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1.
Introducéo

Trés momentos sdo constitutivos de uma dissertacéo, a fonte de onde esta
extrai sua forca inicial, seu desenvolvimento propriamente dito e as dire¢fes para

onde os resultados da pesquisa apontam.

E natural que sejam as proprias obras a fonte da forca inicial de uma dis-
sertagdo sobre um artista. O contato inicial com as obras é o motivador da refle-
X80, e ndo ha nenhuma outra motivacio mais auténtica do que esta. E proprio da
obra de arte, este efeito misterioso e inquisidor, que tal qual uma esfinge nos colo-
ca enigmas e interrogacdes sobre si propria e sobre nos. Indaga sobre sua natureza
e sobre nossa natureza, sem assegurar um resultado possivel. Uma incomoda pre-
senca desafiadora, que instiga nosso intelecto em busca de algum pardmetro que
Ihe doe sentido, porem sem garantir de antemdo, ser possivel obter uma resposta
positiva para tamanha empreitada. Esquivando-se de qualquer determinacdo defi-
nitiva, escapando das leituras univocas, a obra é sempre muito maior do que qual-

quer atribuicéo significativa que sobre ela incida.

Surpreendemos-nos diante do mundo, o sentimento de espanto primordial
de que as coisas sejam, e que ndo prevaleca o Nada. O desvelar-se da realidade
mostra suas infinitas nuances, seus desdobramentos incessantes, e suas inesgota-
veis possibilidades. A experiéncia da realidade em seu estado bruto e primario
cria um abismo, onde impera a transitoriedade dos eventos que impede qualquer
estabilidade necesséria a existéncia humana. Este modo dindmico do real se mani-
festar ndo apenas temporalmente, mas também na infinita multiplicidade de seu
modo de se revelar, deflagra em nos a consciéncia de nossa limitagdo, nossa con-
dicdo humana de estarmos sempre em retardo em relacéo a realidade, de sermos

eternamente ultrapassados pelo real.

Para que a existéncia, diante de forca tdo incomensuravel, seja possivel, é
necessaria uma mediacao, que doe alguma permanéncia e estabilidade onde a vida
possa se fixar. O puro fluxo, a instabilidade em seu estagio extremo é avessa a
vida. Mesmo que esta estabilidade seja apenas uma ilusdo de permanecia, ela é
uma ilusdo necessaria. Porem h&a um prego a ser pago por criar estabilidade onde

até entdo s6 havia fluxo. Um inevitavel arrefecimento na forca de emergenciacdo
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da realidade, uma perda, uma reducdo das potencialidades do real, uma restricdo a

abertura, as potencialidades do real.

Todo o esforco da linguagem ¢€ a tentativa de apreender e estabilizar a na-
tureza incomensuravel da realidade. A busca por uma transposicao da realidade.
Transpor é deslocar do lugar, € ultrapassar a dificuldade do puro fluxo levando-o
consigo mais adiante para a representacdo na linguagem. A linguagem busca ao
penetrar-lhe os mistérios, produzir alguma significacdo que nos ancore a um mun-

do possivel, toleravel, e operavel e, por conseguinte habitavel.

Ao restringir, através da linguagem o infinito espectro de possibilidades
significativas abertas pelo eclodir da realidade, a lingua torna possivel a existéncia
humana. Ndo mais paralisada pela sublimidade da experiéncia primordial, pela
desproporcdo das dimensdes entre a eclosdo da realidade e o individuo, transfor-
mando o que era pura forca de apari¢do de realidade no mundo da existéncia.

A linguagem € a reducéo ao possivel, e sendo o possivel é o termo altimo
da realidade. Nada ha para além dela. A funcdo da linguagem é redimensionar a
experiéncia avassaladora das infinitas possibilidades da realidade para a escala
humana. A linguagem enfraquece, limita e restringe a forca da aparicdo da reali-
dade, no entanto fora da linguagem nao a nada de palpavel ou determinado, nada
de finito ou limitado, ndo a forma, apenas a forca das puras possibilidades, apenas

a forca do Nada se fazendo Ser.

