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2.
Desenvolvimento

2.1.
Os anos de formacdo — primeiras influéncias - dindmicas da criacao

Figura 1 Sem titulo — 1949 — guache 38x48 cm — Prop. Estudio Guanabara

Os anos 60 sdo os anos de formacgdo e de pesquisa plastica de Sued.
Transitam em seus trabalhos referéncias a Klee, Picasso, Kandinsky, oscilando
muito entre as obras desta época a influéncia mais marcante de um artista ou de
outro. E dificil avaliar como se desenvolveram estas influéncias, e como se deu a
evolucdo das questdes plasticas levantadas por estas obras uma vé que a maior
parte destas obras tem seu paradeiro desconhecido.

Estes primeiros trabalhos s@o interessantes na medida em que indicam as
fontes e referéncias ao longo da histdria da arte, com os quais dialogam, e através
destas permitem detectar as questdes e problemas plasticos que neste momento
inquietavam o artista. Nestas também surgem indicios e vestigios seminais dos
signos que mais tarde virdo a constituir a linguagem das obras da maturidade do
artista. E uma tendéncia inevitavel ler destas obras através das pinturas mais tardi-
as que formam o nucleo de sua producéo, e para o bem da verdade ndo ha motivo

para evitar tal inclinagéo.

As referéncias a Klee e Kandinsky sdo sutis, problematicas, e é bastante

enigmatica a influéncia destes artistas da Bauhaus na trajetdria e no desenvolvi-
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mento da obra de Sued. Em entrevista para o jornal “O Globo” ele afirma sobre
Klee:

“cuja obra me deu o sentido da criagdo e me mostrou que as for-
’14

cas inconscientes sdo varias e passiveis de serem figuradas.

OU Muitos anos mais tarde:

“A arte é a imagem da cria¢do”, dizia Klee. Ele atribuia ao artista o poder de imi-
tar, através de sua arte, as forcas que criaram o mundo. Eram freqlientes em seus
pensamentos e escritos, expressdes e termos tais como: “natureza-naturante”, “na-

tureza-naturada”, “comeco”, “lei original”, “nada-ser” etc. Minha ligagdo com

sua arte me levou, naturalmente, a conviver com seus relatos misteriosos, sélfi-
cos. Certa vez influenciado por seus pensamentos “magicos”, eu anotei: “N0sso
universo possui também uma escritura. Ela porem, é envolta, esquiva, distante!
Ha anos que eu procuro, como artista, detectar os seus signos™

Esta entrada no mundo da arte através de dois artistas que notadamente
investigam as forcas animicas que impulsionam a criacdo plastica e buscam os
elementos minimos que estruturam a propria linguagem pictorica é de suma im-
portancia, e estas presencas permanecem influentes e ativas ao longo de toda a
obra de Sued. Importantes ndo como relagdes formais, mas como consciéncia das
forcas da criagdo mobilizadas, e que estdo em jogo durante todo e qualquer pro-
cesso criador. Dos impulsos obscuros e inclinagdes que norteiam as escolhas plas-
ticas, da viceralidade das dindmicas criativas as quais o artista deve se submeter.
O exercicio plastico de se deixar conduzir pela obra, e o abdicar de qualquer pos-
tura voluntarista, que imponha de antemdo a obra qualquer estrutura formal pré-

via.

O papel desempenhado tanto por Klee como por Kandinsky, na didatica
da Bauhaus, revela muito da funcdo mediadora que suas pesquisas e investigacoes
alcancaram, e que desempenha um papel decisivo na obra de Sued. A Bauhaus
propunha um novo papel social para o artista moderno, a funcéo de direcionamen-
to criativo da producdo industrial. A atividade artistica tornava-se agora basica-
mente projetual, antecipando e direcionando os impulsos criativos em funcéo de
um ordenamento da producdo, visando um melhor desempenho da atividade in-

dustrial, que em Gltima instancia refletiria em um maior desenvolvimento social.

* O Gloho, 22 dezembro de 1971
> PRADILLA, lleana, CARNEIRO, LUcia — Eduardo Sued entrevista— Lacerda Editora, Rio de
Janeiro, Brasil pag 28
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A filiacdo artistica de Klee e Kandinsky as correntes de origem expressionistas,
aparentemente apresenta uma contradicdo ao modelo concreto desenvolvido pela
Bauhaus. Os dois artistas vao ter uma funcdo reguladora dos processos racionais
dentro da Bauhaus, impedindo que a razdo desenfreada venha a produzir em seus
delirios de grandeza, distor¢es e monstruosidades. Todos 0s processos de produ-
cdo de imagens, quer tenham um cunho mais racionalista ou ndo, obedecem a uma
mesma dinamica de manifestacdo, as imagens mudam mas sua génesis é constan-
te. E fazendo aflorar e trazendo a tona do mundo visivel todo o processo da ima-
ginacdo, que o artista permite e torna possivel o reconhecimento das forcas animi-
cas envolvidas no processo de criacdo. E, através do entendimento desta dindmica
de aparicdo das imagens, viabilizada pelos artistas ao concretizarem nas obras o
gue antes era invisivel, torna-se possivel, e por conseguinte evita-se, que a autori-
dade da razdo se sobreponha as demais instancias da criacdo, impedindo que esta
assuma um valor preponderante e desmesurado, que levaria inevitavelmente a um

desvio perigoso e autoritario.

Esta presenca de Klee e Kandisnky na formacao de Sued, é por si so, su-
ficiente para explicar, a ndo adesdo do artista a0s movimentos concretos que do-
minavam o cenario internacional, e que aqui no Brasil, neste periodo, fincam suas
fortes raizes. E através da influéncia destes artistas, e de sua dinamica exemplar de
criacdo, que se abre para Sued, a possibilidade de leitura das correntes concretas,
ja ndo mais mediadas pela idéia de projeto, mas da concepcdo da obra enquanto
fendmeno plastico, como pura experimentacdo. A riqueza do imaginario de Klee
parece ser a fonte da modulacdo e autoconsciéncia limitadora, das tendéncias ra-
cionalistas e dos processos puramente geométricos tipicos do concretismo, que
estdo na base do pensamento pléstico de Sued. E devido a esta presenca de ori-
gem, que Sued ndo aderiu a nenhum dos movimentos concretos tdo comuns no
Brasil dos anos 50-60. Klee atua como paradigma da producdo da obra em ato, da
experiéncia pictorica como fendmeno de materializacdo de uma realidade pléastica,
em oposi¢do ao modelo de realizagdo como projeto, que antecipa o resultado tor-
nando a execucéo plastica apenas um momento intermediario e secundario entre a
concepcao racional e o produto final. A presenca de Klee ndo se faz sentir por

seus aspectos exclusivamente apenas formais, ainda que estes vez por outra apare-


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

30

cam em formas reconheciveis, mas por uma inquietacdo constante, uma sistemati-

ca vontade de mudanca.

A palavra que melhor traduz a orientagdo das forcas envolvidas no pro-
cesso de criacdo de Sued seja inconformismo, uma negacdo do formal. A nédo a-
ceitacdo da sedimentacdo das formas em um modelo recorrente, estabelecido, e
facilmente reprodutivel. Portanto, torna-se uma tarefa improdutiva, tentar rastrear
nas obras a presenca de Klee, pode-se lograr algum éxito vez por outra, mas é no
“entre as obras” que se encontra a principal licdo apreendida com o suico. A mu-
tabilidade entre uma obra e outra, a ndo adesdo a solugdes prontas, as facilidades
do amaneiramento da pintura, a auto-indulgéncia, ao enfraquecimento das forcas

vitais da criacao.

Em entrevista concedida a Roberto Conduru, Luiz Camillo Osério e Li-

gia Canogia, responde:

RC- Sera que esta ndo é uma obsessdo da critica, de buscar a u-
nidade do trabalho? Talvez com o Sued seja diferente. Associa-se o inicio
de sua obra ao inicio dos anos 70. Mas as aquarelas e as gravuras anteri-

ores podem ajudar a entender o trabalho dele. (...)

ES — N&o é bem uma questdo de obsessdo, mas de rompimento
com o que estamos habituados, de romper consigo mesmo. Como dizia Ni-
etzsche, incendiar-se para nascer das cinzas. Acordo e sinto que néo farei
aquilo que pensara: pode ser uma superficie ou um volume para uma in-
definida colagem. Entdo a conduta de ndo permanecer aquilo que eu a
priori ou anteriormente estava fazendo é uma atitude verdadeira e inespe-
rada, que me acompanha ha muito tempo. Essa necessidade de, de repen-
te, fazer uma colagem, por exemplo, em que o0s elementos anteriores dei-
xam de ter importancia e outros sdo inventados. A idéia da “obra de Su-
ed” é essa. Talvez o que se possa definir € essa conduta irregular, néo li-

near, de continuas contradicdes.

RC- E 0 que mais caracteriza o seu trabalho?
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ES — Talvez seja isso. Nao o trabalho em si, mas o trabalho que
ainda néo foi feito, que sera feito, enfim, o que existe entre dois traba-
lhos.®

Esta mutabilidade da obra, que se metamorfoseia em outra permanecendo
a mesma, esta capacidade de renascer de si mesma, € 0 que tanto desconcerta a-

gueles que ndo acompanham a obra de Sued com proximidade.

“Penso que a cristalizacdo da linguagem, ou de um sistema, é a negagdo dele
préprio e, por extensdo, do sentido mesmo da vida. A mudanca é a maneira obs-
tinada de permanecer viva a criacdo. E, alias, sua garantia. Particularmente, o
momento onde um fazer se identifica com o anterior me leva a recusa e ao a-
bandono imediato da obra. Atento e receptivo, logo fecundam em mim novas
relagdes e procedimentos que me conduzem silenciosamente ao trabalho, por-
tanto, a sua real continuidade. Creio que as mudancgas ocorridas no percurso de
minha obra ndo sdo expressdes de uma busca mecénica ou artificial, mas uma
necessidade indefinida e secreta de criacdo, cujas obras procuram se manter co-
erentes dentro dos limites do meu universo. Portanto, o que se afirma, ou se so-
lidifica através das multiplas representacdes, é o padrdo conceitual do meu sis-
tema. Goethe dizia: “Faca um circulo em torno de si e cave fundo”. Este pen-
samento, contrario a dispersao, se traduz por um esforco de busca da unidade da
obra, o qual deve ser cultivado por toda uma vida.”

H& uma tendéncia de se pensar a obra de Sued como “uma” e ndo como
“una”. Pensou-se em uma unidade que erroneamente se considerou atingida nas
pinturas dos anos 80, uma &pice alcangado. A fixacdo de um momento supremo e
unitério da obra como um apogeu pléstico, uma meta realizada, um objetivo al-

cancgado, em suma, uma obra-prima.

O conceito de obra-prima é um conceito equivocado da historia da arte.
Exdgeno as dindmicas da criagdo, e que toma “o criado” como o elemento motor
da criacdo, e ndo a prépria criacdo, como movendo a si mesma. A obra-prima
pressupde sempre um ponto de chegada, um cume a ser galgado. N&o percebendo
que, se esta estrutura fosse valida, uma vez conquistado seu objetivo, todo o pro-
cesso cessaria, pois nada justifica prosseguir em uma busca, apds a meta ja ter
sido alcancada. Todo movimento posterior a “obra-prima” seria de inevitavel de-
cadéncia. Portanto esta estrutura, que parte do principio de que a obra € o motor

da criacéo é equivocada em sua origem.

As obras engendram outras obras por uma dinamica interna. Eis aqui a

verdadeira dindmica da producdo artistica. Ndo para satisfazer a um objetivo for-

¢ Canogia, Ligia (org) - Eduardo Sued — Ed Cosac & Naify— Rio de Janeiro, Brasil - pag. 155
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mal, uma meta estabelecida, um ponto de chegada. Ha& uma ponte invisivel que
liga as obras umas as outras, uma “vida das formas”, um auto-engendrar-se das
obras que independe de qualquer voluntarismo, de qualquer imposicdo do sujeito
criador. A correcdo ou 0 equivoco, 0 sucesso ou o fracasso, das obras dependem
em muito da aquiescéncia desta dindmica, qualquer rebelido a esta movimentagéao

interna as obras levara inevitavelmente o trabalho a se perder.
LC — Pode acontecer de um trabalho “nao dar certo”?

ES — Pode, sempre pode. E ndo adianta forcar, melhor pegar o
trabalho e esperar. As vezes fica assim um més, dois meses, ou anos. Ai 0

bichinho comeca a me chamar...

LCO - Tem a ver com aquela frase do Kierkegaard que vocé fala.

“A porta do céu ndo abre para dentro”...

ES — SO abre para fora. Uma tela tem sempre um lado aberto, es-
perando, de repente ela se abre. Estou falando de uma coisa parecida: que

a hora da felicidade aparece na horinha do descuido. Af eu retomo a tela.’

A “obra de Sued” sdo “muitas” sendo sempre a mesma, e é ai que nosso
artista se irmana com o mestre da Bauhaus, na constancia da mudanca, na obedi-
éncia as forgas que atuam no sujeito da criacdo, que porém, nao sao controlaveis

ou pertinentes a este sujeito embora neste e através deste manifestando.

A maior parte das obras deste periodo inicial tem como suporte o papel,
quer seja em gravuras ou em desenhos. Ambos 0s processos, tradicionalmente,
por sua natureza linear, em contraposi¢do ao pictorico, tem um carater mais inte-
lectual do que fisico. Sdo desta época as gravuras com forte influéncia das gravu-
ras em ponta seca e agua-tinta dos meados anos 30 de Picasso. Embora as gravu-
ras deste periodo de Picasso, ndo tenham uma importancia tdo direta na producgéo
posterior da obra de Sued, elas ja demonstram, desde cedo, a atencdo e o interesse
na obra de Picasso, que passara por um escrutinio minucioso. Se mais tarde as
colagens e o cubismo sintético vdo ganhar importancia nas predilecGes de Sued,
as gravuras com temas eréticos e mitoldgicos pertencem ao mesmo universo das
criacdes de Klee, onde o processo do imaginario tem a primazia na hierarquia da

criacdo.

" Canogia, Ligia (org) - Eduardo Sued — Ed Cosac & Naify pag. 155 — Rio de Janeiro, Brasil
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Paulatinamente a figuracdo vai cedendo lugar a abstracdo que ja nos anos

70 comega a mostrar elementos recorrentes na obra de Sued.

“Ja dentro, envolvido pelo fervor da pintura, fui deixando fluir, do
meu interior, os apelos capazes de promover situagcdes novas e inusitadas.
Assim, passei do figurativo “figurado” ao figurativo “figurante”, por assim
dizer. Minha pintura tornou-se abstrata.®

2.2.
Abstracéo

Em uma tela de 1974, um espaco de cor recobre quase toda a superficie
da tela. Um retangulo de lados quase iguais duplica em escala menor, as propor-
cOes da prdpria tela que lhe da suporte, e faz ecoar a referéncia a estrutura do cubo
cénico da perspectiva euclidiana, e a ambiguidade da relacéo entre figura e fundo,
tdo bem explorada nas homenagens ao quadrado de Alberts que ali sdo levemente

aludidas.

Figura 2: Sem titulo — 1974 — témpera gorda sobre tela — 130x145 cm — Pal&cio da cidade, R. J.

A témpera gorda usada € aplicada em uma pelicula fina de tinta, que re-
cobre a superficie e permite sutis oscilacdes de sua concentracdo gerando certa
vibracdo ao longo da area coberta. Podem-se notar os rastros do pincel, que, em-

bora ndo tenha aqui nenhum conteddo expressivo, serve para dinamizar esta su-

8 PRADILLA, lleana, CARNEIRO, Licia — Eduardo Sued entrevista pag 36 — Lacerda Editora,
Rio de Janeiro, Brasil
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perficie tornando-a qualitativamente diferenciada, rompendo com a expectativa de
um espaco homogéneo e indiferenciado em suas partes constitutivas, como exigi-
ria as regras da geometria cartesiana. A variavel esta entre o verde mais denso,
que preenche a maior parte do quadro, e 0 mesmo verde mais diluido, que consti-
tui parte do retdngulo central. Ndo ha modificacdo de matiz cromatica, apenas
mudanca de tom, que por estar mais diluido no retangulo central, permite que a
luminosidade do fundo branco da tela se insinue através do verde. O tom mais
claro do verde central tende a se aproximar, em um movimento reverso e de senti-
do contrério, ao recuo induzido, pela uma perspectiva sugerida pelas linhas de
fuga formadas pelos vértices dos angulos do retangulo central ligados as quinas do
quadro. Uma espacialidade ambigua é gerada pelo ir e vir da figura central, que se
movimenta, auxiliada pela fluidez e indeterminacdo que o tratamento da témpera

confere a area de cor.

O uso da témpera, e este modo de tratar a superficie de modo fluido, ndo
€ novo, nem Unico, na arte brasileira. Seu antecedente imediato é Volpi, mas de
modo diverso ao do pintor italo-brasileiro, ndo ha nenhuma associagdo mnemani-
ca entre a indeterminacdo planar e o espaco nebuloso da memoria, seu uso € ex-
clusivamente como linguagem plastica, e ndo alude a nada exterior ao préprio

quadro, quer seja um espaco real ou imaginario.

Uma fina linha laranja, na parte inferior do retangulo central reintroduz o
elemento grafico, fazendo uma ponte entre os desenhos anteriores dos anos 60 e
as obras de pintura dos anos 70. O tom laranja da linha em forte contraste com a
dominancia verde do quadro gera uma iridescéncia que qualifica a linha como um

valor plastico e ndo como um simples ente geométrico que une dois pontos.

O tema da linha vai perdurar dentro da obra durante longo tempo. Conti-
nua ou pontilhada, as vezes como limite, outras livres em meio a superficies de
cor. Como elemento de forte contraste cromatico, provoca uma pulsacao que difi-
culta sua definigdo espacial, gerando assim uma ambiglidade topoldgica. Resqui-
cios destes usos da linha ainda podem ser encontrados em suas telas dos anos 80

como veremos mais diante.

Durante os anos 70 a passagem por varios meios, témpera, acrilico e 6leo

denotam uma pesquisa que ainda ndo encontrou um meio adequado a expressao
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de sua linguagem pléstica, que ainda tateia em busca de resultados mais precisos.
Conforme certas solugdes formais vdo se consolidando, também o tratamento da-
do a tinta vai se adequando. Na tela de 1976 ja encontramos uma prévia das estru-
turas de seus trabalhos da década de 80, onde faixas verticais se apdiam em uma

faixa horizontal na parte inferior da tela.

| T |

Figura 3: Sem titulo — 1976 — 6leo sobre tela — 136 x 105cm — Col. Ronaldo Brito.

O tratamento dado a tinta é mais sélido do que na tela de 74, referida an-
teriormente, porem nesta ainda se apresentam as pequenas variacdes de densida-
des cromaéticas. Elas nos fazem oscilar entre perceber as extensdes de cor como
mais densa do que um espaco virtualmente possivel, ou menos sélida do que um
plano determinado. Na faixa inferior, que atua como uma base de apoio, a inde-
terminacdo dada pela maior fluidez da tinta aumenta a sensacdo de instabilidade
do conjunto. A esta se contrapde a estrutura das trés faixas verticais, que por sua
regularidade e simetria tendem a maior rigidez e inércia, contrabalancando as for-
cas, formando um conjunto e obtendo sua harmonia interna através da tensdo en-

tre estabilidade e movimento, superficie e espaco virtual.

“A cor, agora em grandes areas, renascia de sua prépria interioridade, isto €, ndo
era mais a cor vermelha, por exemplo, mas a dimens&o vermelha. Entendo por
dimensdo-cor a propria cor, porém ndo mais anexa, coadjuvante de um espeta-
culo estrutural, mas como uma das partes formativas essenciais da obra™®

® PRADILLA, lleana, CARNEIRO, Lucia — Eduardo Sued - entrevista - pag 37 — Lacerda Editora,
Rio de Janeiro, Brasil


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

36

2.3.
Cozinha

Toda tinta é composta basicamente por dois elementos principais: o pig-
mento, que é a matéria colorida propriamente dita, e um meio aglutinante, que
fixa o0 pigmento na tela. Nas tintas acrilicas o aglutinante sdo os polimeros acrili-
cos; na témpera, a clara do ovo; na encaustica, a cera; e nas tintas a 6leo, obvia-
mente o 6leo, de linhaca na maior parte das vezes. Por razBes técnicas, industriais
e econdmicas os tubos a 6leo vém com uma quantidade de matéria oleosa em ex-
cesso. Este excesso aumenta a durabilidade, prolongando sua vida util nos tubos e
evitando o ressecamento e a inutilizacdo da tinta. Cabe ao artista ajustar a matéria
a sua sensibilidade. E sabido que Picasso e Braque retiravam o 6leo de suas tintas
com papel jornal que sugava o Gleo excedente. Sued usa um procedimento dife-
rente com finalidade parecida. Prepara a cor e depois a submerge em agua, o 6leo
mais leve flutua para a superficie tornando facil sua retirada. Podemos dizer: seca
a tinta com agua. Esta técnica de depuracdo foi utilizada pelo menos em boa parte
dos anos 80. Mais tarde outros procedimentos serdo incorporados, mas esta depu-

racdo permanece até hoje como etapa de sua cozinha de pintura.

Ao excluir até o limite qualquer veiculo que dilua e, portanto, disperse o
pigmento, eleva a concentracdo de particulas cromaticas ao seu ponto extremo. O
que fica disponivel é uma “pura massa de cor”. Este procedimento técnico nos diz
muito de suas inten¢des. Vamos usa-lo como delimitador da passagem do seu tra-
balho inicial ainda bastante especulativo do veiculo em que se expressa, e ainda
em busca de uma linguagem especifica, para este segundo momento onde o artista
logra produzir telas com um contetdo proprio e definido de maior densidade artis-
tica. A evolucéo do tratamento e da maneira de aplicar a tinta é a prépria evolucéo
do trabalho de Sued. *°

10 A mesma temética é tratada na passagem inicial nas entrevistas realizadas com o artista e anexa-
das ao final da dissertacao.
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2.4,
Poética

Este € um passo decisivo dentro da obra, ja que ele marca a conciliacdo
entre as solucOes formais ja tateadas em obras anteriores, e um tratamento da tinta,
que ao se tornar mais densa, transforma definitivamente as extensbes de cor na

superficie da tela no que agora chamarei de “matéria de cromatica”.

O que antes, pela liquefagédo da tinta, poderia suscitar uma interpretacao
da espacialidade como uma virtualida, um resquicio de mimesis atmosférica, ago-
ra se transformou em uma matéria de cor solida e definida. Esta passagem fica
bem nitida em algumas telas do comeco dos anos 80, aquelas divididas em largas

faixas verticais.

A massa de cor € aplicada, cobrindo uniformemente grandes faixas verti-
cais da tela, onde varias camadas sobrepostas onde ndo encontramos irregularida-
des, de uma tinta quase isenta de aglutinante, vao pacientemente velando e reco-
brindo com uma espessura uniforme, densa e opaca, a superficie da tela,. Perce-
bem-se leves vestigios de rastros do pincel, quase imperceptiveis, indicando um
movimento regular em diagonal. As finissimas ranhuras deixadas pelos pélos do
pincel polarizam a luz que incide sobre a tela, devolvendo uma cor fosca, sem

brilho e, por isto, muito sélida e intensa.

Esta saturacdo cromatica torna a superficie pléastica impermeavel a lumi-
nosidade. A densidade do pigmento isenta de qualquer veiculo que lhe dilua a
concentracdo, impede que a luz penetre e se aprofunde para além da superficie da
tela, gerando o efeito oposto as das telas anteriores onde ainda se pressentia uma
sensacdo de virtualidade atmosférica. A manipulacdo da massa de cor confere
uma densidade material a pintura, construido através de sucessivas velaturas, um
involucro de cor que recobre a tela. A densidade cromatica torna, por esta via, a
tela como suporte, absolutamente inacessivel e intransponivel ao olhar, suporte

que no entanto se pressupde.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-Rio - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

38

: A A
Figura 4: Sem titulo — 1982 — dleo sobre tela— 100 x 170cm — Col. Valéria Costa Pinto

Figura 5: Sem titulo — 1982 — 6leo sobre tela
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Figura 6: Sem titulo — 1982 — éleo sobre tela — 105 x 115cm — Col. Estddio Guanabara.

