente ou por engano, deduz-se do seguin-
te: se o quadro fosse apenas mancha, seria, por isso mesmo, completamente im-
possivel denominé-lo. Mas, de facto, o verdadeiro problema da pintura encontra-
-se na premissa de que o quadro seja realmente mancha e, inversamente, de que
a mancha, no sentido restrito, esteja apenas no quadro, e, continuando, de que o
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quadro, enquanto é mancha, s6 seja mancha propriamente dita no quadro; mas
que, por outro lado, o quadro esteja relacionado, e precisamente na medida em
que recebe um nome, com algo que ele proprio ndo é, quer dizer, com algo que
ndo ¢ mancha. Esta relacdo com o que dd o nome ao quadro, com o transcen-
dente a mancha, é efectivada pela composicdo. Esta € a entrada de uma forca
mais elevada no medium da mancha, a qual, permanecendo, deste modo, na sua
neutralidade, isto €, de nenhuma forma despedacando a mancha por meio do de-
senho, encontra, precisamente por isso, na prépria mancha o seu lugar, sem a
despedacar — pois tal forca €, de facto, infinitamente mais elevada do que a
mancha, sem, no entanto, lhe ser hostil, mas sim congénere. Esta forca € a da pa-
lavra linguistica, que, invisivel como tal, se estabelece no medium da linguagem
pictérica, manifestando-se unicamente na composi¢do. O quadro recebe o seu
nome pela composicdo. Com o que foi dito, torna-se evidente que a mancha e a
composi¢do sao elementos de todo o quadro que reivindica o direito de ser no-
meado. Um quadro, porém, que ndo fizesse isto, deixaria de o ser e entraria, sem
davida, no medium da mancha, mas isto ultrapassa absolutamente a nossa capa-
cidade de representagdo.

As grandes épocas na pintura diferenciam-se, segundo a composicao e o me-
dium, de acordo com a palavra e a mancha em que a palavra entra. Evidente-
mente que ndo se trata aqui, no que se refere a mancha e a palavra, da possibili-
dade de combinagdes arbitrarias. Por exemplo, seria perfeitamente licito pensar
que nos quadros de Rafael o nome entrou predominantemente na mancha, ao
passo que nos quadros dos pintores de hoje foi a palavra judicativa que entrou.
Para o reconhecimento da conex@o entre pintura e palavra é determinante a com-
posi¢do, isto €, a nomeagao; mas, em geral, deve determinar-se o lugar metafisi-
co de uma escola de pintura e de um quadro segundo a espécie de mancha e de
palavra, e isto pressupde, portanto, pelo menos, uma diferenciagao acabada se-
gundo a espécie de mancha e de palavra, diferenciacdo da qual mal se véem os
inicios.

¢) A mancha no espaco. A esfera da mancha apresenta-se também em formas
espaciais, do mesmo modo que o sinal, numa determinada fun¢ado da linha, tem
indubitavelmente um significado arquitecténico (e, portanto, também espacial).
Tais manchas no espaco estdo ja visivelmente interligadas, através da significa-
¢d0, com a esfera da mancha, mas o modo como isto se realiza fica reservado pa-
ra uma investigacdo mais exacta. Estas manchas surgem sobretudo como monu-
mentos evocativos da morte ou pedras tumulares, dos quais, naturalmente, no
sentido mais estrito, apenas sdo manchas as criagdes arquitectonica e plastica-
mente informes.