O impacto produzido pelas obras de arte pertence a esta mesma ordem de
fendmenos. O efeito inicial de maravilhamento diante da apari¢do de uma instan-
cia da realidade até entdo insuspeita, logo sede lugar ao abismal e vertiginoso,
decorrentes da suspensdo de nossas certezas a respeito da realidade cotidiana. A
obra tornar evidente que estamos imersos em um mundo fantasmético, onde as
coisas aparecem desprovidas de si proprias. As obras e portanto a arte em geral
nos tornam conscientes de nossa existéncia alienada em meio as coisas, e revela
gue nds também somos meros espectros de nds mesmos, em nossa existéncia co-
tidiana. Em nosso relacionamento com as coisas operamos como autdmatos, des-
locados de qualquer sentido legitimo na relagdo com o mundo. A interacdo com as
obras de arte € o momento paradigmatico de uma experiéncia legitima com o

mundo.
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Sempre ha a alternativa possivel, aquela na qual nos encontramos cotidi-
anamente. Uma espécie de estratégia de defesa. O estado de ignorancia, de aliena-
cao por opcdo. N&o acreditar que tudo estd em risco, que nada esta assegurado.
Fingir que as certezas provisorias sdo definitivas. Dissimulando as obras de arte
como meras coisas entre tantas outras coisas. Destituir as obra daquilo que as dife-
rencia dos demais entes, sua capacidade de apontar para um nivel de realidade que
ndo se esgota nelas mesmas enquanto entes. Um estado de fuga necessario, um
arrefecimento na intensidade da existéncia. A estratégia de sobrevivéncia na ilu-

sdo, esquecendo que uma obra é capaz de suspender todas as nossas certezas.

O impulso a discursividade é o esforco para tornar possivel a convivéncia
com a arte. Que na intensidade de seu aparecer pde em suspenso todas as nossas
certezas sobre a realidade. O enigma que a arte nos apresenta nos deixa extasia-
dos, ameacados de sucumbir por paralisia, tal a intensidade da experimentagéo de
um nivel de realidade inusitado. E o discurso o que torna operavel, manipulavel e
convivivel, aquela realidade bruta e singular que a obra nos traz, e que em ultima

instancia coincide com ela prépria.

Todo discurso sobre arte € em certo sentido redutor, e talvez esta seja sua
verdadeira funcdo: possibilitar-nos superar a imobilidade gerada pelo impacto
causado pela arte, reduzindo-a a uma de suas multi-significacdes latentes. A redu-
cdo a uma determinada significacdo, a busca de um sentido especifico, de uma
explicagdo possivel. No entanto, se por um lado ela é redutora da forca desta ex-
periéncia original, por outro é amplificadora de nossa consciéncia. E no discurso
que se constrdi o entendimento da obra. E a articulacdo da obra em nosso enten-
dimento que nos retira do éxtase gerado pela fruigdo da obra, do mundo impalpé-
vel e disforme das afeccdes estéticas, para nos langar dentro de um mundo habité-
vel e possivel, das defini¢des e delimitacGes, da forma e da concretude. Um mun-

do operavel e compartilhavel com os outros, um mundo em comum.

Este impulso a partilha, esta vontade de comungar da mesma experiéncia,
e que por ser experiéncia é intrinsecamente individual, tem suas origens na arte
ela mesma, no proprio sentimento de prazer que as obras de arte proporcionam. E
proprio ao belo, o desejo de compartilha-lo, de buscar aquiescéncia com os de-
mais sobre sua natureza, de dividir aquele sentimento de exuberancia que senti-

mos diante da obra. Indagar se também o outro sofre os mesmos efeito inebrian-
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tes, e entorpecentes que uma obra de arte proporciona. De compartilhar nosso
estado de admiracdo, de maravilhamento, diante do brilho da realidade emergindo
do Nada.

O modo de compartilhamento da experiéncia estética por exceléncia é o
verbo. Este € o limite possivel para compartilhar nossa experiéncia, que ocorrendo
individualmente, somente através da linguagem podemos saber se também o outro
é afetado da mesma maneira pelas obras, e no, e atraves do discurso e do dialogo

intensificar o entendimento da obra.

Assim me parece justificado um discurso sobre as obras de arte em geral
e em especifico sobre a obra de Sued. Este € o intuito desta dissertacdo, transpor a

pura experiéncia estética da obras de Sued, para o entendimento de sua obra.