Flura 7: Sem titulo — 1982 — 6leo sobre tela — 85.5x 99cm — Col. Estddio Guanabara.
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A luz incide e retorna da superficie de modo imediato em um grau ma-
ximo de reflexdo, sem que nenhum feixe de luz penetre para além desta epiderme,
conferindo ao quadro uma densidade Unica. Do encontro entre a superficie da tela

e a massa de cor emerge uma “matéria cromatica” opaca, intransponivel, adiafana.

Sendo a massa uma grandeza fisica que indica a quantidade de materia
presente em um corpo, e a cor, uma freqiiéncia de ondas de energia luminosa, que
convencionalmente se contrapGe a matéria. Esta concepcdo de matéria versus e-
nergia deve necessariamente ser formulada de outra maneira. Uma “massa de cor”
significa a indistingdo entre luz e matéria, e a inaplicabilidade dos conceitos de
substancia e atributo, como convencionalmente os entendemos. A vigéncia da
teoria newtoniana de que a luz colore as coisas através de sua incidéncia € posta
em suspenso. A luz ndo incide sobre a superficie da tela tornando-a colorida, nem
a matéria se torna colorida; a luz coincide com a prépria matéria tornando-se um
ente sem atributos, uma luz-matéria, “matéria cromatica”. Estas telas ja estdo, em
sua compreensdao da matéria, da cor, do espaco e da superficie, muito longe das
telas de témpera gorda de 74.

2.5.
A tela e sua dupla natureza — anos 80

As telas, pelo menos nas pinturas dos anos 80, ainda tem muito de supor-
te, de substancia. Cabe aqui uma digressdo. A tela tem uma natureza mdaltipla: por
um lado é um objeto material com uma existéncia concreta, uma coisa entre tantas
outras coisas, por outro, é o campo possivel de atividade plastica, um espaco ideal
no qual o pintor pode desenvolver ali suas a¢cdes. Enquanto permanece neste esta-
do de objeto, € apenas uma tela, virtualmente passivel de ser transformada em
pintura. Entender a tela desta forma confere a ela uma ambiglidade que deve ser
problematizada na pintura. A tela tem uma existéncia anterior a propria pintura,
um suporte a pintura. Para usarmos uma terminologia da tradi¢do, uma substancia
primeira a qual vai receber as qualidades pictoricas. As cores, formas, matérias

sdo as qualidades e quantidades atribuidas a tela, que a transformam em pintura.

Contraditoriamente, esta existéncia subjacente, este receptaculo de atri-
butos que ¢ a tela, sO vai ter algum interesse estético a partir de sua destinacdo
pictérica. De seu ser para pintura. Sé se torna obra quando pintada. Em verdade o

que ocorre é a passagem de uma substancia a outra, de tela para pintura. A ambi-
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guidade esta no fato de que a tela virgem s6 ganha uma real existéncia a partir do
ato pictdrico que lhe da significacdo, e este ao ser exercido rompe a virgindade da

tela e lhe destréi sua condicdo de espaco ideal.

As extensdes de matéria cromatica das telas de Sued se estendem pela
superficie da tela, e em seu limite inferior, acabam de uma maneira irregular, em
um espaco indeterminado, formando o limite superior de uma barra horizontal.
Podem-se ver as espessas camadas de tinta, que através das sucessivas velaturas

foram superpostas, criando uma grossa camada de tinta que recobre a tela.

A barra inferior irregular tem multiplas funcdes: a primeira evoca a remi-
niscéncia da prépria tela, como se a pintura estivesse sempre a nos lembrar sua
natureza mais essencial, de ser um objeto real entre os outros objetos. Uma estru-
tura precedente a qualquer intencionalidade plastica, e que, por isto mesmo, € sua
condicdo de possibilidade. Um espaco possivel, anterior a qualquer vivéncia pic-
torica e exercida em espaco e tempo determinados. Ela permite, em um fugaz vis-
lumbre, percebermos seu interior, sua estrutura subjacente. Em alguns quadros
pode-se ver na barra inferior a propria tela com a urdidura de seu tecido exposto,
tratado apenas com sua base branca na sua rudeza original, mostrando suas entra-

nhas, e a ossatura gue a suporta.

A barra inferior tem também a funcéo de liberar a flutuacdo das superfi-
cies de matéria cromatica que sobre ela se apdiam. Permite que estas extensdes de
cor se auto-ajustem espacialmente, movimentando-se ora mais para frente, ora
mais para tras, em funcdo de suas diferencas cromaticas. Equaliza um movimento
de acomodacdo incessante, que repdem e atualiza constantemente as relacées to-

poldgicas entre as areas.

Muitos quadros desta época ainda tém linhas delimitando verticalmente
as extensdes de matéria cromatica, e quase todos tem uma linha inferior horizon-
tal, que se posiciona sobre a area de indeterminacéo da barra inferior horizontal, e
fora do limite impreciso dos campos de cor. Em ambos os casos, a linha é um li-
mitador das superficies de cor, no caso das linhas verticais um limite determinado
e no caso das horizontais um limite indeterminado. No caso da linha horizontal,
esta adquire um novo sentido. Ela marca um limite possivel até onde a superficie

de cor poderia ter se estendido, mas ndo o fez. Esta incompletude gera uma inde-
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terminacédo, que requisita daquele que a vé que finalize a obra, estendendo a su-
perficie de matéria cromatica até o limite que a definiria. O observador € retirado
de uma atitude passiva e distanciada, ao ser introjetado na obra pela incompletude
evidenciada pela linha, e é impelido a completar obra, torna-se parte do processo
artistico de constituicdo da obra. E a passagem do observador passivo e distancia-

do, para o fruidor ativo e integrado ao processo plastico.

Os quadros classicos de Mondrian requisitam, de uma maneira semelhan-
te, o fruidor a estender as faixas pretas até a borda do quadro, fazendo com que se
construa com o olhar a obra, incorporando o olho como parte da obra. Mas, em
Mondrian, a obra tem um grau de objetividade que € inexistente em Sued. Mon-
drian tem em dltima instancia um projeto que visa uma aplicabilidade construtiva
é seu projeto € um projeto concluido, o olhar do fruidor é incorporado como ele-
mento constitutivo da obra. Em Sued, ndo ha este mesmo grau de determinagdo. A
obra esta definitivamente inconclusa e sua natureza é ser aberta, precisando ser
incessantemente reposta. Esta indeterminacdo é um dado novo e de certa maneira
bastante antagdnico aos processos de funcionamento das vanguardas historicas
concretas, que propdem um modelo a ser seguido, e que, ao buscar se estabelecer
como um paradigma, ndo podem, por principio, deixar margens para duvidas, de-

vendo perfazer um ciclo completo e ter uma natureza acabada e fechada.

“No entanto somente em fins de 60 me vi mergulhado inteiro no construtivismo.
Falo, porém, de um construtivismo ja dialetizado, despido do estigma de uma
I6gica ou pureza construtiva. E claro que ele continuava a se manter atento ao

mesmo rigor criativo. Seus axiomas haviam se tornado, para mim, instaveis e

argliiveis. A minha exigéncia impunha-me novos “dogmas”. **

Na tradi¢do as pinturas se organizaram a partir do ponto de fuga e tendem
a se equilibrar mais centralmente, todas as linhas que geram a agéo tendem a con-
correm para o ponto de fuga fazendo com que o olhar, ao percorrer a superficie do
quadro, retorne sempre ao seu centro. Nos quadros de Sued, onde as grandes su-
perficies de cor se estendem pela tela, a tendéncia € o olhar deslizar verticalmente,
seguindo as linhas formadas pelos encontros das superficies de cor, e escapar por

sua borda inferior. Mais uma vez a barra horizontal atua e impede esta fuga para

1 PRADILLA, lleana, CARNEIRO, Licia — Eduardo Sued entrevista pag 26 — Lacerda Editora,
Rio de Janeiro, Brasil
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fora do quadro devolvendo o olhar para o centro da tela. Mais adiante voltaremos
ao tema em quadros onde esta problematica fica mais explicita.
2.6.
Naturezas mortas

Por outro lado, a barra também evoca o género tradicional das naturezas
mortas, um tema classico que desde as pinturas do barroco holandés é recorrente-
mente tratado. Tal qual um cientista, que em seu laboratorio cria condicGes ideais
de temperatura e pressdo para a consecucao de seus experimentos, o artista de
naturezas mortas, tem a particularidade de montar a cena, selecionando seus obje-

tos tematicos para corresponder as suas necessidades expressivas.

Ao longo dos anos, foram se desenvolvendo problematicas especificas
inerentes ao género. Durante os séculos XVII, XVIII e parte do XIX, as principais
questdes diziam respeito a representacdo pictorica das sensacdes e dos efeitos ta-
teis, as texturas dos objetos. Também se explorava os contetdos simbdlicos destes
objetos, a vela como a chama da vida ou um cranio como a presenga inequivoca
da morte, frutas apodrecidas e a aluséo ao envelhecimento, bolhas como a surpre-
sa da morte e fumaca, reldgios e ampulhetas como a brevidade da vida, as chama-

das vanitas.

Apesar deste carater tematico - simbdlico que desde cedo se associou ao
género, muitos artistas perceberam as implicacdes e desdobramentos espaciais
inerentes a estas pinturas, tais como: a representacdo do tampo de apoio da mesa e
o paralelismo entre o plano pictorico da tela e a borda da mesa. Fartos sdo os e-
xemplos de quadros onde um objeto, como por exemplo, uma faca pendendo na
beirada da mesa em equilibrio instavel, com seu cabo na direcdo do observador,
enfatizando o limite da borda da mesa. Este artificio tinha a funcéo de reforcar a
ilusdo espacial, ao criar uma ilusdo reversa de profundidade, projetar um espaco
virtual, que avanca para fora do quadro, em direcdo ao espectador, corroborando
com a idéia da tela como uma pelicula limite que se interpGe entre o espectador e
a cena. Agindo como elemento de ligacdo entre o espaco fisico do observador € 0
espaco virtual do quadro, induzindo este espectador para dentro do espaco ilusé-

rio.

Como é sabido, Cézanne representa o fim do espaco ilusério renascentis-

ta, e o fato de o mestre provencal, ter realizado uma série de naturezas mortas para
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efetuar esta ruptura é bastante esclarecedor. E notoria a critica que o mestre fazia
ao impressionismo, pela perda da solidez dos objetos em seus incessantes inter-
cambios luminosos com a atmosfera. A pincelada virgulada dos impressionistas
destruia toda a materialidade dos objetos, em favor de uma apreensdo imediata da

sensacao visual.

Cézanne ndo endossa este procedimento e desde cedo sua pintura apre-
senta uma massa de tinta, que esta muito mais préxima de Courbet em suas mari-
nhas, do que das etéreas paisagens impressionistas. A op¢do de desenvolver sua
pesquisa plastica adotando o género das naturezas mortas, e indicativo do questio-
namento, e da ndo adocdo plena do programa impressionista. Sua retirada para
uma pintura de interior é totalmente oposta, a pesquisa da interacdo luminosa pra-
ticada pela linha mais ortodoxa do impressionismo. A apreensao dos objetos ape-
nas pelas sensacdes imediatas, o puro dado sensivel é necessario, porém insufici-
ente. A opc¢éo por um motivo mais controlavel, onde o tempo de reflexdo sobre o
objeto de representacdo € mais extenso do que a fugacidade do instante impres-
sionista, mostra que a consciéncia desempenha o papel central na construcdo da

visualidade cezanniana.

Esta énfase na materialidade dos objetos, e a importancia dada por Cé-
zanne, ao legado realista de Courbet dos valores materiais da pintura, aliada a
consciéncia construtiva do objeto plastico, esta na raiz de uma longa trajetoria que
vai levar até a obra de Sued.
2.7.
Momentos decisivos

Esta trajetdria tem momentos decisivos: o primeiro é o cubismo de Bra-
que e Picasso, principalmente o cubismo sintético. O segundo momento é Mon-
drian e a estruturacéo da tela e a cor de Matisse. A influéncia e a proximidade com

obra de Dacosta, e finalmente, mas ndo menos importante, a obra de Morandi.

A influéncia de Morandi, na obra de Sued, pode ser dividida em dois
momentos: o primeiro de forma indireta, pela influéncia de Morandi, na obra de
Dacosta, um segundo momento, mais tardio, onde a apreensdo das questdes plas-
ticas do mestre de Bolonha, e sua influéncia se ddo diretamente. Primeiro vamos

analisar a obra de Dacosta e sua implicagdes na consecugédo da obra de Sued, mais
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tarde trataremos das outras influéncias, em momentos mais convenientes ao escla-
recimento de passagens especificas da producédo de Sued.
2.8.
Dacosta

A pintura de Dacosta, desde 0 seu inicio, vem bastante impregnada de
uma forte influéncia da pintura metafisica italiana. Sua composi¢do de 1942, ndo
deixa margens para ddvidas da presenca de De Chirico, nos seus anos de forma-
¢do. E bem verdade, que outras influéncias se assomam a esta, notadamente o
cubismo picassiano. Mas mesmo antes do contato do artista com as pinturas mo-
dernas européias, ja em suas primeiras paisagens, podemos perceber um traco
distintivo, que vai permanecer ao longo de toda sua trajetoria, 0 modo de tratar a
tinta conferindo a esta uma espessura e solidez, obtendo uma opacidade e total

auséncia de brilho. Nas palavras de Paulo Venancio :

“na presenca intransponivel e resistente da substancia, da matéria que nao
se deixa revelar inteiramente e se impde como uma resisténcia a nés brasileiros

especificamente” *?

Este tratamento da matéria pictorica vai ecoar, e dar sustentacdo, aos
primeiros impulsos de Sued na direcdo de uma construcao sélida do objeto picté-
rico. Apo0s esta primeira aproximacdo com a Metafisica italiana, ele percebe que a
problemética da negatividade da arte como representagdo, construcdo, ou interpre-
tacdo da realidade s6 faz sentido na Europa, saturada de tradi¢bes plasticas. A
transposicdo destes valores negativos para uma ambiente que sequer conseguiu
emergir das condicGes precarias de producdo cultural que nos encontrdvamos néo

faz nenhum sentido.

O encontro de Dacosta com a obra de Morandi ndo é fruto de um acaso
fortuito. Morandi retém da Metafisica a concretude do espaco plastico, mas se
desvencilha de toda a negatividade a ele inerente. O espago concreto € o ponto de
partida incontornavel ao qual os objetos de representacdo devem se conformar.

12'\/enancio Filho, Paulo — Dacosta pag. 17 — Ed. Cosac & Naify — Sao Paulo, Brasil
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“Morandi realiza figurativamente o espaco partindo do conceito de espaco: so-
mente quando o conceito (0 esquema geométrico que o representa) se resolve
nos objetos, se pode dizer que no quadro esta 0 espago: e ndo mais como con-
ceito abstrato, mas como realidade vivida, como existéncia.”*®

Morandi faz a trajetdria a avessa de Mondrian, parte de uma concepgao
de espaco dada, concretizada nos objetos. O espaco deixa de ser uma entidade
abstrata e intelectual, para se corporificar nos objetos. Nao ha para Morandi mais
um espaco, e sim, tdo somente este espaco. Este espaco sempre habitado por coi-

sas, substancial, denso, profundo, particularizado, e especifico.

A pintura de Dacosta vai partir das mesmas premissas. O espaco SO se da
concretamente nas coisas, consubstanciado nos objetos, encarnado. S assim po-
demos compreender a solidez do plano pictérico de Dacosta, a substancialidade de
seus objetos e também a laténcia da temporalidade metafisica que ainda permane-
cem pulsando em suas naturezas mortas.

“Nada vibra na pintura de Dacosta, um siléncio imobiliza as coi-

sas. A tela é opaca, dura, impenetravel..”**

ou

“A tela se torna objeto, ou “ndo objeto” para usar a terminologia de Ferreira
Gullar. Pintura e tela, plano e matéria, coincidem. O quadro é agora um objeto
pictérico unificado sem que se possam caracterizar as menores divisdes quadra-
das ou retangulares de figura ou primeiro plano.”*®

porém

“Existe um limite para Dacosta além do qual ele ndo pode ir. Esse limite é a u-
nidade (e a realidade) intransponivel da coisa; Para ele a estrutura construtiva
ainda mantém as propriedades das coisas; ainda que planar ou bidimensional, o
plano pictorico é algo construido pelo fazer e ndo uma entidade puramente abs-
trata..”

Dacosta parte deste espago particularizado morandiano, para fazer o ca-
minho inverso em dire¢do a Mondrian. Mas seu posicionamento de origem impe-
de e até mesmo antagoniza, com os do mestre holandés. Jamais vai superar a subs-
tancialidade do espaco, sua vinculagdo a materialidade das coisas, da vivéncia dos
objetos no espaco, da fisicalidade dos objetos de representacdo e dos meios e vei-

culos desta representacdo, da existéncia como ponto de partida e de chegada. Sua

3 Argan, Giulio Carlo — el arte moderno — Fernando Torres editor — Valencia - pag. 598
Venancio Filho, Paulo — Dacosta pag. 14 — Ed. Cosac & Naify — Sao Paulo, Brasil
15 Venancio Filho, Paulo — Dacosta pag. 24 — Ed. Cosac & Naify — Sao Paulo, Brasil
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pesquisa estrutural é dependente das coisas. Procura nos objetos seu substrato, sua
esséncia, exclui dos objetos tudo aquilo que lhes € acessorio, que lhes atribui par-
ticularidade. Investiga o que torna o objeto, um objeto, sua intimidade oculta. A-
inda que busque a estruturacdo intima dos objetos, devido a sua dependéncia de
origem a uma espago concreto, jamais vai chegar a uma abstracdo plena do espa-
¢o. Néo abstrai, porque ndo busca uma estrutura transcendente, que vai se aplicar
as coisas do mundo, como em Mondrian. A divida recorrente sobre o porque Da-
costa ndo chega a alcancar uma abstracdo plena, contrapde-se outra pergunta: al-
mejava Dacosta a abstragdo?

As relacdes de influéncia entre Dacosta € Sued e bastante complexa.
Como podemos determinar as origens e os limites a que esta submetida esta influ-
éncia? Enfatizamos longamente, as origens e a ligacdo das telas de Sued com a
longa tradicdo no género classico das naturezas mortas, uma problematica que se
desenvolve ao longo da tradicio da pintura ocidental. E preciso reconhecer, nés so
o fazemos para ressaltar algo que poderia passar despercebido. A problematica
tem origem nas naturezas mortas, mas sua pintura é francamente abstrata, ja a
muito emancipada da experiéncia empirica da observacdo dos objetos de represen-
tacdo. Dacosta nunca superou este limite, que serve como ponto de referéncia para
a distincdo entre os dois artistas. Dacosta ainda depende em alto grau da experién-
cia empirica, seu problema estd subordinado aos objetos de representagdo. Sua
busca é pela esséncia destes objetos e ndo por uma caracterizagdo de um espaco

universal como em Mondrian.

O que Sued reconhece em Dacosta € um mesmo pathos material, subs-
tancial, do plano plastico. Mas onde podemos por a autoria deste pensamento ma-
terial do espaco, em Dacosta, em Morandi, em Sued? Toda reminiscéncia é, como
nos mostra Platdo no Menon, um rever algo que ja esta em nds. A materialidade
do mundo ja esta em Sued potencialmente, latente. Reconhece em Dacosta aquele
tipo de concepcdo que responde formalmente a algo que na sua alma ja se mani-

festa. A influéncia legitima é ver no outro aquilo que ja esta em nos.
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2.9.
A vida das obras, a vida das formas
Sued responde quando perguntado sobre os artistas que mais forte-

mente marcaram seu trabalho.

“Acho que a “coisa em si”, independente ou criada por si mesma, somente é
prépria do primeiro ser, que denominamos Deus. Assim como um péassaro ne-
cessita de um galho de arvore para alcar voo e depois nele repousar, o artista
tem também suas dependéncias. Picasso disse, certa vez, que todo pintor teve
um pai. Klee, Picasso e Mondrian constituiram meu aprendizado, condiciona-
ram-me ao desenvolvimento da percepcao, do meu estar na arte. A questdo in-
formativa contribuiu também, sem davida, para minha formacéo. Tenho igual-
mente grande admiracdo por Mird, Morandi, Giacometti, Brancusi, Léger, De
Chirico e o grupo Bauhaus.

Quais eram as questdes que atraiam vocé nos trabalhos de Klee Pi-

casso e Mondrian?

A forma livre e solitaria de abordar as coisas do mundo, no trabalho de Paul
Klee, de deixar agir serenamente seus fantasmas dentro de si; a liberdade de re-
avaliar ou de buscar novas técnicas e materiais, afirmando e reafirmando a ma-
gia de sua visdo, me tocavam muito. Também me seduziam a afirmacéo do inte-
lecto no fazer do pintor e a concomitancia do natural e do supranatural. As tona-
lidades suaves de cor, presentes em meus Ultimos trabalhos, assim como as situ-
acOes de transparéncia e irisagdo, proximas ao fundo branco de minhas telas,
poderiam lembrar algumas de suas obras, sobretudo aquelas onde as delicadas
tessituras parecem vir secretamente de suas profundezas. (...) *°

As obras nascem das obras, as formas nascem das formas. Todo artista
forma em si um repertorio de imagens. Imagens cotidianas, imagens plasticas das
obras de outros artistas. Estas imagens vao se acumulando e se adensando no inte-
rior de nossa consciéncia. Estas sinteses na imagina¢do geram novas representa-
¢Oes, novas imagens, em um ciclo infinito e incontrolavel, longe do dominio vo-
luntario do sujeito que é habitado por elas. Muito do chamado processo criativo de
um artista ndo é propriamente criativo, a ele cabe somente um trabalho de seleti-
vidade critica das imagens que nele se realizam. Uma axiologia das imagens, um

“esta me serve”, “esta me interessa”.

Assim como muitas outras imagens, as obras dos outros artistas constitu-

em parte deste repertdrio externo de imagens, que uma vez intronizadas, alimen-

8 PRADILLA, Ileana, CARNEIRO, Licia — Eduardo Sued entrevista pAg XX — Lacerda Editora,
Rio de Janeiro, Brasil
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tam o ciclo de auto-engendramento. A intensidade e a forca destas imagens as
tornam qualitativamente mais presentes, se auto-impondo com um maior poder de
pregnéncia, superior ao das imagens do cotidiano. Esta capacidade de gerar ima-
gens fortes, com alto grau de permanéncia perceptiva é o que tornam importantes
as obras criadas por estes artistas. A intensidade com que estas se impdem gera

uma longa descendéncia de novas imagens e novas obras.

A tarefa de um historiador da arte é reconstituir as linhagens destas ima-
gens, averiguar suas ascendéncias e descendéncias, seus parentescos e influéncias
cruzadas, reconstituir o caminho de formacao das imagens, ver suas fontes, suas
origens, uma genealogia imagética. Reconhecer a origem de uma imagem nao
significa uma relacdo de dependéncia ou submissdao de uma em relacdo a outra,
muito menos de subserviéncia ou inferioridade, mas reconhecer na genética das
imagens, em sua heranca e filiagdo a mesma forga da criacdo que impulsionou a

geracao de ambas e as razdes de sua pregnancia.

Do mesmo modo que um filho ndo é o pai, mas um outro que ndo o pai,
tdo pouco é absurdo dizer que ele é um outro do pai, que tem em si 0 préoprio pai.
Analogamente as imagens tém suas filiacdes, suas pertencas mutuas, e este fluxo
geracional, este engendramento imageético, ndo ocorre em via Unica, cronologica-
mente direcionado. Uma imagem é capaz de resignificar outra imagem que lhe €
anterior e doar-lhe nova vida, transforméa-la em uma nova imagem mantendo-se

ela mesma.