Esta dissertagdo e fruto da busca por intensificar a experiéncia com a o-
bra de Sued. Compartilhar o arrebatamento que ela causa com aqueles que por
alguma razdo foram captados por ela. No Brasil, em geral, termos contato com a
obra dos artistas de maneira fragmentada, descontinua, intercalada entre grandes
periodos de tempo entre uma mostra e outra, sem uma alternativa para vermos as
obras em seu conjunto. As reflexdes iniciais sobre as obras ocorrem também
fragmentadas, uma intuicdo aqui sobre um determinado aspecto, uma conjectura
acola sobre uma possivel articulacdo entre momentos distintos. No cotidiano ape-
nas intuimos momentos e aspectos da obra, sem dar a estes uma unidade, sem
estabelecer um fio condutor, uma interrelagcdo entre os diversos momentos, uma

visdo mais ampla do conjunto.

O esforco desta dissertacdo ndo é sé o de ter uma visao mais abrangente
da producdo plastica de Sued, mas, ao se inteirar quantitativamente com as obras,
intensificar qualitativamente sua experimentacdo. Para tal € necessario voltar as
obras mesmas. O que quer dizer, despir-se, na medida do possivel, das compreen-
sbes prévias. Suspender, mesmo que provisoriamente, as leituras estabelecidas —
mesmo que escassas — sobre as pinturas de Sued e enfrentar o desafio de olhar as
obras. Olhar como um primeiro olhar e deixar que a obra fale. A obra é o ponto de
partida. Independente de suas condigdes sociais, dramas biograficos, estados psi-
coldgicos, inser¢bes mercadologicas, a obra é o centro. Todas as outras questdes

sdo epigonais, subseqientes, dependentes e decorrentes da obra. Nao que eventu-
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almente as questdes laterais a obra ndo tenham sua importancia, e ajudem a uma
melhor leitura das obras e das relacdes entre as obras. Mas somente a obra pode
ser o nlcleo de significacdo. Portanto, por principio, a fim de delimitar nossa tare-
fa, vamos nos ater as obras como fonte primaria de entendimento da producédo
plastica e de suas consequentes significagcdes, sem investigar as questdes periferi-
cas a obra, que, embora possam ter sua importancia, tornaria a investigacdo por

demais extensa, 0 que acabaria por inviabilizar sua execucao.

O estagio inicial de leitura fragmentada da obra deve ser superado em fa-
vor de uma leitura mais ampla e abrangente. Mas ai esta o paradoxo do conheci-
mento, a relacdo entre o todo e as partes: uma leitura das obras individuais em
funcdo do conjunto pressupde um conhecimento prévio do conjunto da obra; por
outro lado uma leitura do conjunto da obra pressupde sua constituicdo pelo conhe-
cimento das obras individuais. E facil perceber que estamos em um circulo vicio-
so, em que o conjunto depende das partes e as partes sé significam a partir do to-
do. Um ponto de partida seguro fica inviabilizado e a ruptura da estrutura circular

parece inviavel.

O erro desta investida esta em buscar um ponto de partida, um ponto ini-
cial, um *“axioma plastico” do qual decorrem necessariamente as assercdes poste-
riores. Tal axioma ndo existe, e ndo ha uma estrutura I6gica que possa ser aplicada
como modelo para a analise artistica. As dinamicas de criacdo sdo de outra ordem,
e qualquer tentativa de transposicdo deste modelo para tentar explica-las esta fa-

dada ao fracasso.

Cada obra, em sua singularidade, traz em si, seminalmente, as indicacfes
do todo. E a capacidade de mostrar o porvir que encadeia as obras umas as outras.
Nosso desafio €, portanto, ver o que ha do todo em cada obra, rompendo com o

aparente paradoxo do circulo.

A tarefa ndo é pequena nem facil, e o tempo que ela requer para consu-
ma-la é necessariamente extenso. Um primeiro estagio mais imediato é o de en-
frentar as obras uma a uma, deixa-las falar, manifestar suas afinidades e repulsas,
mostrar sua proveniéncia, sua genealogia, deixar que se acomodem, ocupem seu

espaco, ajustem seu tom de voz e a intensidade de sua fala. Ver, em que medida,
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se articulam umas com as outras, e eventualmente apontar para leituras mais am-

plas, buscando uma significacdo mais abrangente.

Cumprir este primeiro estagio € o que esta dissertacdo se propde, mesmo
ciente de que a tarefa ndo se esgota ai. S6 o tempo é capaz de decantar as leituras,
depurar o que é pertinente da pura fantasia, o substancial do ilusorio e acessorio,
para somente a partir deste corpo de significacdes, desvendar os liames que for-
mam a unidade da obra. Este periodo de decantacao tem curso préprio e é alheio a
nossa vontade. Visitar e revisitar o texto é uma tarefa incessante, demandando
uma dimensé@o de tempo que ndo dispomos, embora isto ndo nos isente de pelo

menos apontar possiveis direcdes de unificacdo da obra.
63

“Ao pensar, deve-se ter ja aquilo que se procura, gragas a imagi-
nacao — a reflexdo s6 pode julgar depois. Fa-lo avaliando com a medida

corrente e frequentemente verificada.
O que ha de propriamente “l6gico” no pensamento por imagens?

O homem sensato ndo tem nenhuma necessidade de imaginacao e

quase ndo a tem.

E em todo o caso alguma coisa de artistico esta produgéo de for-
mas com as quais alguma coisa entra para a memoria: ela distingue tal

forma e, assim, reforca-a. Pensar,é um discernir.

Existem muitas mais séries de imagens no cérebro do que as que
utilizamos para pensar: o intelecto escolhe rapidamente as imagens pareci-
das, a imagem escolhida produz de novo uma profusao de imagens: mas de
novo o intelecto escolhe uma imagem de entre estas e assim sucessivamen-

te.

O pensamento consciente € apenas uma escolha entre representa-

cdes. Ha um grande caminho a percorrer até a abstracao
1) A forca que produz a profusao de imagens;

2) A forga que escolhe o semelhante e o acentua.

! Abstragdo aqui se refere a producdo de um conceito e n4o a uma imagem abstrata.
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64

Existe uma dupla forca artistica: a que produz imagens e a que as

escolhe.

O mundo do sonho prova o que é justo: ai 0 homem ndo continua
até a abstracdo ou ndo é conduzido nem modificado por imagens que a ele

afluem através do olho.

Se se considerar esta forga de mais perto, aqui também ndo ha uma forca artisti-
ca completamente livre: seria qualquer coisa de arbitrario, logo impossivel. (...)
Balancar e estremecer o mais delicadamente possivel! O processo artistico é fi-
siologicamente absolutamente determinado e necessario. Todo o pensamento
nos aparece a superficie como arbitrario, como dependente da nossa vontade:
ndo nos damos conta da atividade infinita. (...)2

As obras nascem das obras. As imagens geram novas imagens, e se am-
pliam com um desenvolvimento préprio. Ha uma “vida das formas” que embora
se constitua nos individuos € autbnoma aos designios individuais, extrapolando

seu controle.

Todo artista nasce dentro de uma tradi¢do imagética, um acervo de ima-
gens vai se acumulando, consolidando e interagindo na formagéo de novas ima-
gens. O proprio dos grandes artistas é sua capacidade de formatar imagens poten-
tes, que se auto-impde com vigor suficiente para perdurarem e serem matrizes
para novas imagens. Um fluxo de imagens é produzido independente de qualquer
determinacdo do individuo, numa sucessdo infinita de imagens que se processam,
algumas com maior pregnancia e intensidade perceptiva que as outras. A acgao
individual somente ocorre na seletividade destas imagens, na elei¢cdo de determi-

nadas imagens como pertinentes a um pathos comum.

O que todo artista reconhece em seus congéneres, é uma empatia imageé-
tica, a confluéncia de imagens de mesma natureza. Tal confluéncia o impede de
perder-se em meio a infinidade de imagens produzidas. As afinidades eletivas
entre as imagens estdo na origem das relacdes de influéncia entre os artistas. O
que se reconhece na producgdo de outro artista € o pathos produzido por suas ima-
gens, a possibilidade de continuidade da dindmica desta imagem, que uma vez

entronizada, pode agora produzir neste, novas imagens, novas formas. As imagens

? Nietzsche, Friedrich — O livro do filésofo aforismos 63 — 64 - Editora Rés — pag. 41-42
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se perpetuam na medida em que sdo capazes de gerar descendentes, de reviver em
nova forma. A perpetuacdo das imagens na procriacdo imageética, por cissiparida-
de poderiamos dizer, onde uma imagem se reparte em novas imagens. O fabuloso
neste processo imagético é que ndo ha mais apds 0 processo, uma imagem matriz
que da origem a uma segunda imagem. Ao gerar sua descendéncia, a imagem que
poderia ser tomada como matriz, também se altera pela presenca da nova imagem,
que Ihe da nova significacdo, atualizando-a e revalidando-a, e Ihe conferindo nova

capacidade generativa.