Esta é a razdo pela qual recorro sistematicamente as referéncias a outros
artistas na analise da obra de Sued. Trata-se da tentativa de inserir sua obra dentro
de uma genealogia de imagens, estabelecer uma filiagdo que ajuda a recuperar as
origens das questdes plasticas, as problematizacdes das formas envolvidas, sem
contudo, deixar de reconhecer sua autonomia em relacao a sua origem, sua alteri-
dade e individualidade enquanto imagem autdbnoma, como forma independente,

perfeita em si.

E dificil delimitar as sutilezas da relagio de influéncias entre dois artis-
tas. O artista encontra um problema em comum, reconhece em certas imagens
questdes pertinentes, e as seleciona em funcdo desta inquietacdo compartilhada.

Reflete sobre as solucdes realizadas na obra alheia. Intensifica, adensa o problema
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no didlogo com o companheiro de estrada, com quem durante certo tempo percor-

re parte da viagem, para entdo bifurcar o caminho e produzir sua resposta propria.

O quanto ha de influéncia de um na obra de outro é imensuravel. Somen-
te a autonomia, a continuidade da obra, poderd transformar aquilo que, em um
determinado momento é influéncia, em pesquisa propria. S6 o levar adiante, legi-
tima o que era do outro, transformando-o em obra autoral, superando o limite en-

tre o simples plagio, e a influéncia legitima.

Na obra de Sued, as solugdes, ou muitas vezes, a simples colocacéo, de
forma clara e definitiva do problema, séo suficientes para gerar todo um grupo de
obras. Picasso, Mondrian, Klee, Matisse, Morandi e Dacosta pertencem a este tipo
de influéncia, onde as solucdes formais repercutem, ecoam, para ganharem uma
vida propria e se transformarem em outra coisa, outro do mesmo, no trabalho de
Sued.

Estas relacOes, ndo sdo sempre da ordem do consciente. Percebe-se pos-
teriormente a presenca de um artista agindo na obra, de modo subterraneo, silen-
cioso, sorrateiro, para subitamente irromper em obra de maneira inequivoca. Nem
sempre esta influéncia se concretiza em forma, sendo muitas vezes uma postura
frente a0 mundo, um modo de ver as coisas, 0 compartilhamento de um “lugar”,
certa intoleréncia com o estabelecido, uma escuta ao supranatural, as profundezas
da criacdo. A esta ultima categoria de artistas corresponde as influéncias de Klee
sobre Sued.

2.10.
Escala — corpo -espaco - objeto

Uma das propriedades do espaco cartesiano é ser homoloidal, ou seja:
uma figura dada, ser matriz de um numero infinito de figuras em diferentes esca-
las, mas assemelhando-se umas as outras. Poderiamos aplicar a muitos quadros do
concretismo esta propriedade do espago, modificando a escala dos quadros sem
grandes prejuizos, dado que a apreensdo destas obras se da por via intelectual, e

ndo propriamente por uma percepcao sensodria das obras.

As telas de Sued dos anos 80 ja comecam a apresentar proporcdes bas-

tante inusitadas dentro da arte brasileira. A materialidade da obra, os aspectos
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fisicos da tinta, da tela, que assinalamos anteriormente, ja séo indicios de que a

experiéncia plastica ndo € uma experiéncia meramente intelectual.

As telas de Sued diferentemente das telas do concretismo paulista, tém
uma medida exata. O concretismo paulista se diferencia, em muito, dos procedi-
mentos e objetivos de Sued, tendo em comum apenas um superficial parentesco
geométrico. O movimento paulista como uma extensao programatica da Bauhaus
e da escola de Ulm, defendia a integracdo dos artistas com a industria, agindo co-
mo um designer superior, investigador da forma, e um pesquisador dos processos
de comunicacéo e informacdo. O privilégio dos procedimentos artisticos baseados
na aplicacédo de principios matematico e a serializacdo sdo marcas importantes da

producéo concreta.

O projeto construtivista brasileiro vai tentar aplicar os postulados do con-
cretismo internacional a realidade brasileira. A condicdo de subdesenvolvimento
poderia ser superada, se o artista, aliado a uma indudstria ainda incipiente, coorde-
nasse seus esforcos buscando otimizar objetivamente os resultados da producéo.
Os estudos de semidtica e de teoria da forma, a Gestalt, garantiriam maior eficién-
cia nos sistemas de comunica¢do com a massa. A larga utilizacdo de principios
matematicos de serializacdo visava garantir objetividade ao artista. A dimensao da
tela era irrelevante, uma vez que superados 0s entraves da percepcdo estética, o
quadro se transforma em um modelo intelectual aplicavel. Portanto a presenca
fisica das obras torna-se quase um empecilho a ser ultrapassado e, por conseguin-
te, suas dimensdes fisicas, sdo irrelevantes. Sua materialidade “infelizmente” é
necessaria como portadora do modelo matematico, que vai dirigir e corrigir 0s

programas e ac¢oes da sociedade.

Em Sued, os principios de formalizagdo sdo completamente diversos, pa-
ra nao dizer antagonicos. A forma € obtida na relacdo entre as proporcdes das su-
perficies de cor, seus posicionamentos, e no jogo de suas interacdes matuas. As
préprias dimensdes do quadro sdo partes constitutivas deste processo de constru-
cdo da forma. Os quadros encontram um ajuste preciso entre o seu tamanho e as
relacdes dos planos que o compde. N&do se pode mudar de escala sem que isto a-
carrete uma mudanca nas relacdes internas entre os elementos constitutivos da
obra. Portanto ndo é possivel alterar as dimensdes da tela, mesmo mantendo sua

proporcionalidade, sem grande prejuizo para sua conformacdo. A dimensdo é
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constitutiva da forma, e possibilita uma experiéncia que se realiza em ato, e nao

como deflagrador de um processo intelectual que se realiza mentalmente.

A homoloidia do espaco cartesiano ndo é uma propriedade aplicavel aos
quadros de Sued, mesmo nos quadros que indicam uma construcdo mais idealiza-
da do plano pléastico, como os da segunda metade dos anos 80, sua concepcao de
espaco ndo coincide com as propriedades do espaco cartesiano. Esta € a razdo suas
telas ndo serem nem pequenas demais, 0 que indicaria um carater intelectual das
obras, nem grandes demais, o0 que nos levaria a toma-las como um “topos”, a de-
terminacdo de um lugar através da relacdo corporal com o fruidor. Seu espaco é
uma espaco fenoménico, um espaco em ato. O carater corporal da obra ndo advém
da construcdo de um “topos”, mas da fisicalidade, da materialidade da obra-

objeto.

O carater isotrdpico do espaco cartesiano, o fato de todas as direcdes do
espaco terem as mesmas propriedades, fica também comprometido. Por ser a ex-
periéncia plastica, nos quadros de Sued, temporal, fruto da interacdo da obra com
o fruidor, do aqui e agora, esta imediaticidade da experiéncia estética, a necessaria
interacdo presencial diante da obra, altera e qualifica o espaco, retirando deste
qualquer transcendéncia possivel. O espaco deixa de ser um espaco uniforme e
indiferenciado, espacialidade puramente quantitativa e atemporal. Passa a ser este
espaco em especifico, particularizado, qualitativamente diferenciado, temporal-
mente delimitado. Ao qualificar assim o espaco, ele rompe com a equanimidade
necessaria para a isotropia do espaco e, portanto com a concepcao cartesiana de
espaco racional.

2.11.
Escala versus tamanho

Pinturas de grandes dimensdes poucas vezes ocorreram na arte brasileira,
guase sempre nas pinturas de temas histéricos. As telas de Victor Meireles e Pe-
dro Américo, dois expoentes das pinturas deste género no século XIX, por seu
carater epico requisitam a participacdo do observador na cena descrita, mobilizan-
do e evocando seu sentimento patrio. Ha, também, algumas telas de grandes di-
mensBes no periodo romantico e nos anos subsequentes. A titulo de exercicio va-
mos examinar o nu de Parreiras a “Dolorida”, a fim de verificar em que medida

podemos distinguir entre tamanho e escala nestas pinturas. Neste caso apesar das
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grandes dimensdes 108 x 224 cm, se trata de um quadro pequeno ampliado. Ex-
plica-se: a tematica do nu feminino, languidamente estendido sobre um sofé en-
volto em panejamentos, com uma luz &mbar banhando todo o quadro, cria um
ambiente de lubricidade, que nos conduz imediatamente a uma atmosfera de ero-
tismo. Somente um corpo da mulher em escala natural poderia propiciar a sensua-
lidade capaz de despertar estes impulsos. A escala naturalista da figura represen-
tada é imprescindivel para tornar virtualmente possivel um desejo carnal. No en-
tanto, a cena é a de um ambiente fechado, que sugere recolhimento e cumplicida-
de, uma cena de intimidade que demanda dimensfes diminutas, pequenas e que
teve de ser ampliada para se tornar verossimil. De modo que este € um quadro

intimo, pequeno, porém ampliado.

Figura 8: Primeira Missa no Brasil — Victor Meirelles — éleo sobre tela— 268 x 356 cm - Museu
Nacional de Belas Artes RJ
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Figura 9: A Dolorida — Antonio Parreiras — 6leo sobre tela — 108 x 224 cm — Museu Anténio Par-
reiras — Niteroi

Em todos estes casos, 0 que determina a dimenséo da tela é a necessidade
de um espaco psicoldgico, no qual o observador possa se inserir virtualmente na
obra. As dimensdes das pinturas servem para gerar uma experiéncia de espaco
virtual, em escala proporcional ao observador. Poderiamos discorrer sobre 0s pai-
néis de Portinari, e mais uma série de outras pinturas de grandes dimensdes, que
foram realizadas no Brasil, mas nosso objetivo ndo € fazer um escrutinio meticu-
loso das pinturas cujas dimensdes ultrapassam uma determinada medida, nosso
objetivo é demonstrar, a diferenca entre tamanho e escala. O tamanho de um qua-
dro € um valor relativo na relacdo entre os quadros, diz-se que tem grandes di-
mensdes quando é muito maior do que outros quadros. A relacdo € entre 0s obje-
tos de mesmo género. A ampliacdo da tela nestes casos busca tornar crivel uma

virtualidade espacial.

A escala por sua vez lado ndo é um valor relativo as outras obras, aos ou-
tros quadros, a escala diz respeito a relagéo entre as proporc¢des da obra e seu frui-
dor, 0 modo como determinada obra se relaciona fisicamente com aquele que a
experimenta, sua percepcdo. E perfeitamente possivel termos uma obra de propor-
¢cdes medianas e que, no entanto seja uma obra de grande escala, assim como é
possivel termos uma obra de grandes proporcdes e pequena escala. Sérgio Camar-

go dizia:

“vocé pode ampliar o quanto quiser uma escultura do Mickey, ela sempre

vai ser pequena”
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Os anos 80 marcam, sem duvida, a introducdo em definitivo, na arte bra-
sileira, de pinturas de grandes escalas com qualidade. Nos anos 70 houve algumas
tentativas de ampliar as dimensdes da telas por influéncia do expressionismo abs-
trato. Podemos citar entre outros, as tentativas de Aguillar, retomando as pesqui-
sas de Pollock. Mas os resultados sdo sofriveis. Nos 80 as grandes telas de Iberé
Camargo, que apesar de suas dimensdes avantajadas, ainda se encontram no regi-
me das pinturas de cavalete. Jorge Guinle realiza uma pintura com maior presenca
fisica da tela, onde é bastante nitida a influéncia de De Kooning. Guinle traz pela
primeira vez, a escala do expressionismo abstrato americano, para o Brasil, com 0
entendimento de suas questdes e implicacdes. Guinle €, sem davida, o melhor

exemplo de telas com escala de boa qualidade do periodo.

Talvez o apice da obsessdo pelo tamanho tenha acontecido na Bienal de
S&o Paulo de 82. Representantes da transvanguarda italiana, do neo expressionis-
mo aleméo e seus congéneres brasileiros, os artistas da casa 7, e do Parque Lage,
foram perfilados em um enorme corredor de pinturas sob 0 pomposo nome de “A
Grande Tela”. A propria montagem da exposicdo tinha suas aspiragdes a grandi-
loguéncia. O importante era ser grande, ndo sucumbir em meio a todo o ruido
produzido pela espetacularizagdo das grandes mostras. A palavra de ordem era o
prazer da pintura, e o tamanho da tela era o indice deste prazer. E prazer, como
sabemos, nunca é demais. O resultado era a “Grande Monotonia”, em que a falta

de contrastes entre as telas as levava a se anularem mutuamente.

A diferenca entre tamanho e escala estd na relacdo com o observador. O
aumento do tamanho das telas tem o objetivo de gerar um efeito perceptivo no
observador, em relacdo ao objeto percebido, gerando um espaco virtualmente cri-
vel. Sua finalidade é produzir um efeito psicoldgico no espectador.

O problema do tamanho néo se restringiu a pintura. A monumentalidade
foi fartamente explorada pela estatuaria, para enfatizar a grandiosidade do repre-
sentado. Na arquitetura, ligada aos regimes totalitario, de direita ou esquerda, se
encontra com facilidade o abuso das formas e propor¢6es avultadas, que néo dei-
xavam davidas sobre a magnificéncia do estado, sua forca, sua grandeza. Enfati-
zando a insignificancia do individuo diante do poderio do estado, massacrando o
individuo pela quebra de qualquer referencial de proporcionalidade humana. Na
pintura o tamanho nas telas visa gerar uma credibilidade para a cena representada,
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a vinculacdo entre tamanho e o tema ¢é determinante, o efeito desejado é sempre 0
de cooptar o espectador para certo ambiente psicoldgico. A escultura e a arquitetu-
ra, embora ndo enfrente com tanta gravidade o problema da virtualidade do espaco

como na pintura, também se movem neste mesmo espirito psicologizante.

A escala em pintura é um fenémeno distinto. Tudo o0 que o artista evita €
intensificar a distin¢do entre espectador e obra. Para tanto, deve ser retirada a bar-
reira ilusoria-psicoldgica. A interacdo entre a obra e o fruidor ndo pode mais se
dar na esfera psicoldgica, nos dominios mentais. Outro campo de interacdo deve
substituir este processo psiquico que, embora ndo seja racional, ainda se circuns-

creve ao mental.

Este novo campo de interacdo é o corpo, o espectador—observador passa
a fruidor-experimentador. A experiéncia estética, que tinha uma estrutura disjunti-
va de sujeito-objeto, é superada. E substituida por uma nova estrutura conjuntiva,
fruidor-obra. O corpo fisico, em sua interacdo com a obra, € o lugar do aconteci-
mento estético, desbancando a mente como 6rgao da sensibilidade plastica. As
dimensdes da obra tém de estar em estreita sintonia com as propor¢ées do indivi-
duo. Um s6 o é pelo outro em uma mdtua proporcionalidade. Qualquer desequili-
brio entre os agentes, ou predominancia de um dos polos da experiéncia estética
se sobrepondo ao outro, seja como tamanho desmensurado da tela, ou a imposicao
intelectual voluntarista do individuo, imediatamente faz cessar a fruigdo e a inte-

racao estética.

De um modo geral, a pintura brasileira se desenvolveu em dimensdes
muito diminutas, muito timidas. Diversos sdo os fatores que levaram a este desen-
volvimento em dimensdes tdo reduzidas. Fatores econdmicos certamente estio
presentes entre eles. A falta de condigdes de mercado para sustentar acbes mais
audaciosas e independentes por parte dos artistas, para além das pinturas histori-
cas de encomenda, sdo dados relevantes, mas ndo explicam por si s esta vocacao

ao intimo, ao diminuto.

H& uma faceta na alma brasileira, algo que encontramos em diversas ma-
nifestacGes culturais, que nos leva ao cantar baixinho, quase sussurrando, ao nosso
modo de tratar afetivamente ao outro com os “inhos” para estabelecer proximida-

de, e de pintar em telas pequenas, privadas, intimas. Ndo que esta tendéncia a in-
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timidade seja a Unica faceta da alma brasileira, mas ela se mostra presente e recor-
rente em nossas manifestacdes culturais. Talvez possa-se pensar em um paralelo
com a cordialidade do homem brasileiro, tdo bem exposta por Sérgio Buar-
que.Traco de personalidade que nos torna avesso ao confronto direto, aos grandes
embates, a estridéncia das relacdes, as afirmacfes categdricas. As proporcoes in-
timas assim se adequariam melhor a nossa alma esquiva, contornante, pouco enfa-

tica.

Poucas séo as pinturas de qualidade que, na arte brasileira, tem uma esca-
la e uma presenca afirmativas, que se impdem ao mundo e ndo apenas pedem li-
cenca para estarem ali. As telas de Sued fazem parte desta categoria de pinturas

destemidas.

Na década de 80 as telas de Sued v&o ganhar uma escala maior. E preciso
notar que a problemética em que estéo envolvidas € bastante particular. Sdo decor-
rentes de um desenvolvimento l6gico com a trajetdria, anterior e posterior, de sua
pesquisa. A escala das telas de Sued obedecem a uma ordem muito diversa das
questbes abordadas pela maioria das telas de seus contemporaneos.

2.12.
Topos em Newman

Muitas vezes vemos referéncias e associagdes entre as pinturas de Sued e
Barnett Newman, principalmente uma leitura em paralelo de duas obras: Vir He-
roicus Sublimis e Vermelho. O fato comum de possuirem grandes dimensdes,
com superficies pintadas em variaces de vermelhos. Se examinarmos mais deti-
damente esta relacdo se verd que as diferencas, que podem parecer sutis para um
olhar apressado, séo muito mais significativas do que as e superficiais afinidades.

A tela de Sued de 1981 tem a dimensao total de 136x420cm e se compde
em quatro médulos de 115x90cm. Sdo medidas inusitadas e bastante avantajadas
para a arte brasileira, mas quando as compararmos com as medidas do quadro de
Newman vemos que, na verdade, estas séo relativamente modestas em relagéo ao
que ha muito se fazia na America do Norte. O quadro de Newman mede 242.2 x
513.6cm, mais de o dobro da altura, e uma vez e meia, aproximadamente, de lar-
gura em relagdo ao quadro de Sued. Sem aprofundar muito na leitura de Newman,
0 que ndo é nossa tarefa aqui, vamos demarcar as diferencas na concepcéo da tela,

e através deste contraste, mostrar novas visadas sobre o trabalho de Sued.
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Figura 10: Vermelho — 1981 — 6leo sobre tela — 136 x 420 cm — Col. Afonso Henrique Costa.

Nas palavras do proprio Newman em entrevista ao critico de arte David

Sylvester:

“Uma coisa com a qual estou envolvido em pintura é que a pintura deve dar ao
homem uma nocao de lugar: como se o espectador se sentisse nela e, com isso,
tivesse nogédo de sua propria existéncia. Nesse sentido, ele se identificaria comi-
go por eu ser o0 autor da pintura, Por eu ter estado no mesmo lugar que ele. Uma
das coisas mais bacanas que qualquer um ja me disse sobre o meu trabalho foi
quando vocé mesmo me disse que ao ficar diante de minhas pinturas vocé teve a
sensacdo de sua propria escala. E isso 0 que eu acho que vocé quis dizer, e é is-
S0 que eu tenho tentado fazer: que o espectador, diante da minha pintura, saiba
que esta 4. Para mim, a nog¢do de lugar tem ndo somente um mistério, mas tam-
bém aquela sensacdo de um fato metafisico. Eu passei a descrer do episddico, e
espero que minha pintura tenha o impacto de dar a alguém, como deu a mim, o
sentimento de sua propria totalidade, de seu prdprio isolamento, de sua propria
individualidade, e a0 mesmo tempo de sua conexdo com 0s outros, que também
s&o isolados.™’

Um pouco mais adiante David Sylvester fala sobre sua sensacdo diante

dos quadros de Newman.

“A vibragdo da pintura alterna entre conter-se — uma superficie totalmente resis-
tente e opaca ainda que luminosa — e avancar para 0 espaco entre ela e nds, co-
mo se estivesse se estendendo até n6s — mas somente avangando em nossa dire-
¢30, ndo nos engolfando. E imaculadamente plana e a0 mesmo tempo se torna
tridimensional ao animar o espaco a frente dela.” (...) Ndo importa qudo grande
seja a tela, a escala ndo é sobrepujante. E rigorosamente relacionada com a es-
cala humana. Assim mensuramos mentalmente as distancias entre as verticais
em termos do vao de nosso alcance — esticando nossos bragcos em imaginacao e
avaliando o quanto eles t&m de ser esticados para abarcar aquele intervalo.™
mais adiante fala:

7 Silvester, David - Sobre a arte moderna - pag 371 — Ed. Cosac & Naify - Barnett Newman Inter-
view with Davis Sylvester (1965)
'8 Silvester, David - Sobre a arte moderna - pag 371-372 — Ed. Cosac & Naify
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A Arte de Newman ndo tem a ver com as sensa¢es do homem quando ameaga-
do por algo pairando no ar: tem haver com a nogdo do homem acerca de si
mesmo. Sua pintura nos da uma nocdo de estar onde estamos que de alguma
forma nos faz rejubilar por estarmos ali. Com a intensidade da presenca de suas
verticais, reforca nossa nocao de estarmos ali em pé. Com sua superficie erma,
que de alguma forma misteriosa devolve nosso olhar, defronta-nos de um modo
que remete a confrontacdo com uma figura ereta de Giacometti, aquela presencga
isolada que nos espelha enquanto insiste em seu isolamento em relacdo a nés —
e com isso santifica nosso isolamento. (...) a presenca essencial é aquela do lu-
gar no qual o observador sente sua propria presenca®

Aludindo a passagem da entrevista entre Newman e Sylvester, Danto
comenta em um artigo intitulado Barnett Newman and the Heroic Sublime em

Unnatural Wonders.

“Mas é dificil ndo invocar a idéia central da filosofia de Martin Heidegger em
relacdo a seu comentario para Sylvester. Heidegger fala dos seres humanos co-
mo o Dasein, como “ser-ai”, e sdo parte da experiéncia pretendida da pintura de
Newman que a nossa presenca seja implicada pela escala das préprias pinturas.
Em sua exposicdo de 1950 na galeria de Betty Parsons, ele advertia que apesar
de haver uma tendéncia de se ver pinturas grandes desde certa distancia, estes
trabalhos tinham a intencdo de serem visto de perto. Deve-se sentir a si proprio
I& em relagdo com o trabalho, como alguém de pé em uma cachoeira. O titulo da
pintura significava, ele contou para Sylvester,” que 0 homem pode ser ou é su-
blime em sua relacdo a seu sentido de estar ciente” A pintura, podemos dizer, é
sobre nés como seres auto-conscientes.””

Todas estas declaracdes e interpretacfes da obra de Newman convergem
para uma leitura da relagéo entre espaco e individuagcdo. A obra de Newman visa
gerar uma espacialidade, ndo mais virtual, mas real. Diferente das grandes telas da
tradicdo, onde uma espacialidade iluséria era criada, e o espectador, pelo menos
virtualmente, poderia entrar tela adentro, a obra de Newman se projeta para fora
de si, e cria um espaco real, qualificando o espago onde o fruidor se encontra. Um

“color field”, um “campo de cor”.

19 Sjlvester, David - Sobre a arte moderna - pag 373- Ed. Cosac & Naify

20 Danto, Arthur C. — Unnatural Wonders —péag 195 ed. Farrar, Straus Giroux

“But it is difficult not to invoke the central Idea of Martin Heidegger’s philosophy in connection
with his comment Sylvester. Heidegger speaks of human beings as Dasein, as “being there”, and it
is part of intended experience of Newman’s painting that our thereness is implied by the scale of
the paintings themselves. In his 1950 exhibition at the Betty Parsons Gallery, he put up a notice
that while there is a tendency to look at large painting from distance, these works were intended to
be seen from close up. One should feel oneself there in relationship to the work, like someone
standing by a waterfall. The title of the painting meant, he told Sylvester, “that man can be or is
sublime in his relation to his sense of being aware”. The painting, one might say, are about us as
self-aware beings.
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Na verdade, esta concepcdo de um espaco qualificado & mais complexa
do que em nossa descri¢do simploria. Esta qualificacdo do espaco ndo é uma sim-
ples atribuicdo a um espaco quantitativo ja pré-existente. Ela escapa da relagdo
convencional de sujeito e objeto e de uma estrutura linear de causa e efeito. Na
medida em que a realidade deve ser um constante e infinito repor-se, a obra de
Newman oferece, ao fruidor sensivel, a possibilidade de construir, a um sé tempo,

0 que epigonalmente chamamaos de espaco, individuo e obra.

O agora ¢ a abertura, a clareira do ser, para usar os termos de Heidegger.
E a abertura, que nomeia aquilo que esta antes da disting&o das partes, que permite
a existéncia da obra, entendida em sentido lato. A “obra” engloba tela, sujeito e
espaco, a “obra” é a unidade, para além da distin¢do entre objeto percebido e o
sujeito perceptor Ela incorpora uma unidade primordial, algo que, por uma limita-
¢ao expressiva, nomeamos como espaco, tela, e observador, viciados que estamos
em uma estruturacéo disjuntiva de sujeito-objeto. E a esta possibilidade que Danto

alude no seu paralelo com o Da-sein, o Ser-ai heideggeriano.

A escala da tela, portanto, desempenha um papel fundamental dentro da
obra de Newman. O que se busca estabelecer € um “topos”, um lugar, um espago
particularizado no tempo, um “kairos”, um encontro, e ndo um espaco racional,
indiferenciado, homogéneo, isotropico, continuo, homoloidal, ilimitado, tridimen-
sional, como as qualidades do espago cartesiano. O que particulariza o espaco da
obra de Newman é o seu ser em ato. A constituicdo da humanidade do homem, a
construcdo da espacialidade do mundo, se d& na imediaticidade do “agora”, do
“ai”, da juncdo entre o “topos,” o lugar proprio de cada coisa, e do “kairos™, o
feliz encontro. O sublime, em seu entendimento convencional, ndo aponta mais
para um além, para uma transcendéncia, fora da imediaticidade da experiéncia.
Mas como nos falou Paul Klee: para “a transcendéncia na imanéncia”, ou evocan-
do as palavras de Newman, no titulo de um de seus mais importantes escritos, “O

sublime € agora”.

Na obra de Newman é fundamental a relacdo de compatibilidade entre a
altura de um homem de pé, a altura do quadro e sua distancia para o quadro. E
este sentido de verticalidade que se da a integracdo entre o quadro e o individuo.

A mensuragdo da obra, pelo corpo fisico do fruidor, estabelece uma relagdo de
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proporcionalidade, e retorna ao fruidor, o tornando consciente de sua propria di-

mensao, de seu préprio corpo.

Nos zap, as faixas estreitas de cor que cortam de cima a baixo nos quadro

de Barnett Newman, o espaco ¢ articulado. Ao mesmo tempo em que divide, uni-

fica. Cindindo, potencializa. Estabiliza por sua verticalidade, dinamiza pelo trata-

mento de linha carregada de energia e expressividade plastica.

2.13.

O artista norte-americano Barnett Newman comentava que quadros de grandes
dimenses deveriam ser vistos de perto. Existem alguma distancia ideal para ver
suas telas? Qual é a distancia em que vocé se posiciona para estudar seus qua-
dros?

A proximidade permite o conhecimento da fatura, das pastas de tinta e dos pro-
cedimentos técnicos. Nesse caso, a estrutura propria do quadro e de seus ele-
mentos, antes coesos entre si, se tornaria acessoria, presenca gratuita, e sua lei-
tura se faria somente através de relagdes decorativas com a forma e a cor. Visto
a grande distancia, por sua vez, o quadro ndo seria sendo um objetivo de indife-
renca. O aparecimento da obra pede uma ou varias distancias: aquelas que tor-
nam possiveis ao espectador se ver a si, vendo-a. No entanto, a resposta mais
consistente a essa questdo seria dizer que um quadro, independente de suas pe-
guenas ou grandes dimensdes, ndo seria visto nem de perto nem de longe, mas
de um lugar ausente. Essa indeterminacdo das distancias referenda, sem ddvida,
a metafora segundo a qual “um quadro é para ser visto de costas”?

Objetualidade em Sued

tro.

A obra de Sued tem outras preocupacdes. Literalmente seu objeto é ou-

“Suas grandes telas dos anos 75 e 76 ndo eram resultado de uma tela Unica, mas
de um conjunto de telas justapostas. Por que e como surgiu a idéia de trabalhar
grandes superficies como mddulos?”

Surgiu de uma emergéncia: como elaborar quadros de grandes dimensdes den-
tro de um atelier de pequenas dimensdes? Essa necessidade extra pictorica aca-
bou por gerar solugdes plasticas posteriores. As linhas resultantes do contato de
uma superficie com a outra, as linhas empiricas, por exemplo, deram origem a
linhas pictéricas e graficas de certos trabalhos futuros. Em outras elas mesmas
reapareceram sob a forma de talhos, rasgos ou cortes nas proprias telas. E preci-
so observar, no entanto, que se a resposta a certas questdes de uma outra, ndo
significa que elas ndo continuem adversas entre si, Ou que uma seja receita para
a outra: um quadro é ele mesmo, Unico, independente — um ser autista.”?

O tamanho na tela de Sued é indicio suficiente para demonstrar que ele

ndo busca uma experiéncia fisica tal qual aquela amplamente desenvolvida pelos

! PRADILLA, lleana, CARNEIRO, Licia — Eduardo Sued entrevista pag 57 — Lacerda Editora,
Rio de Janeiro, Brasil
?2 Sued, Eduardo — Entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilla — Lacerda Editores — pag. 50
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expressionistas abstratos. Ndo busca na relagédo entre corpo e obra, um topos, uma
interacdo mediada por uma espacialidade gerada. As dimensdes relativamente
timidas da altura da obra de Sued mostram que sua preocupacao nado visa relacio-

nar um “topos” a um corpo, criar um “color field”, um “campo de cor”.

As quatro telas de Sued fazem um todo. Este todo é feito de telas indivi-
duais, que se particularizam pelas diferencas de seus vermelhos. Cada uma das
telas é estanque, fechadas em si mesmas e autdnomas em suas unidades, compo-
nentes individuais de um todo, com integridade propria. Mas sua autonomia é
limitada. S6 ganham significancia umas pelas outras, em seu relacionamento. So-
mente pela diferenca entre o vermelho mais intenso de uma e o vermelho mais
profundo de outra, que percebemos que sdo “vermelhos”, e ndo um unico verme-
Iho. Seu pertencimento a um todo fica claro, na medida em que as posi¢oes relati-
vas de cada uma das telas ndo podem ser alteradas ou intercambiadas sem prejuizo

para o conjunto.

As divisOes das telas de Sued ndo sdo por si integrativas como os zaps de
Newman, pelo contrario, sdo disjuntivas. Separa as tela em unidades, demarcando
as individualidades. Diferem também dos elementos do minimalismo, que, por
serem elementos, tem como caracteristica propria, o fato de serem multiplicaveis,
operaveis, intercambiaveis, etc... No Trabalho de Sued, cada tela € uma forma em
si, especifica, individual, diferenciada, um todo interdependente, e que, ao serem
relacionadas umas as outras formam uma totalidade. Fazem parte de uma Unica
forma e ndo atuam como elementos autdbnomos. Sdo formas que formam e néo

elementos independentes.

Nas duas telas externas vemos ainda os resquicios da barra inferior, tdo
presentes em outros trabalhos anteriores. No nosso entender esta € uma alusdo as
bordas de mesa das pinturas de naturezas mortas. Se nossas suposi¢des nao estao
equivocadas, entdo as proprias telas se transformam, tal qual nas pinturas de natu-
rezas mortas, nos objetos de representagcdo, como 0s objetos que se dispdem por
sobre a mesa, para serem retratados. Sued cria assim um magnifico jogo em que o
que € o objeto de representacdo coincide com o préprio suporte pelo qual o vai ser
representado, tornando indistintos o objeto portante da representacdo e a propria
coisa representada. Este € um passo decisivo na obra de Sued. A transformacéo da
tela como objeto real ao mesmo tempo em que suporta a representacao.
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Esta €, sem sombra de duvidas, uma licdo aprendida do cubismo sintético
de Braque e Picasso, e levada adiante por Sued. Talvez a maior contribuicdo do
cubismo sintético tenha sido sua capacidade de problematizar o resto de virtuali-
dade, que ainda existia nas telas de cavalete, e transformar a tela em um ente real,
passivel de receber em si 0s objetos da realidade. Muito ja se escreveu sobre 0s
papeis colados, sendo esta uma matéria razoavelmente consolida. As aplicacdes
de objetos reais colados na superficie da tela, tais como jornais, linéleo, papéis de
parede, anuncios publicitarios, ainda produzem uma ambigiidade, devido as alu-
sdes miméticas propiciada por estes objetos, que, se € que podemos dizer assim,
representavam a si mesmos. O pedaco de papel de parede colado na tela represen-
tava este mesmo papel de parede colado em uma hipotética parede. Porém sua
realidade material atua na contramdo do ilusionismo mimético, criando um jogo
entre ilusdo e realidade, e deste modo, chama a atencao para esta problematica da
representacdo. A operacdo cubista ainda tinha um alto grau de intelectualizacéo, e

as dimensdes diminutas das telas ndo deixam duvidas sobre isto.

Sued da continuidade a estas questdes por duas vias: ao tornar suas telas
0 préprio objeto da representacao, retirando de suas pinturas qualquer objeto fisi-
co que pudesse ser 0 motivo da representacdo, elimina a ambiglidade mimética.
Com isto reforca a presenca do quadro como realidade material, deflagrando seu
carater de objeto. A segunda, como veremos abaixo, ao ampliar as dimensdes, a
“objetualidade” da tela - seu carater de objeto - introduz o corpo fisico do fruidor

na obra.

Apesar de o tratamento dado a superficie da tela ser totalmente isento de
qualquer evidéncia de materialidade, quer seja como pincelada, massa de tinta,
rugosidade da urdidura da tela, ou vestigios da propria tela como em obras anteri-
ores, a solidez da tela produz uma percepg¢édo da pintura como um objeto muito
concreto. A impenetrabilidade da superficie é conseguida através de vermelhos
muito uniformes, com um tipo muito particular de luz e cromaticidade da qual
nenhum raio emana. Nao hé irradiacdo de cor oriunda do interior da tela para o
exterior. Nada indica que ha um dentro, um interior o qual possa ser fonte dos
raios luminosos, porgue ndo se visa gerar uma atmosfera que permita a intuicdo de
um fundo. Ao contrario, a superficie da tela funciona como um obstaculo intrans-

ponivel. Ela se comporta como um anteparo que impede a luminosidade de pene-
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trar e a rechaca, tal qual um objeto impermeéavel repele a agua, rebatendo e refle-
tindo a luminosidade em uma cor intensa e sem brilho e confere ao quadro solidez

e materialidade.

Esta solidez, conseguida através da cor, confere a tela uma presenca e
“objetualidade”. Dota a pintura com a concretude de um objeto, e ndo como indice
de outra realidade. Neste sentido, por vias muito distintas, reencontra as telas de
Newman como entidade concreta. Porem, diferente das telas de Newman que bus-
cam gerar um “topos” onde uma unidade entre obra e corpo ¢é gerada, em Sued 0

que aparece € a concretude da pintura-objeto.

Ao se presentificar, com tamanha solidez, a pintura demanda a pergunta
por nossa prépria materialidade, e por extensdo, pela materialidade do espaco
compartilhado entre a pintura-objeto e o fruidor. Se na pintura de Newman “tudo
é um”, na pintura de Sued a individuacdo predomina, mas uma individuagdo mui-
to particular. De imediato aparece a pergunta: O que € que eu Sou que ndo é espa-
o, e ndo é tela? Ao perguntar assim, a pintura de Sued explicita as individualida-
des. Mas este modo de perguntar pelas individualidades, s6 é possivel através do
outro que ndo sou eu. Retornando, assim. Necessariamente a reunir tudo, nova-
mente, em uma unidade. Aquilo que sou, que ndo é o outro, eu sé o sei atraves do
meu encontro com o outro. Sou atraves daquilo que ndo sou. Minha individuali-
dade é inevitavelmente constituida por minha alteridade. Mas esta unidade das
individualidades ndo é fruto de uma intelec¢do, ndo é o resultado final de uma
conta ldgica, € a experiéncia do meu corpo no mundo, compartilhando este mundo

com um objeto-pintura que também habita este mundo.

Trata-se de uma experiéncia fisica, insubstituivel, que ndo pode ser al-
cancada por nenhuma inteleccdo. Sued introduz nas investigacbes do cubismo
sintético um dado que estava ausente, a presenca corpdrea do fruidor e a conse-
guente materialidade do espaco. Novamente, ha entre os dois artistas um ponto de
confluéncia. Assim como em Newman o estar junto & obra é fundamental, algo
similar ocorre com Sued. Ao se apresentar como uma presenga material no mun-
do, a tela gera a espacialidade na qual se insere, e evidencia que este espago tam-
bém é constituido de matéria. Tal qual Newman, mas por expediente diverso, um
espaco fisico e atual é gerado pela pintura. A espacialidade destes dois artistas,

apesar de suas diferencas, tem em comum o fato de se diferenciarem da concep-
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cdo espacial idealizada e a priori da tradicdo. Em ambos os artistas, a fruicdo esté-
tica ndo pode prescindir do contato fisico com a obra, a experiéncia se da corpo-
ralmente e ndo em um processamento no intelecto. A necessidade da experiéncia

estética in locu é o ponto de interseccdo que une as telas de Newman e Sued.

2.14.
Geometria

H& uma superacdo a toda matematizacdo e geometrizacdo pré-existente
as telas de Newman e Sued. Porque embora menos evidente do que nas telas de
Sued, também nas telas de Newman ainda ha um resquicio geométrico de propor-
cionalidades nas divisGes dos zaps. N&o abdicam da geometria em favor de for-
mas mais organicas. Ambos pretendem superé-la por dentro, na mudanca dos es-
tatutos da prépria geometria. A geometria deixa de ser uma ordenacdo do espirito,
um modo préprio e especifico do espirito captar e organizar a realidade exterior,
de configurar os dados sensiveis em uma estrutura de forma geométrica. A geo-
metria deixa de ser a forma do espaco, 0 modo como o espirito d& forma a reali-
dade exterior ou como nos diz Kant, o proprio espaco deixa de ser, ““os dados a

priori da sensibilidade”.

Tanto em Sued como em Newman n3o ha a priori. Tudo se da em ato. E
0 experienciar do mundo que doa ao homem sua capacidade de experimentacéo,
ndo temos faculdades dadas a priori que antecedam os dados por elas facultados.
A sensibilidade ndo antecede a sensibilizacdo, a temporabilidade ndo antecede a
temporalizacdo, a espaciabilidade ndo antecede a espacializacéo, a visibilidade
ndo antecede a visualizagcdo. Em ambos os artistas, a geometria ndo é um a priori.
Tao pouco um a posteriori, porque desta forma estariamos nos movendo, de modo
inverso, em uma mesma logica causal de raciocinio, de antecedente e consequen-
te. Ambos os artistas se encontram na concep¢do de mundo como experiéncia

singular, na atualidade do encontro, no kairos.

Em Newman a superacdo da geometria propicia a experiéncia de uma es-
pacialidade corporea, uma topologia, a projecdo a partir da tela de um “lugar”,
como ja nos referimos acima. Nas obras de Sued, a superacdo da geometria se da
como construcdo de uma linguagem de formas regulares e como “objetualidade”

da pintura e materialidade do espaco, como passagem da tela como coisa indife-
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renciada no mundo para a pintura como entidade corporea individualizada e de-
terminada, que levam, pela presenca fisica da tela, a evidéncia de que o espaco é

também ele constituido de matéria.

2.15.
Possibilidades da critica de arte

Toda esta vertente de leitura da tela Vermelho de 81 de Sued somente
pode ser propiciada pelas telas, de explicita influéncia morandiana, realizadas
muito mais tarde em meados dos anos 90. Até entdo a presenca de Morandi na
obra de Sued vinha mediada pela influéncia de Dacosta, porém na producdo mais
recente, a influéncia do bolonhés se da de forma direta, sem intermediacGes. E
nestas telas em que facilmente reconhecemos as mesas com garrafas de Morandi
como fonte dos elementos das telas de Sued. Este retorno, re-atualizando as pintu-
ras anteriores, € muito importante para entendermos nao sé o processo da obra de
Sued, mas também a necessidade do historiador estar sempre atualizando suas
leituras, reavaliando as obras e produzindo novas significagdes para as pinturas. A
historia ndo se constroi sobre fatos ocorridos, a historia se faz pela atualizagcdo do

passado que se torna presente ao ser resignificado.

Se, desde Kant, 0 acesso a coisa em si esta vedado, se tudo o que pode-
mos dispor é do fendmeno, a pintura, enquanto fendmeno plastico é este misto de
objeto e significado. Ndo ha, portanto um quadro em si, que escape de seu carater

de fendmeno e da necessidade de sua constante atualizacao.

Somos habituados a entender os dados da realidade sempre dentro de
uma estrutura relacional de causa e efeito, onde as causas sdo antecedentes, e seus
efeitos sdo consequientes sempre temporalmente posteriores. Mas para lermos as
telas de Sued, este modo de estruturacdo em uma relacéo de causa e efeito € insu-
ficiente para explicitar a enorme complexidade dos fendmenos da criagdo e de
Seus processos. Temos que inverter a sucessao logica convencional, e pensar as
telas contemporaneas como “causas” e as pinturas mais antigas como seus “efei-
tos”. Partindo do principio que o fenémeno pictorico é esta juncdo entre objeto e
significacdo, é inevitavel concebermos que o fendmeno pléastico sé pode ser pen-

sado como uma experiéncia sistematicamente reposta.
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Seria um equivoco pensarmos que ha um determinado significado estabe-
lecido para o quadro, e que este foi atualizado pelas novas informacdes de que
dispomos. Os quadros, como todos os fendmenos, s6 o sdo a partir de um feixe de
significagdes no qual este se insere. Pensar o quadro como tendo uma pré-
existéncia anterior e estavel, é ainda incorrer na crenca de uma objetividade abso-
luta do conhecimento, de uma verdade original da obra, de uma significacdo pri-

meira e absoluta, na obra de arte em si.

S6 ha o quadro atual. Portanto a obra é sempre experiéncia inserida no
complexo de relagdes que o cercam. E visto sempre a partir de nossos preconcei-
tos, como nos alerta Gadamer. A forca desta experiéncia reside justamente nestes
preconceitos. Sdo eles que promovem o objeto, retirando-o da massa amorfa e
indiferenciada do cotidiano, do esquecimento no tempo, Nossos preconceitos séo
0 elemento positivo que devolve a alma ao inanimado, confere ao objeto seu lu-

gar, que permite 0 experimentar da experiéncia.

O papel do historiador da arte € o de atualizar as leituras do quadro, mos-
trando que o objeto plastico ndo € um fato histérico temporalmente delimitado,
mas uma experiéncia, que esta sempre atualizando seus significados, sob a pers-
pectiva das motivacdes e preconceitos daquele que a experimenta e que lhe doa
sua forca e vigor. O papel do historiador da arte é de ler as obras, quer sejam as
batalhas de Paulo Ucello ou as esculturas de Richard Serra, através do seu carater
de objeto presente e, portanto inseridos em mundo de significagcdes e motivacoes
presentes, e ndo se iludir na busca de uma significacdo Ultima e absoluta, uma

quimera ja ha muito tempo morta.

éulsérfl’cies de cor, niumeros cromaticos — o fim dos 80

Novamente se reinventando nas telas que abrangem o periodo que vai a-
proximadamente de 83 até 87 aparecem no trabalho onde a barra horizontal, inde-
terminada e irregular, comeca a ser substituida por pequenos planos de cor, trata-
dos agora do mesmo modo que o restante da pintura. Os vestigios da tela original
desaparecem por completo. A maneira de preparar a tinta sofre uma pequena e
sutil modificacdo, mas bastante significativa. A tinta fica bem menos espessa, a

massa cromatica se liquefaz e as velaturas mais finas recobrem a tela de uma ma-
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neira mais homogénea, sem nenhum vestigio da méo do artista, os ultimos rastros

do pincel séo eliminados e quaisquer tracos que pudessem particularizar esta su-

perficie tendem a desaparecer.

Figura 11: Sem titulo — 1985 — 6leo sobre tela — 130 x 180 cm — Museu de Arte Contemporanea —
Niteroi, RJ

Figura 12: Sem titulo — 1985 — 6leo sobre tela — 90 x 210 cm — Col. Luisa Strina
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“Antes o pincel ndo aparecia, a tela podia até lembrar uma pintura feita a rolo,
com rigor nas estruturas e uma superficie sempre lisa. Todo o quadro mostrava
um plano liso, com diversas tonalidades de cor, porém liso.”?®

Chamei anteriormente de “extensfes de matéria cromatica” as superficies
cobertas pela massa de cor em um tom Unico dos quadros. A heranca da influéncia
no modo de tratar a tela por Dacosta, a espessura da tinta, os vestigios dos rastros
do pincel, a presenca da urdidura da tela, a exibigéo das diversas camadas de tinta
visiveis nas barras irregulares da parte inferior, tudo o que evoca a materialidade
do quadro, sua presenca fisica, cede lugar a um tratamento menos substancial. Em
contraposicdo ao que chamei de ““extensdes de matéria cromatica’ agora me refi-
ro as superficies cobertas por um mesmo matiz de uma ““superficie de cor”. Com
isto quero ressaltar que houve uma mudanca de concepcao da natureza do quadro.
O que antes era uma superficie material, mais fisica e concreta agora comeca a
indicar uma natureza idealizada, abstrata, mais matematica, um nimero, uma area,
quase um ente geométrico. Estas telas do comeco dos anos 80 estabelecem um
dialogo direto com Mondrian. Este didlogo porem néo significa de modo algum

aderir a ortodoxia do Neoplasticismo.

As pinturas de Mondrian tém aspectos que ndo encontramos nas telas de
Sued. As dimensdes reduzidas das telas de Mondrian indicam que a experiéncia
plastica estd destinada a uma apreensdo intelectual e ndo propriamente fisica, mui-
to embora ndo se possa abdicar da experiéncia visual. Nelas ha uma dindmica dos
planos de cor que pulsam em constante re-ordenamento, os elementos da tela se
equilibram em um constante ir e vir, para traz e para frente, exigindo do olho que
0s atualizem mutuamente. A tela ganha uma dindmica intensa sem, no entanto,
abdicar dos principios programaticos do Neoplasticismo, ou seja, de utilizar so-
mente as cores primarias, branco e preto e a vertical e a horizontal, obtém a mobi-
lidade sem utilizar nenhum elemento que esteja imediatamente associado a uma
interpretacdo de movimento como, por exemplo, a diagonal. O movimento é uma

derivacdo dos arranjos das areas, das linhas e da estrutura espacial das cores.