O processo de cissiparidade impede o estabelecimento de uma delimita-
cdo ou definicdo segura das fronteiras entre as obras. O quanto uma obra é deve-
dora da outra, a participacdo de uma imagem na constitui¢do da outra, sdo limites
insondaveis, imperscrutaveis. A revitalizacdo de uma imagem que sequer tem sua
aparéncia modificada e, no entanto, altera sua significacdo a partir de sua descen-
déncia imagética, mostra a dificuldade de dimensionar a interacdo entre as ima-
gens. E impossivel estabelecer objetivamente o nivel de influéncia de um artista
sobre 0 outro, o quanto ha de influéncia em uma obra posterior e 0 quanto lemos
uma obra através do que dela transparece em suas descendéncias. Vemos no filho
o0s tracos do pai, mas também revemos a juventude do pai atraves do filho, nem

pai, nem filho, o sdo fora da interacao pai-filho.

A genealogia das imagens de Sued é extensa e movida por diferentes
“pathologias”. Sua afinidade principal & com o Picasso sintético e com a ordena-
cdo de Mondrian. A questdo da planaridade ja € uma conquista estabelecida, e a
linguagem decorrente do plano comeca a se consolidar apds o cubismo analitico,
mas esta consolidacdo deve ser questionada. O processo de intuicdo das imagens
se sobrepde ao da andlise e reflexdo. Os resquicios do cubismo analitico que ainda
permaneciam no processo sintético picassiano sdo questionados por Sued. O mé-
todo analitico de desmonte, decomposicéo, fragmentacédo e reconstrucdo da forma
se mostra inadequado aos processos de Sued. Os avangos alcangados pelo cubis-
mo sintético permitiram a Sued pensar a pintura como construcdo de um objeto
plastico, uma estrutura presente, fisicamente inserida ndo mais em um espaco Vvir-

tual, mas no espaco real.

Ainda que ndo realize a mudanga de maneira plena, o cubismo sintético

abre as portas para possibilidades de formulagdes espaciais totalmente novas para
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arte moderna. O cubismo analitico ainda manifestava uma concepcao espacial a
priori, ndo mais ilusionista como no espaco perspectivado, mas ainda sim um con-
ceito de espago abstrato e preexistente. Com o cubismo sintético ha uma mudanga,
um desdobramento da concepcédo de espaco, a tela que ainda resguardava resqui-
cios de campo de projecao perde seu carater virtual, e ganhar seu estatuto de enti-
dade real. Apresenta-se como coisa extensa, passa a gerar ndo apenas uma espaci-
alidade na tela, mas também uma espacialidade determinada pela sua prépria in-
ser¢do como objeto no espaco real. O espago ndo mais se constitui como um dado
a priori da sensibilidade, mas pela insercdo da obra no espaco vivencial, repoten-
cializa este espaco, alterando-o, e o atualizando como um novo fenémeno experi-
mentado. Esta enorme via aberta pelo cubismo sintético vai ser largamente explo-

rada pelos artistas subseqiientes ao cubismo e entre eles Sued.

Juntamente com Picasso, e decorrente direto das pesquisas do cubismo
sintético, a obra de Mondrian vai formar a segunda base estrutural sobre a qual vai
se apoiar a obra de Sued. Por seu carater estrutural estas duas presencas dentro da
obra de Sued v&o assumir uma preponderancia em relacdo as demais influéncias, e
ao longo de toda a producéo de Sued esta estruturacao vai estar presente na obras.
Picasso e Mondrian sdo como a gavea no alto do mastro do navio a partir da qual

Sued lanca suas visadas para ler as imagens e interpretar as demais obras.

O Mondrian de Sued é um Mondrian singular. Dele retém a busca por
uma estruturacdo, uma “vontade de ordem”, tdo em voga no Brasil de 50 e 60 e
que veio a assumir um papel dominante no meio cultural brasileiro, justamente
nos anos de formacao do artista. Os quadrados e retangulos do holandés nédo sédo
para ele figuras geométricas ““extrito sensu” como veremos mais adiante, mas sim
formas que expressam regularidade, uma linguagem compartilhada e reconheci-

vel.