As telas de Mondrian sdo sem ddvida um dos momentos da historia da
arte, onde se demanda do espectador ndo sé uma capacidade de percepcao sensi-

vel, mas requisita deste uma capacidade de processamento intelectual dos dados

2% Canogia, Ligia (org) - Eduardo Sued — Ed Cosac & Naify pag. 150 — Rio de Janeiro, Brasil
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apreendidos pela sensibilidade, produzindo um conceito plastico, que, ndo obstan-
te, de modo algum podem prescindir da experiéncia visual. Tal qual a ascese pla-
tonica que contempla um belo corpo, e dele eleva-se a beleza dos corpos em geral,
para subir mais um degrau e contemplar a beleza em si e finalmente as Idéias em
geral. Em Mondrian, a experiéncia visual é a via de acesso para se alcancar e re-
conhecer no quadro a estrutura primaria que constitui a realidade. Uma vez que o
entendimento se apossa no quadro, da dinamica de instauracdo da realidade em
sua estrutura mais fundamental, o intelecto é capaz de modular esta estrutura para
fora da obra, e invadir a vida aplicando conhecimento adquirido, possibilitando o
reconhecimento da estrutura basal que constitui qualquer instancia da realidade. A
ordem transborda do quadro para modular a vida. Os vetores de for¢a se dirigem
do interior o quadro para fora dele, 0 movimento é de expansao, de multiplicacéo,

0 quadro vaza para fora de si proprio e ganha sua vida no mundo.

O quadros de Sued tendem a ter o0 movimento inverso, de concentracao,
como veremos mais adiante. As telas de Sued partem do dialogo com Mondrian,
mas seu funcionamento é de outra ordem. A geometria deixa de ser a forma su-
prema da razdo, o0 modo como 0 entendimento organiza, configura e gera uma
estrutura que permite representar uma ordem transcendente do espaco atraves de
elementos primarios, como os feixes de coordenadas cartesiano, simbolos emble-
maticos da racionalizacdo do espaco: homogéneo, isotropico, continuo, homoloi-

dal, ilimitado, tridimensional.

A geometria € usada por Sued apenas como uma linguagem plastica esta-
belecida pela tradicdo e ndo como expressdo visivel da razdo. Seus elementos séo
o0s signos desta linguagem, sua significacdo depende do arranjo e das configura-
cdes que lhe sdo dadas em cada tela ndo tendo um significado intrinseco. Sua ge-
ometria ndo € mais uma “geometria metafisica”, mas uma “geometria fenoméni-
ca”, na medida em que constroi sua significacdo pela interacdo de suas partes e
ndo por um valor transcendente. O interesse de Sued neste tipo de forma € por sua
regularidade e, portanto, sua capacidade linguistica como estrutura elementar

compartilhada por todos, capaz de sustentar uma linguagem.

Vejamos nas obras como se da esta passagem. Nas primeiras telas onde
se pode perceber esta mutagédo na pintura de Sued sdo do final de 82 e comeco de

83. O formato é horizontal, mas ndo se encontra nenhum vestigio ou alus&o a pai-
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sagem, as areas sdo seccionada por verticais e a estrutura linear destas telas obe-
dece quase sempre uma simetria de eixo central. As faixas de cor que cobriam a
tela de cima abaixo sdo substituidas por retangulos e quadrados, em divisdes regu-
lares, a barra irregular de baixo recebe um tratamento liso e homogéneo como o
restante do quadro. A simetria absoluta é quebrada pela distribuicdo cromatica
onde as &reas de cor sdo cobertas assimetricamente com um numero de cores limi-
tado, porém com a ocorréncia de matizes inusitados dentro da producdo de Sued

até entéo.

Figura 13: Sem Titulo — 1983 — 6leo sobre tela— 19 x 24 cm — Col. Particular

Figura 14: Imagem proveniente do catalogo da exposi¢do do MAM Rj em outubro de 1982

Das pinturas dos anos 70 estdo presentes os pretos de marte e marfim, os
brancos de titénio e zinco, o terra de Siena queimada, amarelo ocre, os verdes Ve-
ronese e viridiana, azul ultramar e cobalto, vermelho cadmio purpura, magenta,
violeta cobalto. Nas pinturas da década de 70 as cores aparecem em grupos de 3
ou 4 em cada quadro. Com o passar do tempo véo sendo adicionadas outras cores.
Nas pinturas dos anos 80, os amarelos ndo terrosos ausentes na década anterior
aparecem com forca, amarelo cadmio, laranja e limédo, os vermelhos mais inten-
sos, vermelho de cadmio claro, os azuis se ampliam também com a adicao do tur-

guesa e do azul da Prussia. Sdo excluidos os tons mais terrosos como o amarelo
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ocre, os terras-sienas, 0 verde veronese. A orientacdo da mudanca da palheta é
clara. A nova palheta vai se constituir de matizes praticamente puros, sem rebai-
xamento ou elevagéo tonal. Excluem-se 0s marrons, que séo constituidos das trés
primarias, e que variam de acordo com a predominancia de uma ou outra destas
primarias, e equivalem ao rebaixamento pigmentar do tom, tal como o preto re-

baixa luminosamente o tom.

Nos quadros da década de 70 a aproximacao cromatica das cores - dife-
rentes verdes, ou pretos e Sienas — formavam sutis passagens tonais, flexionando
o plano plastico alterando levemente a topologia dos planos. Nas pinturas, de 84
em diante, os matizes se tornam mais explicitos, ndo ha modulacGes dos planos-
cor, os contrastes sdo frontais, cada cor demarca sua individualidade, e por este

confronto adquirem sua determinacgdo, ndo ha transicdo entre um plano e outro.

Esta independéncia cromatica, nunca tinha sido atingida no Brasil, o pen-
samento de cor como puramente relacional, € novo por aqui. Volpi e Carvao se
aproximaram bastante, mas o primeiro ainda estava preso a uma relacdo mnemé-
nica da cor e, portanto psicoldgica, se ndo afetiva. Carvdo trata a cor como matéria
cromatica, pigmento, substancia, mas a cor ainda é um atributo da matéria em seu

cubo cor.

2.17.
Matisse + Mondrian

Esta fuga da ortodoxia Neoplastica leva até a independéncia cromaética de
Matisse. Sued enxerga a possibilidade da conciliacdo da sensibilidade cromatica
de Matisse com a ldgica Neoplastica. Abandona as primérias, mas retém o seu

carater de “algarismo cromatico”. A cor torna-se elemento estrutural.
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Figura 15: Sem titulo — 1983 — 125 x 190 cm — 6leo sobre tela - Col. Maria Cristina Bur-
lamaqui

Figura 16: Sem titulo — 1985 — 38 x 25 cm — 6leo sobre tela - Col. Ana Gabriela Burla-
maqui Viana

Em Matisse, 0 matiz, a saturacdo e o valor variam até chegarem a exati-
ddo do tom. A harmonizacdo das cores se da por reverberacfes dos tons e sub-
tons em fragcOes tonais, que atuam umas nas outras. As cores variam em todos 0s
seus aspectos constituintes, 0 matiz, o tom, a saturagdo, para produzir uma super-
ficie de cor vibrante. Matisse busca o ajuste preciso entre as cores a fim de formar
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um acorde perfeito dos tons, uma busca pela harmonia absoluta. Sua poética visa
provocar no observador um revigoramento animico através do lirismo de suas

composigdes, despertar o sentimento de beleza e elevar o espirito.

Figura 17: Sem titulo — 1986 — 38 x 54 cm — 6leo sobre tela - Col. Gilberto Chateaubri-
and

Sued descarta todo o lirismo da pintura de Matisse preservando a logica
estrutural interativa das cores. Para se desvencilhar de tudo o que é sentimento
individual na pintura de Matisse, poética personalista, precisa descartar de sua cor
as “fracBes” de unidade cromatica. Herda de Mondrian algarismos, unidades, nu-
meros inteiros, quanta cromaticos. Mas a l6gica de obter a harmonizagdo cromati-
ca do quadro através da adicéo de cores até o acorde soar perfeito é legado de Ma-
tisse. Cada cor atua como um quantum cromatico, unidades inteiras que ao serem
justapostas ganham sua significacdo. Tal qual algarismos que s6 ganham valor ao
se transformarem em numeros, estes matizes funcionam como algarismos croma-
ticos, que a cada cor justaposta, aumenta o niUmero em uma casa decimal. S&o
unidades inteiras, ndo ha fracdes de cores, mesmo guando uma cor é obtida pela
mistura de cores, como 0s rosas, estes atuam como unidades cromaticas. Estes
algarismos cromaticos se repetem de quadro para quadro mantendo sua identidade

de algarismo.
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Os numeros cromaticos das novas telas, diferente da limitacdo da década
de 70, sdo constituidos de varias casas decimais, digo: cada quadro pode conter 8
até mesmo 10 matizes diferentes problematizando a equaliza¢do dos confrontos
das cores. As relacdes de proximidade entre os campos de cor, ndo alteram seu
valor absoluto, ndo sdo, como muito bem o notou Rodrigo Naves, cores interati-

vas.

“Elas estéo relacionadas entre si. Nem poderia ser de outra maneira. Mas a co-
municacgdo que elas estabelecem é mais uma limitacdo interna que impregnacao
mutua (como era o caso do impressionismo). Elas ndo ecoam umas nas outras.
N&o se trata de uma reverberacdo e sim de construir areas de cor por meio de di-
ferentes relagdes. Dois retdngulos vermelhos de idénticas dimensfes sdo diver-
sos porgue suas relacfes no interior da tela criam diferentes expansdes — e ndo
diferentes contaminagdes. Aqui ndo vale a interagdo da cor de Alberts.” %*

Este carater numérico das cores reforca a imaterialidade do plano destas
pinturas. Em nenhum outro momento veremos, na pintura de Sued, o plano picté-
rico tdo desprovido de seu carater substancial, material. As pesadas pastas do pas-
sado se tornam muito mais delgadas, a pintura ndo apresenta mais aquele vestigio
de sua existéncia material. O paradoxo é que, a0 mesmo tempo em que abdicam
de seu carater material, no entanto, ndo assumem plenamente o carater de plano
ideal, de indice de uma espacialidade intelectual. Estendem-se em areas amplas de
cor, tornando-se presentes fisicamente, porém ausentes materialmente. E bem
verdade que esta imaterialidade da pintura de Sued tem seu limite. No preparo da
tela com grossas bases de gesso, que uniformizam o fundo, e que tem justamente a
funcdo de retirar os vestigios de toda urdidura do tecido, por mais lisa e desprovi-
da de marcas que estas superficies possam ser ainda sentimos a presenca da tela
como suporte, uma substancia pre-existente ao ato pictorico. Se compararmos
com as telas realizadas no mesmo periodo de Ellsworth Kelly, fica evidente como
0 pintor americano consegue uma leveza e uma desmaterializagcdo da tela muito

maior do que o pintor brasileiro, no qual ainda vemos a substancialidade da tela.

O limite com Mondrian € ai instituido, este € 0 maximo de proximidade
que a pintura de Sued vai estabelecer com o mestre holandés. Sua fenomenologia
de superficie impede, em sua origem, a idealizacdo do espaco. Este impedimento

ndo se caracteriza por uma pura negacao, ao contrario, a “vontade construtiva de

* NAVES, Rodrigo — O vento e 0 Moinho ensaios sobre arte moderna e contemporanea pag.128-
129 - Companbhia das Letras, Sdo Paulo, Brasil
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ordem” ndo € negada, mas tdo pouco aceita sem questionamentos. Estas pinturas
sdo justamente o questionamento desta ordem, de sua natureza. Se podemos dizer
que hd um dogma na pintura de Sued, este é sua rejeicdo a qualquer dogmatismo,
qualquer principio pré estabelecido. N&o que a pintura de Mondrian seja em si
dogmatica, muito pelo contrério, e talvez esta seja sua distingdo para os demais
artistas neoplasticos. Doesburg por exemplo, entendem os postulados neoplasti-
cos como dogmas, e ndo como principios estruturais da forma. O conseqlente
aprisionamento gerado por esta inflexibilidade dogmatica formal leva Doesburg a
se insurgir, reintroduzindo a diagonal e a superposic¢do de planos como forma de

se rebelar e contrapor a tal limitacdo dogmatica.

Sued ndo assume como uma verdade inquestionavel os postulados neo-
plasticos, A aceitacdo desta ordem sem o questionamento de sua natureza é justa-
mente o que transforma as formula¢des do holandés em uma estrutura dogmatica.
Este € o equivoco de Doesburg que Sued sabiamente evita, licdo aprendida com o

criticismo kantiano, que Sued pictoricamente pde em pratica.

“tendo aprendido a licdo do mestre holandés, ele no entanto introduz uma duvi-
da no seu sistema: qual a natureza desta ordem? O carater intransigente do pla-
no e simplificado do Neoplasticismo, ndo é razdo bastante para valida-lo por
meio de uma auto-evidéncia.” %

A estruturacdo da tela, que antes tinha um eixo central, e cujas divisoes
das bordas dado continuidade as divisfes das partes mais centrais da tela, instituin-
do intervalos regulares, comeca a ser problematizada. Pouco a pouco a imprevisi-
bilidade vai se imiscuindo dentro da obra. Expectativas vao sutilmente sendo trai-
das, e a regularidade dos ritmos vai sendo abandonada e se tornando mais com-
plexa. Mas a operacdo € extremamente calculada. A assimetria é de tal ordem que
surpreende o olho. Em um primeiro momento, o olho se engana e pensa encontrar
uma estrutura regular e simétrica, s6 depois percebe que sua confianca e certeza
de encontrar uma estrutura facilmente apreensivel, ndo passa de uma simples ar-
madilha. Ao estranhar a irregularidade onde se esperava encontrar regularidade, o
olho surpreende a si, olhando. A regularidade negada forca o olho a tomar consci-
éncia do olhar que se antecipa a visdo, que quer enxergar as coisas antes de vé-las,

antes que a retina receba seus impulsos luminosos.

% NAVES, Rodrigo — O vento e 0 Moinho ensaios sobre arte moderna e contemporanea pag.128-
129 — Companhia das Letras, Sdo Paulo, Brasil


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

7

O olhar acomodado, “sabido” e pseudo-erudito, constréi um mundo ante-
cipado de respostas prontas. A reversdo das expectativas pde o olhar a nu. Forca o
olhar preguicoso, preconceituoso a ser visao. Ao ser forcado pela obra a se re-
posicionar, o olhar toma consciéncia de si, e é forcado a uma reflexdo sobre a vi-
sdo, sobre sua prépria natureza.

“a visdo é tomada ou se faz no meio das coisas, de 14 onde um vi-

sivel se pde a ver, torna-se visivel por si e pela visdo de todas as coisas”*

O que ele vé ndo é somente a obra em sua integridade, fora do que de an-
temédo “sabe da obra”, a visdo sobretudo se nega a ser construida por um pensa-
mento que Ihe é exdgeno. Diferente do pensamento que constréi um mundo, que
se apossa das coisas transformando-as,

“que s6 pensa O que quer que seja assimilando-o, constituindo-

o,transformando-o em pensamento.”?’

Este outro modo de pensar distinto do raciocinio, ndo forga a viséo a se
construir segundo as regras do sujeito transcendental, ndo a constrange a se ade-
quar as suas estruturas espaco temporais. A visdo habita 0 mundo, enxerga aquilo
que sem ela ndo existiria, mas que somente junto a um mundo mais antigo do que
ela mesma torna-se visdo. O perceber ndo se constitui como um ato preliminar ao
conhecimento, um estagio anterior a representacdo. O perceber ja é o proprio pen-
samento atuando, unindo as coisas do “mundo da vida” ao olho percipiente. O
olhar € um modo do pensamento que ao mover-se no “mundo da vida” da corpo

ao espaco e o0 habita.

“Esséncia e existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel, a pintura ba-

ralha todas as categorias ao desdobrar o seu universo onirico de esséncias carnais,
de semelhancas eficazes, de mudas significacdes”. %
O olhar ao ser assim gerado no seio do mundo € mundo, esta

“imerso no visivel por seu corpo, embora ele préprio visivel, o vidente ndo se
apropria daquilo que vé: s6 se aproxima dele pelo olhar, abre-se para 0 mundo.
E, por seu lado, esse mundo, de que ele faz parte, ndo é em si ou matéria.””

%6 Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Editora Abril Cultural — pag. 279
%" Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Editora Abril Cultural — pag. 279
%8 Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Editora Abril Cultural — pag. 278
2 Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Editora Abril Cultural — pag. 278
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Mas a obra de arte ndo é mais uma coisa em meio as coisas. A obra ndo
se dobra ao pensamento para ser construida por este, tdo pouco tem da coisa a
propriedade de ser simples matéria extensa, a obra ndo se reduz a polaridades,
nem projecao subjetiva, nem materialidade objetiva. A obra esta em outro lugar.

“Achar-me-ia em grande dificuldade para dizer onde esta o quadro que eu olho.
Porquanto n&o o olho como se olha uma coisa, ndo o fixo em seu lugar; meu o-
Ihar vagueia nele como nos limbos do Ser e eu vejo, segundo ele ou com ele,
mais do que o vejo.”*

Nestas telas hd um desencontro entre os tempos fortes e fracos, a estrutu-
racdo se forma no contratempo produzindo sincopes. Ha alguma coisa de samba
nestas telas, agora um desencontro das expectativas ritmicas. Nas telas tal qual no
samba, onde se esperaria encontrar ritmos simples, surge uma profusao de ritmos
complexos, gerando a surpresa e a graga destas estruturas. Sincopes que funcio-
nam sempre em favor da totalidade do ritmo. N&o ha ritmo sem repeticdo, e ha
aqui a repeticdo ritmica das células cromaticas, tal qual nos compassos de uma
musica, mas estas abandonam qualquer previsibilidade de uma ritmica simples, de
um tempo forte ao qual se segue necessariamente um tempo fraco, a sincope, a

imprevisibilidade organiza a forma.

A regra agora € subverter a regra. No limite sutil da provocacao, Faz crer
que ha alguma regra oculta da razéo, ainda ndo apreendida, regendo a estrutura. A
ilusdo de uma ordem sempre possivel de ser descoberta ao longe, na virada da
préxima curva, logo apos o horizonte, na proxima tela. Estas telas desmascaram
nossa ansia pela busca de estrutura, a necessidade inerente de atribuir ordenamen-
to as coisas, nossa tendéncia a reducdo esquematica, mesmo que isto signifique o
sacrificio da complexidade e da riqueza do real. O vicio de reduzir tudo a esque-
mas codificaveis, que facilitem uma operacionalidade dos dados. A estratégia é
eliminar o imprevisivel, o inconstante, o variavel, em favor de uma simplificacdo
que permita uma maior comunicabilidade, o compartilhamento de uma estrutura

basica comum que facilite o convivio humano, a sociabilidade.

A imprevisibilidade destas telas escapa a qualquer possibilidade de redu-
cao estrutural, torna inviavel a formulacdo de uma equacdo pléstica que possa
servir de modelo construtivo, elimina qualquer projeto. A esquematizacao da rea-

lidade tem um alto custo, cujas telas de Sued expde: o empobrecimento das rela-

%0 Merleau-Ponty, Maurice — O olho e o espirito — Editora Abril Cultural — pag. 280


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

79

¢cdes humanas, o enfraquecimento da experiéncia da realidade, e a perda da ener-
gia vital. Nas telas de Sued a sensibilidade e a intuicdo se sobrepdem a racionali-
dade esquematica. Atribuir a experiéncia intuitiva a capacidade de reger nossas
acoes ndo significa mergulhar no caos. A rejeicdo da ordem racional ndo implica
em desordem, tumulto ou barbarie. Privilegia uma interagdo com o mundo de ou-
tra ordem, ndo organizada pela razdo, mas mediatizada pela percepcdo. Ndo se
trata de negar a razdo, mas destitui-la da primazia e da anterioridade na relacédo
com a realidade, sendo a racionalidade uma decorréncia do existir no mundo. A
empiria ndo tem mais o traco negativo. A existéncia é o proprio fundamento da
nova ordem. A razdo é submetida a um novo modo de organizacdo da realidade
onde se privilegia a interacdo ativa e sensivel com o real. O ordenamento do real
se faz na realidade e ndo mais em uma anterioridade intelectual que prescinde dos

proprios dados da realidade.

Mesmo os termos aqui utilizados de intuicdo e razdo sdo tributarios de
uma estrutura de pensamento que nao é capaz de explicar a complexidade do pro-
cesso artistico. A cisdo cartesiana de corpo e alma, razéo e intuigdo, sujeito e obje-
to, seus reflexos no idealismo alemao, toma a percepgdo ainda como uma etapa
incompleta e confusa da razdo. A sintese na percep¢do dos dados sensoriais, ainda
que necessaria € tomados como insuficiente para um juizo adequado. A percepcao
é apenas um estagio preliminar ao pensamento. A subjetividade, ao analisar e dis-
tinguir as etapas do pensamento em percepcao, representacao e juizo, perde jus-
tamente a unidade do pensar que se da sempre como uma totalidade, que s6 pode
ser dada em um corpo que atua no mundo. A percep¢ao € o proprio pensamento
junto ao mundo. O pensar é um atuar no mundo, sem, no entanto se confundir
com ele. Este é o papel emblemético do artista, do pintor, ele atua no mundo

guardando distancia deste.

A tradicdo plastica baseada na perspectiva linear, habitualmente colocava
o0 tema principal centralizado, ou no méximo deslocado ligeiramente para um dos
lados da tela, mas ainda proximo ao centro. As linhas de forga geradas pela estru-
tura linear da perspectiva induzem o olhar a retornar sistematicamente para o cen-
tro do quadro. Toda a acdo tende a se desenvolver na parte central da tela. Este
modo de composicdo da pintura ajuda o olhar a se aprofundar virtualmente na

janela pléastica, o que leva o observador a se perder cena adentro.
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As telas de Sued de 84-87 se caracterizam por terem grandes areas cen-
trais planas, cobertas por grandes chapadas de uma Unica cor. Qualquer tentativa
de aprofundamento do olhar é prontamente rechacada, pela homogeneidade do
campo de cor da pintura. O olhar vagueia rapidamente e encontra a acéo nas bor-
das destes grandes campos de cor. Em muitas telas, as bordas dos campos de cor
quase coincidem com as bordas da propria tela, em outras a tela € dividida em
dois ou trés grandes campos e as bordas circundam estes campos. A imprevisivel
I6gica de divisdo das faixas que circundam estes campos que, ao avesso da tradi-
cdo, atrai o olhar para fora do centro, gerando uma dindmica e situando a agéo na
periferia da tela. Ao mesmo tempo em que desloca o olhar do centro da tela para
suas bordas, estas faixas — tais quais as barras horizontais dos anos 70 — impedem
que o olhar escape para fora da tela. A segmentacédo irregular das faixas leva o
olhar, a circular em volta do campo de cor, em uma continua e ininterrupta se-

quéncia passando de uma faixa para outra.

A ativacdo das bordas nestas telas tem o sentido oposto a ativacdo das
bordas causada pelas horizontais e verticais das telas de Mondrian. Nas telas do
holandés, nosso olhar é levado a virtualmente completar as faixas, e expandir 0s
modulos plésticos, fazendo com que a estrutura do quadro neoplastico ganhe o
mundo. Lygia Clark em Ovo de 1958 aplica um expediente similar. Ao interrom-
per o filete branco, que circunda quase a totalidade da obra, e que se mescla com a
parede, libera o preto da parte central da obra para que este “vaze” para fora da
obra. Em ambos os casos a ativacdo das bordas é justamente para romper com a
limitacdo estabelecida pelo suporte pictérico e fazer com que o dentro e o fora se
confundam, que interior e exterior estabelecam uma relacdo de continuidade e

complementaridade.

A ativacdo das bordas em Sued funciona quase de maneira avessa. Ao
construir a estrutura das bordas em um perimetro fechado, onde as linhas de forca
retornam a si mesmas, o olhar é capturado em uma armadilha da qual ndo conse-
gue escapar. O olho retorna sempre a seu ponto de partida, saltando nas seqiién-
cias das faixas, em um frenesi visual, que impede que o olhar se disperse para o
espaco. Ao enfatizar a concentracao do olhar sobre si, a pintura acaba por reforcar
o carater de objeto, de entidade real, que apesar de ndo apresentar 0s vestigios da

materialidade das pinturas anteriores, ndo se expande, induzindo uma virtualidade
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espacial, para além de seus proprios limites. Esta énfase no carater objetual da tela
de Sued é um dos tracos distintivos de sua obra que no momento apropriado anali-

sarei.

2.18.
Modrianescas

Uma pequena série de quadros, que poderiamos chamar de exercicios
mondrianescos, pelo seu evidente dialogo com as composi¢des do mestre holan-
dés, se propde a problematizar as pesquisas neoplasticas. Sued fala sobre sua ad-

miracéo de Mondrian:

“Em relagdo a Mondrian, quando penso nele, vem a mim a inscri¢do na porta de
entrada da casa de Platdo: “N&o entres, se ndo és gebmetra.” A reducdo e a or-
denacdo clara constituem o fundamento de sua criacdo. O espaco vazio, (branco
e cinza), ativados por areas retangulares de cores primérias (vermelho, azul,
amarelo) e da cor preta, me impressionou pela riqueza e afirmagéo de sua apa-
rente simplicidade. Inicialmente, cheguei a duvidar que sua proposta de redu-
cionismo pudesse apontar para um resultado valido e consistente. Eu me per-
guntava se seu trabalho ndo seria uma ilustracdo planfetaria da redugdo. Ou, se
ao invéz disso, constituiria de fato uma nova ordem. Logo percebi que a propos-
ta de Mondrian ndo era uma extrapolacdo impensada, mas um grande salto, ndo
para fora, mas para dentro da pintura.

Um quadro de Mondrian esta sobre a parede e, no entanto, ndo constitui uma
janela, um furo nela. E como se o quadro fosse inerente a ela, Ihe pertencesse. O
entorno da tela parece vir a ser a sua propria extensdo. Como Mondrian se afir-
mou mais claramente a pintura como evento de superficie, isto €, como negacédo
da profundidade (tridimensional virtual) em favor do plano (bidimensional re-
al). A verticalidade e a horizontalidade, os retdngulos alongados, que sob um
olhar formal ndo seriam tiras de cor, mostram as marcas evidentes de sua pre-
senca em meus trabalhos.*

Figura 18: Sem Titulo — 1987 — 6leo sobre tela — 140 x 197 cm — Col. Particular

%! Sued, Eduardo — Entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilla — Lacerda Editores — pag.18
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Figura 19: Sem Titulo — 1987 — dleo sobre tela — 54 x 70 cm — Thomaz Cohn Arte Con-
temporanea

Figura 20: Sem Titulo — 1986 — 6leo sobre tela — 38 x 54 cm — Col. Maria Cristina Bur-
lamaqui
A maestria de Sued mostra, nestas telas que as limitacdes dos postulados

neoplasticos, que pareciam esgotados pelas telas de Mondrian, ainda podem pro-
duzir belas telas se utilizados por méos competentes. Em praticamente todas as
obras anteriores de Sued a area central da tela estava sempre ocupada por um
campo uniforme de cor. Nestas telas, 0 ponto nevralgico, para onde concorrem
todas as forcas atuantes esta muito proximo ao centro da tela. As faixas que nor-
malmente circundavam os campos de cor principais agora se estendem ocupando
as areas centrais da tela formando cruzes. A ortodoxia das cores ndo se atém as
primarias, com eventuais entradas de verdes, mas a l6gica da cor como numero,
como ja descrevemos anteriormente, continua valida. Os tons dominantes como

nas telas de Mondrian sdo de cinzas claros, e eventualmente branco.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

83

A tela 1987 sintetiza todas as questdes desta série de quadros. A estrutura
em cruz é formada pelas faixas verticais preta e amarela, e horizontais vermelha e
azul. Diferente das telas de Mondrian, onde as faixas de cor vdo de um lado ao
outro da tela, é introduzida uma descontinuidade cromatica nas faixas. A faixa
vermelha se sobrepde as demais no ponto central de entrecruzamento. A tendéncia
da faixa vermelha, por ser o vermelho a cor com menor comprimento de onda, é
se adiantar as demais reforcando sua sobreposicdo. De fato, a faixa vermelha é
percebida, por vezes, mais adiantada espacialmente, mas a estrutura da cruz pro-
duz um ponto central de tamanha forca atrativa, que ata o olhar ao no central. Este
no gorgio visual amarra a faixa vermelha de tal maneira que ndo a deixa escapar
para flutuar por sobre as demais faixas. O resultado € uma ambigtidade da topo-
logia das faixas que repetem o movimento vertical em relacéo a superficie da tela
de mutua acomodacao dindmica que vemos nos planos de cor dos quadros classi-

cos de Mondrian.

Um cinza claro recobre toda a area do quadro que contém as faixas, e que
coincidem seus limites externos com os limites desta area. Duas faixas verticais e
simétricas de um cinza ainda mais claro recobrem as laterais direita e esquerda do
quadro. Duas finissimas faixas horizontais se estendem de ponta a ponta, da mar-
gem esquerda até a direita no limite inferior e superior do quadro. As faixas verti-
cais tém multiplas funcbes. As interrupcdes das faixas de cor coincidindo com a
area de cinza central, e o tom mais claro das faixas laterais criam uma ambigtida-
de que nos leva a interpretar as laterais como uma moldura, um espaco de transi-
¢do, uma intermediacdo do interior do quadro com o exterior. Ela também atua
“reduzindo” a horizontalidade do quadro fazendo com que a area central onde se
“desenvolve a acdo do quadro” tenha proporcgdes mais proximas de altura e largu-
ra, estabilizando as forgas centralmente. As finas faixas horizontais brancas véo
enfatizar a ambiguidade de forma ainda mais radical, ao se confundirem com a
prépria parede que suporta a tela, colando o quadro a parede. Ao fundir assim a
tela na parede, assim como Mondrian, Sued ataca a antiga maxima renascentista
que tomava a tela como uma janela para o mundo. Ao colar-se a parede, a tela ndo
abre mais na parede um buraco que permite a visdo virtualmente desmaterializar a

parede, em favor de uma imagem projetiva possivel. Estas ténues linhas brancas
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sdo m prendncio das fendas que serdo abertas nas obras mais recentes de Sued,
que incorporam em definitivo a parede a obra.
2.19.
Heterodoxia

Sintomaticamente as telas posteriores a série de telas “mondrianescas”,
libertas da ortodoxia neoplastica, embora mantenham com estas um parentesco,
desenvolvem aspectos muitas vezes antitéticos com as anteriores. No ano de 89,
Sued produz uma série de telas, onde um padrdo estrutural pode ser facilmente
reconhecido. Uma grande superficie de cor cobre quase que completamente a tela,
na parte de baixo a barra inferior reaparece dividida em trés segmentos desiguais,
nas laterais da tela duas finas faixas verticais, de mesmo matiz da area central,

mas com variacdo do tom, limitam o grande campo de cor.

As dimensdes destas tela, 130 x 140 cm nédo indicam uma preocupacgéo
com a geragdo de um campo cromatico projetivo, tal qual nas telas do expressio-
nismo abstrato, notadamente Barnett Newman e Rothko. Por diversas vezes em
suas entrevistas Sued deixa claro que as pesquisas plasticas realizadas pelos artis-
tas americanos, apesar de reconhecer-lhes a grandeza, nao estdo no campo de suas

preocupacdes e interesses plasticos.

Figura 21: Sem Titulo — 1989 — dleo sobre tela — 130 x 140 cm — Galeria Luisa Strina
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Figura 22: Sem Titulo — 1989 — 6leo sobre tela — 130 x 140 cm — Galeria Luisa Strina

Sem duvida nestas telas 0 que temos é uma pesquisa sobre a intensidade
cromatica, a dissidéncia entre luminosidade e cor. A luminosidade é a capacidade
de irradiacdo que uma cor possui, determinada tanto por seu matiz, quanto pelas
cores vizinhas. Esta diferenciagéo entre cor e luminosidade gera variados efeitos
plasticos, quando a luminosidade se antecipa a cor, e tende em direcdo aquele que
frui a obra, gera uma espacialidade, quando coincidem, enfatizam a superficie da
tela, e quando a cor tem sua luminosidade rebaixada, sugere um aumento de gra-
vidade pléstica, um peso visual. Estes aspectos foram muito bem descritos no ca-
talogo de Sued, em exposicao realizada na galeria Luisa Strina, em SP, no ano de
1989, por Rodrigo Naves. Pouco podemos acrescentar sobre sua anélise, portanto

transcrevemos a passagem mais relevante.

“Mas intensidades excessivas também sdo fontes de divida. Em sua expansao,
essa superficie amarela — ou entdo azul, grend, ocre, etc. — tende a extravasar 0s
limites fisicos da tela, conduzindo os sentidos a uma saturacdo impotente, rigo-
rosamente simétrica a extrema inervacéo inicial. E o que a principio se mostrava
como diferenciagdo e recorte, inclina-se agora a uma indeterminacdo movedica,
capaz de reduzir todas as coisas a um anonimato amarelecido. Assim como o
excesso de luz pode cegar, também a impregnacdo extrema de uma tonalidade é
capaz de colocar em cheque a prdpria nogdo de cor,como se ambas ndo pudes-
sem conviver sob nenhuma hipdtese — o que seria impensavel, ndo estivesse ali,
a nossa frente, a solicitar uma decisdo que ndo podemos tomar.
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Nas laterais do quadro, contudo, as faixas de tom mais claro de certo modo, re-
tém a expansdo aparentemente descontrolada do amarelo. E isso se da ndo sé
por produzirem ocorréncias numa superficie que se queira homogénea e cons-
tante, ou por servirem de baliza a um transbordamento. Adensado pelas faixas,
0 amarelo deixa de ser cor dada, para se converter numa interrogacao cerrada
sobre seu surgimento. Pelo meio de uma sutil diferenca tonal a superficie de cor
volta a coincidir com os limites da tela e, 0 que era paralisia dos sentidos passa
a solicitar e a possibilitar um refinamento perceptivo extremo, inteiramente vol-
tadoszaos menores sinais de individualizacdo no interior da area monocromati-
ca.”

Comentando o texto de Rodrigo Naves, em uma entrevista Sued explica:
“Rodrigo, esta se referindo, mais precisamente,a relacdo entre a saturacdo de
uma cor e a evidéncia mesma dessa cor. Segundo seu ponto de vista, a impreg-
nacao, ou seja, a intensidade ou a energia-cor excessiva colocaria em questao a
prépria nogdo de cor, adotando, para isso, a ofuscagdo como fenémeno peculiar,
essencial e decorrente de toda luz. O ofuscamento demite a cor por sua densa
saturacio. E como se a area de cor estivesse se expandindo ao infinito, empur-
rando assim o nivel de sua intensidade para um limite sempre mais alto. Expe-
rimentalmente, um centimetro quadrado de um vermelho, por exemplo, é menos
vermelho que um metro quadrado desse mesmo vermelho. Ai a analogia entre
pintura e masica é clara: o aumento da intensidade de um som pode aumentar a
altura deste som, tornando-o mais agudo, do mesmo modo que o aumento da in-
tensidade de uma cor aumentaria sai luminosidade. O amarelo — ou azul, o ver-
melho etc. — ofuscante ndo seria sendo o préprio amarelo que adquiriu, ou a ele
se incorporou, o poder irradiante da luz.”*

Devido a diversidade da producao, fica clara a impossibilidade de utiliza-
cdo de categorias tradicionais como a de fases ou qualquer outra periodizacdo da
obra de Sued. As questdes plasticas aparecem, desaparecem e reaparecem, sem
um desenvolvimento linear da producgdo. Problemas especificos sdo tratados em
determinadas obras para ressurgirem mais adiante de outra forma. Os grupamen-
tos ndo podem mais ser estabelecidos pela datacdo. S6 podemos agrupa-los por
problemas e solugdes plasticas que sdo compartilhadas em obras de diferentes
épocas, criando uma descontinuidade cronoldgica da producao.

Ainda nos anos de 88-89 Sued pinta varias telas com predominancia de
cinzas variados, constituindo-se o problema dos cinzas no motor desta producao.
N&o sendo o cinza teoricamente uma cor, um matiz, mas uma variacdo de tom é
impréprio chaméa-lo de cor. Mas ao passar do campo puramente tedrico para a
presenca fisica como pintura, o cinza adquire o carater de cor, ao interagir com as
demais cores, se tingindo de matizes derivados de suas vizinhancas. A neutralida-

de do cinza, portanto se apresenta com um desafio plastico altamente instigante

%2 Naves, Rodrigo — catalogo galeria Luisa Strina 1989
%% Sued, Eduardo — Entrevista a Lucia Carneiro e lleana Pradilla — Lacerda Editores — pag. 47-48
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para uma obra que se caracteriza por um refinamento cromatico. Seguiremos, por-
tanto nos referindo aos cinzas como cores, porque seu tratamento € eminentemen-

te cromatico.

Figura 23: Sem Titulo — 1989 — 6leo sobre tela — 135 x 145 cm — colec¢do do artista

Figura 24: Sem Titulo — 1989 — 6leo sobre tela — 135 x 145 cm — cole¢do do artista

Duas telas mantém uma estrutura bastante semelhante as da exposicdo de
Sao Paulo, mas diferindo destas na opgdo cromatica. A luminosidade do amarelo,
do azul e do vermelhdo é substituida por um fechado cinza-chumbo. O efeito do
cinza-chumbo é inequivoco, o peso conferido pela cor da a esta série de quadros
uma gravidade e uma presenca fisica de uma ordem diversa daquela conseguida
com as pinturas de grande escala, como as das pinturas americana, para citar um
exemplo recorrente. Estes quadros, pela cor, tendem a concentrar e adensar a per-
cepcao da matéria cromatica atraindo a luminosidade para si pela pouca irradia-
¢do. A concentracdo luminosa, ao avesso da irradiacao das telas anteriores, impGe

a tela como uma presenca objetual, concreta, fisica.
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As telas subseqlientes 1989 de dominancia de uma cinza médio guardam
com as telas do periodo “mondrianesco” uma relagdo mais direta do que as telas
descritas acima e as da exposi¢do de Sdo Paulo. A superficie predominantemente
branca e cinza-claro das telas “mondrianescas” cede lugar a um cinza médio. A
propriedade do cinza de introjetar a luz, de absorver como um campo gravitacio-
nal a luminosidade transformando-a em peso visual, permite que as “barras de
contencdo”, as faixas de cor que circundavam as telas anteriores, possam ser re-
movidas sem que a area de cor transhborde para fora da tela. As faixas de cor de
inequivoca descendéncia das faixas de Mondrian ndo se estende de uma lado ao
outro da tela. Estes segmentos de faixa por sua dimenséo reduzida, se fossem dei-
xados livres em meio ao campo de cor cinza ficariam flutuando livremente, intro-
duzindo uma indesejada distin¢do entre figura e fundo. Para evitar tal efeito Sued
amarra estes segmentos a borda superior do quadro evitando assim a livre flutua-

¢do dos mesmos.

Figura 25: Sem Titulo — 1989 — 6leo sobre tela — 160 x 180 cm — colegdo particular

Esta problemaética ja tinha sido tratada em um quadro anterior de 88. Nele
podemos perceber como um segmento de faixa deixado livre em meio a pintura
pode agir. A estrutura do quadro é bastante diferente das anteriormente descritas,
e a flutuagdo mais livre do segmento central é contida por estratégia diferente. A
verticalidade do segmento, que por si SO ja induz a uma estabilidade, se reforca
pelo paralelismo de duas faixas, que coincidem com as margens laterais da tela.

Este paralelismo e a centralidade da composicédo, aliados ao comprimento maior
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do segmento que quase toca as margens, atuando todos em conjunto estancam a
flutuabilidade do segmento. Travam sua mobilidade, impedindo uma introducéo

inadequada de figura e fundo.

Figura 26: Sem Titulo — 1988 — 6leo sobre tela — 140 x 197 cm — Jorge Czajkowski

Reaparecem as marcas da pincelada, que agora, diferente das pinturas
dos anos 80, ndo se apresentam de maneira organizada, direcionando a luz numa
polarizacdo. Os rastros do pincel agora “ericam” a superficie placida da tela, cri-
ando uma conturbacdo no que até entdo se apresentava como uma superficie ho-
mogénea. Esta ligeira conturbagdo da superficie, causada pelas ranhuras do pincel,
ajuda a dispersar todo o brilho exterior da luz que incide sobre a tela. Reforca a
sensacdo de solidez e peso que a tela adquire, pela inducdo a que somos levados
pelo cinza de uma maior gravidade. E bem verdade que a movimentacéo dada a
superficie pelas marcas do pincel ja ocorriam nas pinturas da exposi¢cdo de S&o
Paulo. Mas nestas ao invés de introjetar e absorver a luz, ajudam a intensificar a

cromaticidade da cor, favorecendo o divorcio entre luminosidade e cor.

Ver neste momento, nas pinceladas, qualquer indicio de um eu expressi-
Vo € equivocado. A fungdo das pinceladas € puramente cromatico estrutural, po-
rem também é verdade que o desdobramento das conseqiiéncias deste “ericamen-
to” do plano pléstico vai levar a Morandi. Nao podemos falar de um “eu” expres-
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sivo que ndo reconhecemos em momento algum na obra de Sued, podemos, entre-
tanto, falar de um existente — que ndo necessariamente se caracteriza por um “eu”

previamente constituido.

A materialidade das pinceladas, que vai se intensificar no decorrer da o-
bra, e que tem sua raiz nesta movimentacéo da superficie, indica o direcionamento
mais concreto da pintura. Abandona-se seu carater idealizado, em favor de uma
presenca existencial. A convergéncia com a obra de Morandi nédo é fortuita, e so-
mente a capacidade artistica de Sued € capaz de fazer com que possamos vislum-
brar uma passagem possivel e coerente das questdes levantadas na andlise das
obras de Mondrian para o universo quase antitético das obras de Morandi. Mais
uma vez, em arte, vemos como antagonismos tedricos podem ser compatibilizados
harmonicamente no campo plastico.

2.20.
Morandi

Giorgio Morandi é um destes artistas cuja biografia ajuda a langar luz so-
bre a obra. Uma vida austera, sem grandes deslocamentos. Foi ao exterior somen-
te uma Unica vez para duas exposicdes suas, realizadas na Suica e Alemanha. Ja-
mais foi a Franca, centro do mundo artistico na primeira metade do século. Pinta
como um monge - apelido pelo qual as vezes era chamado - regularmente, pacien-
temente, sem grandes temas. Pinta garrafas, jarras, frascos, potes, objetos do coti-
diano, conhecidos por qualquer um, desprovidos de qualquer interesse especifico,
de qualquer grande particularidade. Este total desinteresse cognitivo dos objetos
permite-lhe subtrai-los do fluxo cotidiano da vida. Retirando-os da vida mundana,

pode mostrar seu momento de erup¢do no mundo da vida, sua emergéncia no real.

Morandi investiga o processo de individualiza¢do dos entes, 0 modo co-
mo cada coisa vem a ser algo unico, distinto e particularizado. O momento em que
cada ente se torna um existente, a passagem do ndo-ser ao ser. Repete incansa-
velmente os mesmos elementos, pinta as mesmas garrafas, as mesmas jarras, 0s
mesmos potes, porque este momento fundador se repde constantemente. A consti-
tuicdo de cada ente naquilo que ele é propriamente, sua emergéncia engquanto exis-
tente, deve ser sistematicamente reposta. Morandi ndo pinta objetos. Os objetos se
diferenciam dos existentes justamente por se excluirem desta necessidade de auto-

reposi¢do, constante, incessante. O objeto € o ja sempre dado. Pretende ter uma
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estabilidade, uma permanéncia, uma constancia. Por isso o0 objeto é proprio da
ciéncia.

A construcio da obra é muito anterior ao ato pictérico em si. E proprio
dos pintores de naturezas mortas construirem suas cenas, ja era assim com 0S mes-
tres holandeses, e também o era com Chardin. Morandi organiza minusciosamente
seu teatro de garrafas e potes sobre o tampo da mesa. Um pequeno teatro, ndo um
grande drama ou uma tragédia, aqui ndo ha lugar para dramas particulares, pul-
sbes individuais, paixdes privadas. Tal qual um espetaculo que se encena diaria-
mente, um mesmo texto, com 0S Mesmos personagem e 0 mesmo cenério. E no
entanto, a cada dia e diferente, variado, Unico. Os personagens deste espetaculo so
0 sdo uns pelos outros, na medida em que se enlagcam pelo dialogo, construindo
relacdes de formas e espaco entre eles, estabelecendo elos que os ligam como um
todo, em uma unidade formal. Como diria o fildsofo “tudo € um”, no ato de emer-
géncia da realidade. Pinta-se 0 mundo antes do tampo da mesa ser tampo, do pote
ser pote, da garrafa ser garrafa, do espaco ser espaco. Antes das significacdes cris-
talizadas pela cultura, s6 h& a unidade da eclosdo da realidade, do vir a ser, do

trazer a luz pela pintura.

Morandi pinta o limite impreciso entre as coisas e 0 mundo, a maneira
em que cada coisa é constituida por tudo aquilo que estd ao seu redor. Cézanne
construia varios contornos do objeto, uma Unica linha seria falsear a realidade. Em
Morandi, a linha € constrangida entre a coisa e 0 mundo, é limite incerto. A ex-
pansao das coisas para 0 espaco encontra seu limite na compressdo do mundo so-
bre as coisas. Gera uma fronteira mével, tortuosa, vacilante, uma linha titubeante
entre um e outro, sendo ao mesmo tempo um e outro, ou ndo sendo nem um, nem

outro.
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A admiracdo por Morandi foi expressa diversas vezes por Sued:

“Para mim, Morandi é o mestre do ilimitado, do atemporal. A retina, para ele,
parece ser apenas o ponto de partida da transformacdo, da alquimia dos objetos
em suas auséncias. A opacidade dominante de suas cores e a postura serena, ir-
retocavel, das pastas de cor sobre a tela surge um pintor que, esquecido de si
mesmo, é conduzido por méos e olhos de um vidente. Ele sé lida com as som-
bras das cores. Seus cinzas coloridos (raramente neutros), seus formatos quase
guadrados e sua grandiosa gestualidade, contida na extensdo reduzida de suas
telas, manifestam a soberania de um ser que tece o elo secreto entre o invisivel e
0 visivel. Sobre ele se poderia dizer o mesmo que Stravinsky disse a respeito de
Andrés Segovia: “Sua guitarra ndo soa alto mas soa longe.” Procuro me amarrar
a liberaco do espirito, ao abandono que suas obras propdem.”**

Se os historiadores ainda ndo perceberam a real dimensao do artista bo-
lonhés, é porque ndo Ihes ocorreu que Morandi € o correlato, em pintura, a toda
investigagdo fenomenoldgica, e seu desdobramento existencial, cujas dimensdes
filoséficas dominaram a cultura européia durante boa parte do século XX. Se a
historia da arte ndo lhe fez justica, a cultura ndo percebeu sua importancia em sua

constituicdo, os artistas o fizeram.

Os processos de penetracdo da obra de um artista, percorrem caminhos
tortuosos e dificeis de serem mapeados. A logica das imagens € muito diferente da
I6gica dos manifestos, das analises académicas e das producdes tedricas. As afini-
dades entre artistas ndo obedecem aos nexos causais da razdo. Por vezes, artistas
diversos e absolutamente antagbnicos do ponto de vista tedrico, convivem harmo-
niosamente como influéncias formais na obra de terceiros. Contradi¢cdes tedricas

se harmonizam plasticamente dando vigor e vitalidade as obras.

Morandi parece ser um destes artistas capazes de atuar como uma fonte
geradora, de produzir descendéncias. Se pensarmos na diversidade formal das
obras criadas a partir de sua influéncia, mais surpreso ainda ficamos. Atingindo
indistintamente, pintores, escultores ou mesmo em artistas que produzem instala-
cOes, figurativos ou abstratos, véem em Morandi uma similitude em seus questio-
namentos, processos e reflexdes. E inequivoca a silenciosa penetracdo da obra de
Morandi na formacdo plastica de diversos artistas, em varios paises do mundo,

chegando até os dias atuais.
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Muito desta capacidade de influenciar artistas que produzem obras t&o
diversas entre si, vem da ambiguidade da construcdo de sua cena, da utilizacao
intencional de objetos totalmente desprovidos de maiores atrativos neles mesmaos.
A cotidianeidade de seus objetos gera um universo simbdlico fraco, favorecendo
sua percepcao nao como elementos simbolicos, mas como pretexto para a organi-

zacdo da forma em uma realidade concreta.