Diferente da vertente construtiva brasileira, seu processo de ordenamen-
to ndo é regido por um principio transcendental da forma, que reconhecemos na
aplicacdo de principios matematicos e na serializagdo dos concretos paulistas, nem
se apresenta como projeto racional de ordenamento social, finalidade dltima do
mesmo movimento, que procura inserir o artista como dirigente estético da nova
sociedade industrial. O movimento concreto preconiza um primado da razdo. Para

Sued, a razdo ndo € primeira, ndo se apresenta como fundamento da forma. Toda
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verdade dogmatica, axiomatica, tipica dos construtivos é questionada, para logo

ser descartada como uma via ilegitima no processo para a liberdade da criacéo.

Toda o processo de reflexdo é posterior e decorrente da producéo imagé-
tica. A regularidade das formas interessa por ser uma linguagem estabelecida e
consolidada pela arte, e ndo por serem intrinsecamente racionais. Adéqua-se a um
ordenamento pelo pertencimento como repertério comum como signo reconheci-
do e compartilhado por todos, um alfabeto de formas que permite a comunicabili-
dade, constituindo um repertorio lingtistico partilhado. A capacidade ordenadora
das formas regulares, e ndo geométricas, de Sued, se da pela interacdo entre as
formas regulares, na articulagao entre os diversos signos plasticos, que se apresen-
tam de forma transparente ao entendimento. Esta transparéncia da forma, que
permite a imediaticidade de sua apreensdo, possibilita que a interpretacdo se trans-
fira de sua significacdo como elemento formal isolado, para uma significacdo da-

da a partir da articulacdo entre os elementos.

Esta necessaria interacdo entre as formas regulares é uma das evidencias
de que estas ndo sdo entes geométricos. Uma geometria, como ramo da matemati-
ca, pressupde a idealidade dos seus elementos. As figuras geométricas sdo, por
definicdo, destituidas dos atributos sensiveis ou de qualquer contingéncia que re-
lativize sua determinacdo, constituindo-se como idéias concebidas racionalmente.
A regularidade das figuras de Sued tem outro estatuto ontoldgico. Retangulos e
quadrados sdo realidades abstratas, as figuras regulares de Sued ndo compartilham
desta realidade puramente racional e autdbnoma, suas interacdes relativas lhes séo
constituintes, assim como sua materialidade, ndo sdo planos e sim superficies

plasticas materialmente determinadas.

Esta natureza fenoménica das figuras regulares que compde as obras de
Sued € indicativa do entendimento do brasileiro em relacdo a Mondrian. O mestre
holandés € lido por uma vertente fenoménica, os planos geométricos do holandés
sdo transmutados em superficies fenoménicas, tanto os planos de cores que com-
pdem as telas, como a propria tela como plano ideal sofre estas transformacdes.
As composicdes de Mondrian védo se organizar em Sued como arranjos plasticos
onde as superficies de cor interagem entre si, assim como as proprias telas como
coisas extensas, instituem a partir de si a espacialidade em que se encontram, evi-

denciando a indissocibilidade e a mutua constituicdo entre espaco e pintura. Fi-
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nalmente, é a capacidade estruturante das formas regulares, e ndo sua transcen-
déncia e racionalidade como forma geomeétrica, o que Sued vai absorver de Mon-

drian, e aplicar as diferentes instancias pelas quais a realidade se manifesta.

O terceiro vértice do tridngulo de sustentacdo da obra de Sued é Klee. Se
Picasso e Mondrian estdo diretamente ligados aos aspectos formais da obra de
Sued, Klee vai aparecer de dupla maneira: a primeira como a forca e dindmica de
instauracao da realidade. A manifestacdo das pulsdes internas, animicas que estdo
envolvidas no processo da criagdo, como motor que impulsiona toda a criagdo e
movimenta o artista na sua busca pelo emergir da realidade, a forga da imagina-

¢do, o dinamo que incita a aparicdo das imagens.