(...)ndo ha nada na obra de Morandi que possa ser citado, porque
seu trabalho nunca se solidifica num repertério, num patriménio de sig-

nos.®

A falta de uma imagem simbdlica forte, de icones representativos e im-
pactantes, de uma significacdo imagética, favorece a intensidade das relacdes
formais da obra em uma situac&o real, concreta.. Dai sua capacidade de gerar des-
cendéncias, tanto entre figurativos quanto abstratos. E esse aspecto estruturante
que mais diretamente vai influenciar as producdes de Sued. Ele permite a passa-
gem de Mondrian para Morandi, sem grandes sobressaltos. Se em Mondrian, Sued
questionava a sua redutibilidade estrutural, em Morandi, visto desde suas pesqui-
sas sobre Mondrian, ele vai enxergar a possibilidade de construcdo do espaco nao
mais como um dado a priori. Vai vislumbrar a chance de encontrar a estrutura do
espaco na particularizacdo de uma situacao dada.

2.21.
Morandianismos

Sued assume a pesquisa de Morandi para leva-la adiante. Como ressaltam
Paulo Sérgio Duarte, Ronaldo Brito, Rodrigo Naves, entre outros, um dos impor-
tantes marcos da pintura de Sued foi deslocar-se da esfera intima e privada para a
esfera pablica. A escala, a exposicdo da obra em superficie sem uma memoria de
fundo, a declaracdo aberta da obra, apresentando sua natureza na imediaticidade
do agora, sem espaco para alusdes emotivas, recordagfes passionais ou intimis-
mos confessionais, marcas recorrentes de nossa cultura, foram ganhos insubstitui-
veis que as obras de Sued introduziram e estabeleceram na cultura brasileira. E,
diga-se de passagem, ainda ndo plenamente consolidados. Mas as obras de Mo-
randi levam o mestre carioca em sentido oposto. Oposto, porém ndo retrégrado.

N&o se trata de voltar ao intimismo emotivo vigente até entdo na cultura brasileira,
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nem de negar ou renunciar ao carater publico de sua obra. O momento é outro, €
SO 0 é porque a conquista do espaco publico, da autonomia da obra, assim o per-
mitiu. Somente agora € possivel ser intimo sem o ser introspectivo, emotivo, pes-

soal, ou passional.

Suas telas se reduzem, os quadros repetem “seus formatos quase quadra-
dos” do mestre da Bologna. N&o sdo sinfonias, eles tém a grandeza de um concer-
to de camera, um didlogo ao pé do ouvido, porém ndo com tematica pessoal. O
retorno a intimidade da pintura ndo se traduz em intimismo, em um “mundinho”
privado de coisinhas particulares. O “intimo e universal”®. O intimo aqui se refe-
re a nossa condicdo de sermos sempre langados no mundo, todos sempre na parti-

cularidade de um momento, e tudo deriva deste estar no mundo como existentes.

Nosso entendimento do mundo advém de estarmos emaranhados a ele,
constituidos ambos da mesma matéria. N&o ha esséncias prévias ao nosso convi-
vio com o mundo. N&o obstante estarmos sempre em uma situacdo dada, num
momento determinado, ndo somos limitados por ela, ndo estamos restritos a viver
exclusivamente na imediaticidade das contingéncias. Das contingéncias conse-
guimos extrair-lhes suas esséncias. Buscar aquela estrutura basal que sustenta e
possibilita, para além das situacfes contingentes, sua universalidade. Obtemos a
esséncia das coisas do mundo, através das coisas do mundo. De nossa existéncia
junto ao mundo extraimos o entendimento de sua estrutura, e ndo através de nosso
intelecto como pura racionalidade. Esta € a tarefa a que se propdem estas telas de
Sued. Elas buscam aquilo que estrutura mais profundamente a conformacao dada,
ndo como um espaco intelectualizado, a priori, dado por antecipacdo, mas a estru-
tura que sustenta e dirige esta determinada conformacdo. Ela faz ver o que ha de
permanente na transitoriedade deste arranjo especifico.

Em Morandi, ainda vemos claramente a cena, a meticulosa arrumacao,
dos objetos para organizar o espaco sobre o tampo da mesa. Em Sued, ndo ha
mais cena, tudo o que era alusivo a ela desapareceu. A mesa cedeu lugar ao campo
inferior. O espago vazio acima da mesa se transformou em campo superior, 0S
potes,frascos e garrafas agora sdo retangulos e quadrados que se articulam em
meio a tela. Planos, retangulos e quadrados sdo entes geométricos por definicao.

Mas ndo h& aqui propriamente uma geometria, ndo sdo entes abstratos. Poderia-
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mos dizer que se existe uma geometria, se trata de uma geometria Gnica, uma ge-
ometria do particular, de postulados intransferiveis, intransmissiveis, inviaveis
enquanto generalizagdes de um espaco matematico. Como se as regras e as leis
desta geometria s6 fossem aplicaveis a este caso especifico, a esta conformacéo
espacial particular, porque estes planos, estes quadrados, ndo sdo quadrados, nem
planos, em sentido estrito do termo. As figuras ndo carregam em si a condicdo de
universais, sao estruturas espaciais particularizadas, mostram o que ha de espaco
nas coisas, mostram o que ha de espaco nesta coisa. Sao 0 espaco encarnado, es-
pacialidade constituida na matéria.

Um traco dominante nestas telas € sua materialidade. A homogeneidade
da superficie pictorica, dominante em quase toda a obra anterior de Sued, mesmo
nas turbuléncias que conturbavam a superficie das telas dos anos imediatamente
anteriores, é substituida por uma pintura encorpada, mais consistente, de espessu-
ra material. Em Morandi, as pinceladas recusam qualquer ordenamento pré-
estabelecido, convulsionam a superficie da tela em pinceladas ora longas, ora mais
curtas, mostrando o embate das coisas a buscar seu lugar no mundo. A natureza
destas pinceladas ainda esta submetida a forca de eclosdo dos objetos. Surge deste
embate uma linha imprecisa, tortuosa que traduz a tensé@o da afirmacéo das coisas

no mundo, declarando sua existéncia.

Em Sued, ndo ha a tensdo da emergéncia das coisas no mundo como em
Morandi, tdo pouco nada que indique uma alma conturbada a se expressar através
das marcas dos toques do pincel. O sentimento que ai aflora ndo é o da rejeicéao
expressionista, ou 0 extremo oposto da linha incorpdrea dos projetos construtivos.
Pelo contrério, ha um parentesco destas pinceladas com a meticulosidade de Cé-
zanne, construindo toque por toque as infinitas nuances da realidade. Todo o im-
pulso é contido, controlado, nada aleatorio. As marcas do pincel denunciam a pre-
senca do artista no exercicio de seu oficio, e pela pratica de seu oficio, ele é aco-
Ihido pelo mundo. A pincelada se apresenta plenamente evidente, assumindo que
em toda obra h&a um fazer investido, um labor meticuloso, solitario e insubstituivel

do artista.
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“Nesta fase de recolhimento, Sued coloca um acento grave sobre a ética da pin-
tura: em dltima instancia, todo verdadeiro fazer compreende uma auto-
realizacdo. Ja o ato perceptivo engaja um trabalho de auto-aperfeicoeamento —
0s quadro s6 se entregam ao espectador dedicado, ao longo de uma contempla-
40 que seja também uma interrogacdo, um debate introspectivo.”’

A mescla de matizes vivazes que irrompem de subito em meio aos tons
baixos dominantemente de ocres, cinzas e pretos ja denunciam seu parentesco
com o impressionismo. Ha alguma atmosfera em meio as massas de tinta, na pasta
espessa e opaca brilham aqui e ali, laivos intensos de azuis, verdes, violetas, ver-
melhos. A cor volta a se unir a luz como fendmeno radiante, deixa de ser nimero
cromatico como antes para se tornar luminosidade. Uma luminosidade muito es-
pecifica, ndo aquela do ar livre dos impressionistas, das variacdes do sol, matuti-
no, crepuscular ou zenital, da luz outonal, primaveril, invernal. Uma luminosidade
que vem de dentro, que brota das sombras internas do vir a ser, e encontra seu
caminho para se exteriorizar em imagem. Mas, todavia, ainda sim uma luminosi-
dade, um fendmeno da luz, a Phos da Physis, ai ha um ecoar da presenca de Klee.
A opcéo inequivoca de Sued pelos tons baixos, em detrimento aos tons pasteéis de
Morandi, € testemunha que aquela luminosidade que brota das trevas da indeter-
minacgdo do vir-a-ser de Klee, esta aqui presente. Atraves de Morandi, Sued reen-
contra Klee, o mestre suico “daquele universo méagico” profundo e enigmatico,
sem, no entanto ser pessoal, particular ou privado. O pintor da origem impalpavel
das formas, da universalidade do imaginario, fonte de onde as imagens emergem
de suas profundezas insondaveis, indeterminaveis para se manifestar a luz da vida,

da existéncia, para se tornar presenca em forma de pintura.

Porém, a luminosidade destas telas de Sued ndo advém exclusivamente
das profundezas da imaginacdo, da escuriddo interior - e dai sua opcao pelos tons
baixos e escuros - nem da luminosidade da pintura ao ar livre impressionista, com
suas rajadas coloridas, seus veios intensos de luz. A luminosidade ndo vem nem
do interior, nem do exterior, mas da intersecdo das duas fontes, onde o de forae o
de dentro se encontram: na pelicula fronteiri¢ca da superficie da tela.

Assim como fizemos nas passagens anteriores, vamos analisar uma tela
gue possa sintetizar as pesquisas de Sued e representar 0 momento plastico e suas

guestbes. Um formato “quase quadrado” da tela alude diretamente e nomeada-
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mente os formatos utilizados por Morandi. Uma divisdo da tela de lado a lado em
cerca de ¥ em sua porgao superior institui uma linha do horizonte, gerando uma
virtualidade espacial que, por sua vez, € negada pela homogeneidade do tratamen-
to da tela. Quatro blocos quadrados negros séo dispostos centralizados, regular-
mente intervalados. Cada um destes quadrados é dividido por uma faixa superior
colorida, trés em um negro-azulado e um violeta escuro. Nos trés azulados a faixa
superior é obstruida por uma faixa vertical lateral negra, que s6 se distingue da
area dominante do quadrado pela textura das pinceladas interrompidas. No qua-

drado que contém a faixa violeta ela interrompe a faixa vertical lateral.

Figura 27: Sem Titulo — 1992 — esmalte e 6leo sobre tela — 84 x 94 cm — Col. particular

Assim 0 jogo de expectativas de uma regularidade, de um padrdo reco-
nhecivel, é frustrado. Embora ndo chegando a pura combinatéria dos elementos,
Sued organiza as formas operativamente, intercambiando posi¢oes e articulando-
as entre si, mas introduzindo dados que revertem as expectativas logico-
sequenciais. A logica das possibilidades combinatdrias dos elementos da isencao
subjetiva e anti-composicional, a transparéncia operacional, tipicas do minima-
lismo, ndo se adéqua ao modo como sdo construidas estas telas. Estamos no ambi-
to das formas, e a arbitrariedade da reverséo das expectativas l0gico-sequenciais é
totalmente incongruente, até mesmo antitética, com a ldgica dos elementos. Ainda
que bastante minimizada, ainda ha composicéo, e ndo ha nisto nenhum juizo de
valor entre composi¢do ou combinatéria. Apenas sdo modos operatorios distintos.
A reversao das expectativas, entre outras estratégias, reintroduz um sujeito arbitra-

rio, agente da arbitrariedade, que qualifica aquele espaco através de sua interven-
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cdo. A arbitrariedade é vontade manifesta do individuo, é o desafio a impessoali-
dade das regras logicas. A presenca do sujeito € a marca da existéncia, e da acao
historicamente determinada e localizada. Decorrendo dela conseqiiéncias éticas

inerentes a esta intervencéo.

De imediato, associamos o0s quadrados com o0s potes e caixas de Morandi,
e somos induzidos a pensar nas faixas superiores e verticais como tampos e late-
rais dos volumes morandianos. Mas nada indica profundidade, ndo ha nenhuma
diagonal que dé volume a estas figuras. No entanto a sugestao é forte demais para
a ignorarmos. Um jogo entre o fato plastico das figuras geométricas e a associacao
mnemonica dos objetos morandianos se instala, ora predominando um, ora outro.
Expde-se, desta maneira, que todo objeto para além de sua presenca fisica é cons-
tituido também por sua historia. A tangéncia entre a faixa divisoria horizontal do
quadro com a lateral superior das figuras, as amarra ao plano, contrariando nossa
tendéncia a instituir uma profundidade sugerida pela linha do horizonte. Um jogo

entre a obra propriamente dita e sua histdria torna-se constitutivo.

”Naturalmente, tal versdo por assim dizer hermenéutica da pratica da arte, que
prima pela reiteracdo do dialogo critico com a historia, entregue a tarefa inter-
minavel de reinterpretacdo de suas origens, ndo poderia resultar num impacto
estético direto e contundente, aquele que acabou por impor-se como a marca re-
gistrada do artista em nosso meio.”*®

As matizes do quadro variam do negro, diversos tons de azul petroéleo,
violetas e veios vermelhos, todos compreendidos entre uma mesma faixa continua
do espectro cromatico. Os tons sdo todos rebaixados, com excecdo dos toque de
vermelho, que servem para dinamizar, e energizar a superficie. A tinta, antes to-
talmente desprovida de brilho, agora recebe cargas variadas para aumentar seu
brilho e corporeidade. Ndo chega a ter a massa que mais tarde veremos, mas ja se
apresenta fisicamente como componente constitutiva da pintura, revertendo a 16-
gica dos anos anteriores de anulagcdo da presenca material da tinta em favor do

plano.

A marca do pincel ndo carrega em si nenhuma tensdo expressiva. Ao
contrario, mostra a meticulosa constru¢do de uma estrutura plastica que, pacien-
temente, vai ganhando a cada toque, sua substancialidade. E impossivel ndo nos

lembrarmos das construgdes cezaniannas, e nisto ndo hd nada de surpreendente,
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uma vez que, esta é também a fonte das construcdes de Morandi. Mas aqui a an-
gustia € mais contida em favor da estruturacdo, do controle da luminosidade inci-
dente que modula as diferentes superficies e junto a cor, vai diferenciar os ele-
mentos constitutivos do quadro. E facil detectar um direcionamento e uma orde-
nacao em diagonal das pinceladas, distintos das pinceladas de Morandi que ainda

estdo submetidas a ordem da aparicao dos objetos.

A concentracdo das pinceladas, ao chegar as bordas da tela, se rarefaz.
Deixando ver, se ndo o tecido bruto com que a tela foi feita, pelo menos as muitas
camadas de tinta que se acumularam, e os diversos matizes que brilham por de

baixo e constituem a coloracéo final da superficie.

Tais quais as barras inferiores dos anos 70, as telas voltam aqui a revelar
um pouco de suas entranhas, a mostrar sua constituicdo, sua ossatura, sempre a
nos lembrar de sua natureza material. Este adensamento centralizado confere uma
espessura ao espago, com se a bruma atmosférica, de distante parentesco impres-
sionista, ganhasse subitamente uma solidez material inusitada. O resultado € a
evidenciagdo da materialidade do espaco, como elemento concreto e ndo abstracao
geomeétrica aprioristica. As coisas e 0 espaco sao modos diversos da materializa-
cdo do mundo, a espacialidade “nas” coisas, a “coisidade” do espaco. A solidez
que a tinta encorpada confere a estas telas leva-nos a vé-las na ambiguidade entre
ser pintura e ser objeto. Ao mesmo tempo em que vemos a tela e sua superficie
como um campo de representacdo, também a vemos como um objeto que coincide

com sua propria representacao.

O eco entre os quadrados representados, € a tela “quase quadrada”, ndo é
fruto da casualidade. Na verdade este € um tema recorrente dentro da obra de Su-
ed que j& apontamos por duas vezes: tanto nas telas a témpera dos anos 70, quanto
nos quadripticos do comeco do anos 80. O dentro e o fora. O quadro se apresenta
como um continuum, onde o que é representado reverbera sua forma, no préprio
suporte da representacdo. A materialidade do espaco representado na tela estd em
conformidade com a realidade da tela fisicamente presente no mundo. A tela se
apresenta esculturalmente como coisa no mundo. A compreensdo do cubismo sin-
tético ganha uma nova versao, uma nova forma. Este desdobramento da forma da
tela, como sendo ela proépria significante, vai adquirir maior relevo nas pinturas

mais atuais de Sued, Mas ja esta ai seu embrido.
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2.22.
Colagens |

A presenca da l6gica cubista sintética nas obras desta época vao trazer de
volta as colagens que, no comego de sua carreira, chegaram a se insinuar como
possibilidade plastica, mas que ndo se firmaram, naquele momento, como uma

poética consistente e estruturada.

“Esse fato esta relacionado ao encontro das obras com purpurina prata de Klee.
Eu havia recebido, em 1950, de um amigo um aluno de Heidegger, um excelen-
te album de reproducdes do mestre Klee, no qual me impressionaram as areas
delicadamente cobertas de pigmentos prateados. Encontrei no comércio cartdes
prateados e dai surgiram as primeiras colagens, sobre fundo de cor. Empolgado
com os resultados fiz uma exposi¢éo desses trabalhos na Galeria Prisma (Rio de
Janeiro 1970)"%

Por diversas vezes Sued nomeia a Klee como aquele que “desamarrou
sua cabega”, ou seja, o livrou de qualquer preconceito de meios técnicos que pu-
dessem, de antemado, restringir suas opcdes plasticas. Klee, nos anos de formacéo
de Sued tem um papel fundamental na liberacdo do artista quanto &s possibilida-
des plasticas que meios e suportes ndo ortodoxos ofereciam, ndo se restringindo
aos procedimentos convencionais das belas artes. Somente quando a disciplina do
cubismo sintético estd plenamente entronizada, alguns anos mais tarde, que as
colagens vao ganhar densidade e significagdo no corpo da obra de Sued. O reapa-
recimento das colagens durante o periodo morandiano é uma decorréncia natural
da objetualidade destas pinturas. Sendo o quadro também um objeto e ndo mais
um puro campo de projecéo, é natural que sobre ele possam-se aplicar colagens ou
agregar outros objetos. Esta é, de maneira sucinta, a logica do cubismo sintético,

posta em pratica por Sued nestas pinturas.
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Figura 28: Sem Titulo — 1989 esmalte aluminico, acrilico e 6leo sobre papel e tela —
60x65 cm — Col. particular

Figura 29: Sem Titulo — 1989 esmalte aluminico, acrilico e éleo sobre papel e tela —
64x58 cm — Col. particular

Duas colagens de 1989 sdo bastante elucidativas e nos mostram as com-
plexidades envolvidas, antecipando e recuperando questfes plasticas que reapare-
cem ao longo de sua obra. Elas séo um bom ensejo para falarmos de como estas
questBes plasticas sdo recorrentes. Elas formam um repertério, que interliga os
diversos momentos de desenvolvimento da obra, unificando aquilo que poderia
parecer dispare, e mostrando como as divisdes por fases ou periodos sdo insufici-
entes para abarcar a complexidade criativa aqui envolvida. O signo plastico da
linha pontilhada de alguns trabalhos dos anos 70 reaparece, agora como uma se-
quéncia perfurada, mostrando a realidade concreta da tela-objeto. O uso das fitas
adesivas coloridas que fixam o papel pintado com esmalte aluminico, remetem as
telas “mondrianescas” e suas faixas segmentadas. O uso das tintas metalizadas, e
seu alto poder de refracdo luminosa, as relagdes entre os brancos, 0s cinzas e 0s

aluminios, os acordes dissonantes das cores metalicas e sua estridéncia harmonica,
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vao ser sistematicamente explorados em uma leva de quadros a partir de 92, assim
como 0s contrastes entre o preto e 0 negro, o liso e o conturbado, o brilho e o fos-
co, sua superficialidade e profundidade em superficie nos quadros de 97 em dian-
te. Todas estas questdes ja se apresentam potencialmente latentes, coexistindo e
confrontando suas contradicfes internas, nestas colagens quase premonitorias de
89.

Na realidade as colagens de 89-92 tém uma tripla origem, a liberacdo
plastica de Klee, a légica do cubismo sintético, mas ndo menos importante a orga-
nizagdo e as construgdes de Morandi. Como ja falamos anteriormente, Morandi
constrdi a cena meticulosamente como parte do préprio processo pictérico, ajus-
tando as relacGes, em seu pequeno teatro, na interacdo dos personagens entre si e
estes com seu cendrio. J& emancipado da cena, Sued retém a organizacéo constru-

tiva de Morandi.

Em um primeiro momento as colagens em sua maioria sdo pedacos de te-
las pintadas e coladas por sobre uma tela-suporte. A aplicacdo dos recortes de tela
¢ mais um recurso que facilita o acabamento do que propriamente uma questao
plastica em si, j& que resultados bastante parecidos sdo conseguidos com 0 masca-
ramento através de fita adesiva. Paulatinamente o0 processo vai ganhando vida
propria e se transformando em um elemento de linguagem em si, e pouco a pou-
cos as colagens comegcam a ganhar uma dimens&o propria. Sao introduzidos mate-
riais distintos e exdgenos, como placas de metal, e mesmo nas aplica¢Ges de papel
com diferentes rugosidades e gramaturas e tecidos com urdiduras diversas, enfati-

zando a distin¢do material daquele corpo introduzido.

Apesar da composicdo quase sempre centralizada e simétrica ainda po-
demos ver a relagdo da construgdo morandiana atuando. Esta opgdo por materiais
ex0genos ou pouco ortodoxos como dissemos, pertence a ldgica do cubismo sinté-
tico, mas também corresponde a uma constante dentro da obra de Sued, que em-
bora a longo tempo presente, aqui se manifesta mais uma vez, a saber: a concep-
cdo material e objetual das pinturas. As placas e barras de ferro vem responder a
uma inclinacgdo do artista pela solidez do objeto pictorico. Solidez enquanto pintu-
ra, da materialidade do plano plastico e de sua fisicalidade, que se pronuncia cada
vez mais, nas mais variadas maneiras, e que podemos reconhecer seus primeiros

momentos no tratamento opaco da tinta nos anos 80, e que ressurgem nas obras
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que agora analisamos, nas placas de metal, e em obras mais recentes nas massas
de tinta, nos prateados e dourados, nas perfuracdes, nos sarrafos e nos blocos de
madeira. Todas estas variagdes evidenciam o conteudo, fisico e objetual da obra.
2.23.
Prateados

A partir dos anos 90 torna-se bastante 6bvio que qualquer divisdo por fa-
ses da obra de Sued se mostra claramente impossivel. Durante muito tempo Sued
dialoga com os mestres. Picasso, Klee, Morandi, Matisse, Velasquez, apenas para
citar alguns de seus prediletos. Com o passar dos anos e a constancia produtiva, a
obra apresenta uma trajetoria consolidada e dotada de um repert6rio e um corpo

de problematicas plasticas proprias e definidas.

Dobrando-se sobre si prdpria a obra indaga-se sobre suas questdes. As
proprias obras sdo tomadas como base para o estabelecimento de um dialogo com
sigo mesmas. Digo um dialogo e ndo um mondlogo, porque a distancia temporal
entre as obras estabelece “Suedes” distintos temporalmente, e que, no entanto se
unificam conectados por uma mesma problemaética plastica. Vemos seu repertorio

de questdes plasticas retornando, sendo repotencializadas em novas obras.