Sob este aspecto, Klee ndo se constitui em uma influéncia formal direta.
Sua presenca nédo se encontra nas telas, mas entre as telas, na mudanca que se ma-
nifesta de uma pintura para outra, que impede que uma solucao pléstica encontra-
da em determinado momento se cristalize como formula repetivel, em trucagem
pictorica. A segunda como objeto de reflexdo plastica. Sued retoma a pesquisa de
Klee, o processo de emergenciacdo da imagem e aplica sobre ele a estruturagdo
mondrianesca. Klee percorre todo 0 processo como a imagem emerge das profun-
dezas indeterminadas até se transformar em coisa visivel, 0 modo como a imagi-
nacao torna presente e determinado o que antes era visivel apenas a alma. Sued
parte de Klee e mostra em pintura a estrutura deste processo imaginario, o que
permanece de regular e constante neste vir a tona das imagens, a forma deste e-
mergir e ndo propriamente as coisas que emergem. No entanto, é importante assi-
nalar que, a abordagem destes aspectos em nenhum momento se da de forma con-
ceitual. Todo o processo que investiga a estrutura da imaginagéo, na obra de Sued
se da sob a forma de uma investigacdo plastica. A revisdo da obra de Klee se da
internamente como pintura. Sued toma a arte como seu objeto de reflexdo, nao
busca a estrutura da imaginacdo como uma questdo tedrica, a reflexdo plastica
ocorre sobre as proprias obras de Klee. Seu campo de atuagdo € a pintura e € nesta
que realiza sua investigacdo. Busca a estrutura da imaginacgao encarnada na obra
de Klee evitando, com isto, qualquer desvio abstratizante que o leve a se descolar
de uma experimentacdo da arte como fendbmeno plastico. Toda a reflexdo plastica
de Sued ocorre em seu proprio elemento, nas imagens e nas obras, tornando im-

prescindivel o embate com as obras da tradigao.
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De modo semelhante, Sued vai ler a obra de Matisse. O principio de es-
truturacdo, que Sued ganha com Mondrian, também vai ser aplicado sobre a obra
de Matisse. Em Matisse, a tarefa é facilitada devido a uma operacao similar que
este executa em relacdo a cor de Cézanne. Matisse havia entendido o conceito
estrutural que a cor desempenhava dentro da obra de Cézanne e, em sua propria
obra, desenvolve esta funcdo estruturante estabelecendo a cor como relacdo. Todo
o0 carater simbdlico ou mimético, que estava associado ao tratamento da cor pela
tradicdo, é abandonado em favor de uma relacdo de interacdo entre os valores
cromaticos. A cor deixa de ter um valor previamente atribuido, para ganhar seu
valor através das interagcdes cromaticas entre as cores. Matiz, tom, saturacéo e area
sdo elementos variantes das cores gque interagem com as demais e constroem a
composi¢do gerando um acorde cromatico harménico. Este acorde cromatico, por
mais autbnomo que seja 0 pensamento de cor em Matisse, visa 0 estabelecimento
de um estado poético. A pintura de Matisse é extremamente lirica e visa producao
de um “pathos”, de um efeito sobre o individuo. Basta recordar a famosa a histé-
ria do colega de hotel, que Matisse pretende curar ao cerca-lo de uma série de seus
quadros. Por mais universalizante que seja a inser¢cdo do observador, no movi-
mento da grande harmonia universal, que a obra de Matisse propicia, a produgéo
deste “pathos” e sua atuacdo ocorre sobre uma individualidade, sobre uma “psi-
que”. Em Matisse ainda estamos no ambito de uma cor que, embora ndo mais seja
psicoldgica em si, no entanto ambiciona produzir efeitos psicoldgicos e gerar rea-

cOes privadas.

Por sua vez, Sued descarta do cromatismo matissiano tudo aquilo que
restava de psicologico, particular e intimo. Ndo visa em suas telas produzir um
efeito psicoldgico, ndo busca a harmonia universal, o ideal de beleza como Matis-
se. Retoma a questdo cromatica do ponto de vista estrutural. Assim como havia
feito com as formas regulares, a cor atua como elemento estrutural. Sued amplia o
universo cromatico de Mondrian, sem se restringir as cores primarias, restricdo
que para ele € um a priori, um axioma, injustificavel artisticamente. Mantém do
holandés a possibilidade de construcdo da cor, agora ampliado matissianamente

por matizes secundarios e terciarios.

Mas, o0 modo como aplica a cor em grandes superficies, sem grandes va-

riacOes nestas, indica como Matisse j& esta revisto através das lentes de Mondrian.
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Em Matisse sempre encontramos variagOes na saturagdo da cor em uma mesma
superficie, por vezes velaturas deixam transparecer um tom subjacente diverso
que faz vibrar a camada superior. A palheta matissiana é ampla, sendo determina-
da pelo finissimo ajuste cromatico requisitado pelas interacbes cromaticas, onde
um minimo de variacdo em um matiz pode alterar toda interrelacdo das cores, um
pouco mais de amarelo em um verde € capaz de mudar tudo. Poucas vezes vemos
um mesmo matiz exato repetido nas telas de Matisse como um elemento que pode
ser intercambiado de tela para tela. Nao que os azuis ultramar, os amarelos cadmio
n&do se repitam em varias telas, mas quase sempre sofrem variagdes entre as telas e

mesmo na propria superficie em que é aplicado.

Em Sued, a palheta embora mais ampla do que a de Mondrian é mais res-
trita do que a de Matisse. Restrita ndo seria o termo adequado, porque o0 modo de
aplicar a tinta é bastante diverso do que em Matisse, modificando o modo de per-
cepcdo da cor. Mesmo quando a superficie recebe texturas, ou pinceladas de outro
matiz, a cor se apresenta uniformemente sobre a tela, sem varia¢cdes de saturacéo,
gradacdo tonal ou fusdes de matizes. Sued transforma a cor em algarismos croma-
ticos que constroem o quadro. Elege uma quantidade restrita de algarismos croma-
ticos que se repetem entre as telas, sendo facil reconhecer um violeta, um magenta
profundo ou um azul ultramar saltando de uma tela para outra. Por vezes, uma cor
sai da paleta para retornar anos mais tarde. Em determinadas épocas usa um maior
numero de cores, depois em outro momento reduz a variedade, mas sempre dentro

de um repertorio limitado de cores.

Por fim, na genealogia das imagens de Sued, estd Morandi. Aparente-
mente, conciliar Morandi e Mondrian é algo impossivel, constituem caminhos
antitéticos. A conciliacdo dos dois artistas na obra de Sued é um dos varios exem-
plos que a arte pode dar a filosofia, em que antiteses s@o suprassumidas em uma
sintese. O trabalho de Mondrian parte da realidade natural para, gradualmente, se
emancipar de todo o sensorio, buscando sua articulacdo espacial, para finalmente
mostrar toda a estrutura transcendente do espaco. Morandi, em caminho oposto,
parte da pressuposicdo do espaco para mostrar como este SO existe encarnado nas

coisas, em sua materialidade, entificado.
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“Mondrian parte do espaco empirico, do ambiente, e chega a um
espaco teorico; Morandi parte de um espaco tedrico e chega ao espaco

concreto, na unidade ambiental”3

Sued acha um ponto médio entre os dois. Nem a racionalidade de um es-
paco destituido de substancia, como puro dado racional; nem a extrema particula-
rizacdo do espaco encarnado. Sued busca nas coisas, no fenémeno, aquilo que
ultrapassa sua mera contingéncia, e encontra a estrutura que se repete no fenéme-
no, 0 modo como o entendimento articula aqueles particulares e lhe constitui sua
espacialidade. Uma licdo aprendida com Cézanne na esfericidade de suas frutas,
voltando ap6s o cubismo sintético, “a tratar a natureza segundo a esfera, o cubo e

0 cone.”

Esta genealogia das imagens de Sued, suas influéncias, sé6 importa na
medida de seu limite em relacdo a propria obra. S6 ha influéncia a partir do reco-
nhecimento da empatia entre as imagens, e s ha manifestacdo da empatia a partir
de um proprio da obra que se manifesta. Portanto, é por “ja ser” aquilo que “serd”
que € possivel a relagdo entre os artistas, as obras e suas imagens. E neste sentido
gue usamos como uma metodologia de trabalho esta via comparativa entre os tra-
balhos de Sued e suas influéncias. Ao falarmos de seus congéneres, a0 mostrar-

mos sua filiacdo, em verdade, estamos falando de sua obra.

® Argan, Giulio Carlo — A arte moderna — Companhia das Letras — S&o Paulo, 1988 — pag. 504.
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