Por volta de 94 Sued desenvolve uma série de telas com predominancia
de cores metalicas. A opacidade do tratamento da tinta do comeco dos anos 80
retorna agora como refracdo das cores metalicas, dos prateados, dourados e even-
tuais cobres. A luminosidade da luz incidente externa é refratada em sua maxima
poténcia por estas telas. Aquilo que ja se intuia nas telas dos anos 80, a intranspo-
nibilidade do olhar para além da superficie imediata, a impenetrabilidade da visao,
atinge aqui seu grau mais elevado. A refracdo neste nivel extremo leva a um para-
doxo: se a cor é resultante da absorcéo e refracdo de parcelas do espectro lumino-
so, da refracdo total do espectro resulta uma ndo-cor, uma qualidade de cor que
ndo pertence a curva cromatica consonante das frequiéncias de onda compreendi-
das entre o infravermelho e o ultravioleta. E claro que esta refragdo total se apre-
senta apenas como uma hipotese tedrica uma vez que ha sempre alguma absorcao

luminosa.

A refracéo leva o objeto-quadro a se mostrar como puro exterior, sem um
dentro, contrariando a l6gica natural das coisas de terem um interior, um dentro o

qual corresponda a um fora. Esta falta de interioridade é a negacéo total de todo
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psicologismo presente em nossa tradigdo pictorica. Toda a vocagdo intimista que
nutriu a arte moderna brasileira, e que com Sued ja havia sido negada pela escala
de suas pinturas dos anos 80, recebe agora um novo golpe. Todo o subjetivismo
que era inerente ao intimismo, afetivo e psicoldgico da tradicdo pictérica brasilei-
ra é impedido de se manifestar como interioridade e introspec¢do. O sujeito mo-
derno se manifesta aqui como pura exterioridade, na imediaticidade do ato picté-

rico. Pintar é decidir, é pensar em acao.

Nestas telas ndo ha dentro porque este pressupde um espaco interno que é
negado pela reflexividade da superficie, e se ndo ha espaco logo também nédo ha
tempo interno, pois este se realiza € na medida em que ha deslocamento no espa-
¢o, e como fim do espaco, cessa também o tempo como transcurso. O tempo des-
tas pinturas é externo, € o da imediaticidade do pintar. Poucas telas da nossa arte

tornaram t&o evidentes a imediaticidade da pintura, sua exterioridade.

Via de regra a imediaticidade da acdo é reconhecida apenas através do
signo da pincelada expressiva, do dripping ou da escala pictérica, mas ela pode
ser reconhecivel mesmo sem se valer do signos estabelecidos das impulsividades
expressivas. Nao confundamos a imediaticidade da agdo, com uma expressividade
gestual da acdo de um sujeito manifestando seus impulsos particulares, esta via é

apenas um dos possiveis modos da imediaticidade do agir.

Nestas telas ndo ha passado como reminiscéncia ou afetividade psicolo-
gica, nem futuro como projecdo e utopia. S6 ha o ato decidido da acéo presente,
no embate do artista com a abertura infinita do campo de possibilidades da pintu-
ra. O préprio da imediaticidade do agir pictérico destas obras € a coincidéncia
entre o ato plastico e o pensar plastico. E no fazer que se estrutura a obra. Um
fazer em ato, nem lembranca, nem projeto, nem dependéncia do grande gesto ex-
pressivo. Faz-se ao se ater as determinacdes da auto-estruturacdo da obra. E na
indistincdo entre fazer e pensar que reside sua “imediaticidade”. N&o que a razdo
seja alheia a pintura, a razdo se transforma em entendimento plastico apenas epi-
gonalmente, a posteriori. Ndo é ela que rege a acdo, apenas decorre da estrutura-

c¢do interna do agir, a razdo plastica é subproduto da acéo plastica.
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Figura 30: Sem Titulo — 1995 esmalte aluminico, 6leo sobre tela — 64x58 cm — Col. Van-
da Mangia Klabin

Esta retiddo no agir confere um carater ético a pintura, algo até entao i-
nexistente em nossas tradi¢fes plasticas. Se a pintura se torna a confluéncia entre
o fazer e o pensar, 0 bem pensar e o bem fazer se tornam um ato continuo, indis-
tintos. Nisto consiste a ética moderna, uma ética isenta de normatividade ou prin-
cipios primeiros. Uma ética para além de qualquer moralidade, que encontra sua
normatividade, ndo na lei previamente estabelecida, mas a corre¢ad do agir em
seu modo proprio de operar dentro da imersdo circunstancial em que se encontra.
O caréter ético da arte emerge na evidencia da criacdo de uma forma estruturada,

onde antes s6 havia puras possibilidades em aberto.

A conturbacéo da superficie pelas pinceladas € um dado novo nestas pin-
turas. N&o que esta irisagdo da superficie ndo tenha acontecido antes, mas nunca
com um coeficiente tdo alto de conturbacdo e fragmentacdo da superficie. A luz é
fragmentada, quebrada, direcionando os raios luminosos erraticamente em todas
as direcGes. Aliado aos laivos de cor que, vez por outra, se insurgem em meio ao
prata de algumas telas, a conjugacdo das pinceladas e das cores produzem um
efeito contraditorio em relacdo a refracdo prateada.

Se a refracdo do prata gerava um efeito de superficialidade absoluta, a
quebra do direcionamento da luz, junto com os veios de cor, geram uma espacia-
lidade, uma atmosfera. J& chamavamos atengdo para presenca atmosférica desde
as telas morandianas, das quais estas sao 0 avesso, como um negativo fotografico

é 0 avesso de uma fotografia. As pinceladas virguladas de Monet se fazem presen-
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tes aqui novamente. H&4 uma espacialidade latente nestas telas, mas esta espaciali-
dade € negada pela refracdo luminosa. O espaco diafano tipico do impressionis-
mo, francamente aprofundado, que ainda luta por se libertar dos ultimos resqui-
cios de perspectiva e de um naturalismo, a bruma luminosa das telas de Monet, é
substituida por um espaco conturbado, quase solido. Se no impressionismo ainda
temos muito de uma virtualidade espacial, nestas telas de Sued ha uma espaciali-

dade de outra ordem.

St

Figura 31: Sem Titulo — 1995 esmalte aluminico, 6leo sobre tela — 64x58 cm — Col. par-
ticular

O resultado final vem do confronto, do conflito dos elementos, da refra-
cdo do prata e dos veios coloridos. Surge na superficie uma luminosidade projeta-
da, exteriorizada. O cadtico das pinceladas prateadas fragmenta a luz branca tal
qual um prisma, e irradia as pequenas particulas desta luz dividida em suas com-
ponentes espectrais. Se ha um espaco, este se constrdi para fora, projetando-se na
mesma direcdo da reflexdo fragmentada dos raios luminosos. Um espaco duro,

quase solido, sem a fluidez e a vaporosidade impressionista.

Tomemos a tela de 1995 para analise. Em uma tela com dimensdes rela-
tivamente reduzidas para os padrdes de Sued. Nela estdo inscritos dois retangulos
cinzas prateados médios, em uma superficie prateada brilhante com pinceladas
bastante movimentadas; nas laterais direitas dos retédngulos, faixas brancas da
mesma dimensdo dos retangulos; na parte de baixo, faixas horizontais azuis claras

completam a margem inferior. A disposicdo das formas lembra imediatamente as
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fachadas das pinturas de Volpi, com suas compridas portas do casario colonial
brasileiro. A comparacdo com Volpi é oportuna. A tela de Sued, apesar da seme-
Ihanca formal imediata, é quase a antitese das pinturas de Volpi, sem haver nisso

nenhum critério de valor plastico em favor de um ou outro artista.

Em Volpi, a fluidez da matéria liquefeita, a aceitacéo integral da pincela-
da por um meio que nédo oferece resisténcia, a docilidade da témpera em acatar 0s
impulsos e as inclina¢6es do pintor, sdo o reflexo do pertencimento feliz de um
sujeito a um mundo que é sempre experimentado ludicamente na pintura. Um es-
tar acomodado em uma ambientacdo sem confronto, sem agressividade, acolhedo-
ra e festiva, lirica em um universo receptivo. O prazer do encontro, o coletivo, a

festa.

Nas fachadas de Volpi,hd um minimo de elementos, um minimo de orde-
nacdo na composicdo, quase uma ordem espontanea das fachadas. Uma constru-
cdo sutil e delicada que nada impde, apenas sugere pelas passagens tonais sem
transi¢Oes bruscas. Uma construcdo feita pelo direcionamento das pinceladas, que
encaminhando suaves fluxos de cor, delimitam &reas, estabelecem limites ténues.
Hé& ainda um qué de fugidio, de inconstancia da memoria que pode se desfazer a
qualquer momento, uma fragilidade da imagem sem, contudo, ser uma falta de

poténcia plastica, uma forca silenciosa.

As dimensdes diminutas das telas de Volpi pretendem a intimidade, e a
intimidade leva a uma afetividade, a um universo de empatia, de compartilhamen-
to da alegria. Talvez seja este o segredo de sua aceitacdo. Se os simbolos popula-
res evocam um universo conhecido, a festa, o jogo, a infancia, este se da como
reminiscéncia, memoria, intimidade, experiéncia propria, intransferivel. Dividindo
um universo comum, artista e observador se reconhecem mutuamente, um no ou-
tro. Eles compartilham a possibilidade de um mesmo tipo de experiéncia vivida,
que identifica, fora de si, uma igualdade, a humanidade do outro. A alegria é ndo

estar sO.
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Figura 32: Alfredo Volpi — Sem titulo (fachadas) — final dos anos 50 — témpera sobre tela
54,5x72,5cm

Quanto menos tinta, mais cor. A luz vem do fundo, emana do branco da
tela pela porosidade evidente da urdidura de granulagédo grossa, que expele e con-
centra 0 pigmento nas reentrancias da trama do tecido. O branco aparente do fun-
do da tela emerge por entre o0 pigmento da camada de cor, introduzindo atmosfera,
ar e luz. Resquicios de uma pintura de parentesco distante com o olhar impressio-

nista. Uma cena captada, dependéncia da cor local ja longinqua: apenas um vesti-
gio...

As portas de Volpi sdo extremamente convidativas, mesmo quando ne-
gras incitam ao convivio em seu interior. Passagens para outra dimensao do sujei-

to, o das reminiscéncias, do mundo feliz da memaria.

Em Sued, o valor ndo esta na evocacdo mneménica. Se a felicidade esta
em jogo, ela esta no proprio pintar, no encontro do sujeito com seu campo de pos-
sibilidade, que é o prdprio existir. Ndo um existir qualquer, mas um existir em
pintura, como pintor. Nenhuma “porta” poderia ser mais intransponivel do que os
dois retangulos de Sued. Seu cinza pesado é avesso a qualquer intromissdo. A
solidez de sua cor aliada a viscosidade da tinta é intensificada pela materialidade
das pinceladas. Esta matéria densa de pintura adere a superficie da tela formando
uma carapaga, um casco, duro, solido, intransponivel, inultrapassavel, em nada
lembrando a receptividade com gue as telas de Volpi aceitam, docilmente, a tém-

pera sobre elas aplicada.
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As marcas do pincel de Sued sdo as marcas de um labor executado, de
um sujeito ao qual ndo é dada a possibilidade de se refugiar na memdria. Tal refd-
gio seria abdicar da propria existéncia. Para existir € necessario um empenho, um
trabalho, ndo como puni¢do, mas como esforgo para a auto-realizacdo alcancada
na labuta. Na medida em que se € grato a vida, se € grato ao trabalho que a propi-

cia.

Em Sued, ao contrario de Volpi, ndo ha festa. A festa pressupfe a coleti-
vidade, o compartilhamento das experiéncias, a comunh&o entre os participantes.
O trabalho de Sued é uma ode a soliddo. A ratificacdo de que as verdadeiras expe-
riéncias sao intransferiveis e individuais. A radicalidade da experiéncia da solidao.
Somente para agquele que ndo se nega ao mergulho profundo do fazer plastico é
dada a recompensa de uma experiéncia densa, intensa e verdadeira. Ao espectador
¢ dada a oportunidade de, na contemplacdo da obra, reconhecer a intensidade € a

possibilidade desta experiéncia, e se decidir refazer uma trajetoria semelhante.

Este quadro, quase totalmente prateado, poderia ser confundido com um
espelho. Um espelho cego talvez, ja que nele nada se reflete. Na verdade, ele é o
avesso de um espelho, ou pelo menos do espelho de Alice. A superficie do espe-
Iho de Alice é a fronteira entre mundos, o de ca e o de la. Esta tela nos diz, enfati-
camente, sobre a exclusiva existéncia do lado de ca. Ela aponta que nada ha além
do agora. Torna evidente a necessidade inexoravel da existéncia se afirmar cons-
tantemente, sem subterfugios ou escapismos para outros mundos, internos, passa-

dos ou futuros.

Podemos nos lembrar do brilho dourado dos mosaicos bizantinos e dos
resplendores do céu das pinturas medievais. As telas prateadas e douradas de Sued
compartilham, embora, longinquamente, algum parentesco com eles. O céu medi-
eval, pelo menos o das pinturas, é uma espécie de ndo-lugar natural. Algo que nédo
destinado a representacao natural, ou pelo menos, nao destinado a penetracdo da
visualidade, inalcancével retinianamente. Somente visivel aos olhos da fé. Otica-
mente, sua natureza € negada, restando apenas o valor simbodlico celeste. Para a

mais excelsa representacdo do céu, s6 caberia 0 ouro, 0 mais nobre dos materiais.

Os prateados e dourados de Sued ndo carregam nada deste valor simboli-

co. Sua cor é atonalmente relacional, mas comunga com o céu medieval esta exte-
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rioridade tipica do brilhno metalico, como negacédo a toda possibilidade de intro-
missdo Ao negar seu interior, mostra a condicdo de exterioridade que nos encon-
tramos e que neles se reflete. No cosmo medieval a Unica possibilidade de supera-
cao da limitagcdo imposta pela a-naturalidade celeste é a transcendéncia da fé. Em
Sued, a superacdo da condicdo de exterioridade é justamente sua afirmacdo. A
construcdo do exterior e a imediaticidade tornam-se 0 “topos” da existéncia, ndo
mais a alteridade de um dentro, quer seja como, transcendéncia, psicologia, me-
maria ou utopia.
2.24.
Entre o preto e o negro

Como pode um preto ser luminoso? Este € 0 enigma que se apresenta
quando contemplamos estas enormes telas de 97, as maiores da arte brasileira. O
preto em sua acepgdo Otica é o extremo tonal. Em teoria, a absoluta auséncia de
luz. Sendo tom, ndo é uma cor propriamente, mas a variacdo de luminosidade de
um valor cromatico. Portanto como pode a auséncia de luz ser luminosa? Mas a

fisica, mais especificamente a 6tica, ndo pinta quadros.

Os pretos e 0s negros de Sued sdo cores. N&o so pela sua matizacao, tin-
gidos de profundos azuis, parpuras, verdes, mas porque, mesmo quando emprega-
dos sem misturas, atuam como cores, qualitativamente, e ndo como uma quanti-
dade variavel de luz. Analogamente, a mesma independéncia que as formas regu-
lares de Sued alcancam ao se emanciparem do carater abstrato e conceitual da
geometria, seus pretos alcancam ao se libertarem das teorias das cores. Esta inde-
pendéncia devolve valor cromatico ao que a ciéncia concebe somente como tom.
A arte de Sued faz retornar ao ambito do sensivel, a empiria, 0 que de acordo com

a ciéncia pertence apenas ao reino dos conceitos oticos.

De imediato, reconhecemos na elegancia e brilho dos infinitos negros e
pretos, o sotaque espanhol de Velasquez. Os jogos de luzes e sombras e a utiliza-
cao de penumbras, ora mais rasas, oras profundas, foram recursos tipicos dos ar-

tistas do barroco. Velasquez leva estes recursos ao extremo da maestria.

Em seu “Cristo crucificado”, uma grande superficie negra extremamente
movimentada e diferenciada recobre grande parte do quadro. O tema favorece a
estruturacdo do quadro pelo eixo central da cruz e da trave que atravessa, de lado

a lado, a tela. Apesar da estrutura geométrica da pintura de Velasquez poder nos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

111

servir para tracar um paralelo com a geometria das obras de Sued, este ndo é o

nosso objeto no momento.

O que nos interessa, N0 momento, é a incrivel luminosidade da obra. A
luz € o grande elemento estruturante deste quadro. A iluminacdo do Cristo tem
uma ambivaléncia unica, refletindo a ambiglidade de sua natureza divina e terre-
na. Uma fonte de luz externa incide diretamente sobre o corpo do Cristo, mas esta
ndo € sua unica fonte de luz. Também emana uma luminosidade de seu corpo, que
revela sua natureza divina, mesmo apos a morte fisica. O efeito é obtido através
dos tons claros de sua pele, em forte contraste com o fundo escuro e indetermina-
do.

Figura 33: Diego Velasquez - Cristo Crucificado

Além da iluminacdo direta e da irradiacdo do corpo do Cristo, ha uma
terceira fonte de luminosidade, mais sutil, que nos chama a aten¢do. Um modo
muito particular de iluminacdo que emana do fundo indefinido da tela. O contraste
entre a imaterialidade do fundo, com suas diversas variagdes de negros, se contra-
pde a evocacdo tatil, despertada pelo tratamento pastoso da tinta, que forma o pa-
nejamento que recobre a cintura do Cristo. O negro mais profundo e denso, na
parte superior da tela, e mais ralo e variado, nas partes inferiores, dotam a tela de
uma localizacdo espacial indeterminada, vaga, indefinida, fluida, fugidia. Repre-
sentacdo simbolica da morte terrena e do mistério insondavel que a envolve. Na
parte superior um negro muito denso, sem brechas, absoluta auséncia de luz e de

vida. Conforme vamos descendo, marcas das pinceladas vdo movimentando o
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fundo, criando variacdes, tornando-o terreno. Nesta regido mais baixa, pelas fen-
das deixadas entre uma pincelada e outra, entre as frestas das cerdas do pincel,
esquivando-se do negrume absoluto, emana um atimo de luz, um Gltimo suspiro

de luminosidade que respira como sopro derradeiro de vida.

Os fundos negros representando a vacuidade da vida, sua fugacidade e a
inevitabilidade da morte, sdo temas recorrentemente tratados em varios artistas de
forma similar, quer anteriormente em Caravaggio, na “Deposi¢do da Cruz” ou
mais tarde no Marat de David. Esta area variada de negros, que por falta de me-
Ihor terminologia, chamamos de fundo, por sua extrema movimentacdo e impor-
tancia na organizacao cromatica da tela, assume um papel preponderante, e esta na

raiz das pinturas negras de Sued.

Uma das marcas da pintura do mestre espanhol é o abundante uso da tinta
como uma pasta manipulavel, grossa e encorpada. Esta pasta de tinta é aplicada de
maneira quase crua e direta, em “carimbos”, ou em golpes explicitos de pincel,
sobre areas lisas, de pinceladas “lambidas” e dissimuladas, que criam efeitos que
sugerem brocados, panejamentos, golas, apliques de cabelo, bordados, em uma
diversidade de texturas, evocando visualmente nosso tato. A profusédo de negros
matéricos das telas de Sued sdo devedores diretos dos brocados negros do traje de
Felipe IV.

A esta tradigdo soma-se Manet, atualizando este repertorio classico nas
telas que abrem o modernismo. Estes recursos pictéricos foram rapidamente ab-
sorvidos por Manet, que enxergou nestes a possibilidade de ratificar a pintura co-
mo tal. Os grandes fundos negros ajudavam, por sua indeterminacdo espacial, a
romper com o efeito da perspectiva. A materialidade da tinta aplicada facilitava
evidenciar que antes de tudo os quadros sdo feitos de tinta.

Como se sabe, Manet é um dos pilares sobre o qual se ergueu a chamada
“escola de Paris”, tradicdo na qual, j& em seus derradeiros dias, Sued se formou.
Esta é a tradicdo plastica a qual estas telas se alinham. A variagdo e diversificacdo
dos pretos e dos negros, suas diferentes espacialidades, suas areas brilhosas e fos-
cas, sua opacidade e transparéncia, o jogo destas polaridades, fazem parte do re-

pertdrio que Sued vai utilizar na construcao destas telas.
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A tradicd@o espanhola que penetra na Franca € origem mais visivel e mais
comentada destas telas, mas é igualmente importante, a presenca de Klee. Poucas
vezes, na obra de Sued, podemos ver, de maneira tdo direta, a presenca de Klee
como nestas telas. Por um lado, reconhecemos nas telas de Velasquez uma profu-
sdo de recursos plasticos que, com maestria, Sued vai incorporar. Por outro lado, é
o carater ontoldgico da pesquisa de Klee que inquieta Sued. O mesmo “pathos”
que faz luzir as cores em meio a escuriddo gigantesca e insondavel das pequenas
telas de Klee, faz-se presente na infinitude de negros e pretos das grandes telas de
Sued.

A afirmacéo causa estranheza. Como podem escalas opostas manifesta-
rem uma mesma presenca? As telas de Klee, em sua maioria pequenas aquarelas,
ou 6leos com aplicagdes diversas, montadas sobre cartdo, tendem a levar a um
intimismo e introspecc¢do. Ao passo que as telas de Sued tém medidas relativa-
mente avantajadas, principalmente em se tratando de arte brasileira. Mas quéo
grande pode ser o imaginario? E o que ha de universal nas interioridades indivi-
duais? Como dimensionar o universo interno? O objeto de Klee é o incomensuréa-
vel, o impalpavel, o invisivel, e indeterminavel que atua como fundamento do
mensuravel, do palpavel, do visivel e do determinado. E como podemos dimensi-

onar o indimensionavel?

Esta é a razdo pela qual as pequenas telas de Klee podem ser gigantescas,
infinitas, mesmo sendo diminutas, intimas e pessoais. Seu objeto, mesmo tratado
em pequenos formatos, é imensuravel, indeterminavel e, portanto pode ser tratado
tanto em pequenas dimensfes como em Klee, quanto nas grandes telas de Sued. E
aqui voltamos a minha afirmacgéo anterior que parecia um tanto deslocada, mas
que agora permite seu esclarecimento. Estas sdo as maiores telas da arte brasileira.
A grandeza de uma tela, sua escala, ndo reside nas suas propor¢cdes métricas, mas
na dimenséo relativa de sua percepcdo. E na maneira como relacionamos uma
determinada obra com nossa prépria dimensdo fisica que confere a ela seu tama-

nho.

Certamente ha telas de dimensdes maiores, mesmo entre as tela de Sued,
ha outras com dimensdes aproximadas. Estas sdo as maiores por tratarem do que
ndo pode ser dimensionado. O proprio destes negros, tao diferenciados, é a impos-
sibilidade de sua mensuracdo, de determinacédo espacial. A capacidade destes ne-
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gros de serem profundos em superficie; de destituirem as superficies de qualquer
métrica dos planos geomeétricos; de serem, ao mesmo tempo, superficie fisicamen-
te presente e indetermindavel; estrutura uma espacialidade aberta, inconclusa, ativa.
Gigantescas, porque estes negros e pretos tém uma enigmatica capacidade de ex-
pansdo. Ao se dilatarem, no entanto, ndo obedecem as leis do espaco cartesiano,
ndo se expandem para dentro, para fora ou para os lados, seguindo as coordenadas
vetoriais X, y, ou z. Seus vetores de for¢a atuam em uma dimensao diversa da or-
dem da mensuracdo fisica. Sua ampliacdo é metafisica, para além de qualquer
eixo de coordenadas, para além de qualquer psicologismo. Séo extensdes da ex-
pansao da consciéncia tomando nogéo de si préopria e de seus ambitos de alcance.
A expansao destas telas se da em direcdo as entranhas do vir-a-ser, do nada negro

que permite a luz do mundo.

Em Sued, a universalidade da imaginacdo se estrutura na consciéncia.
Por se estruturar na, e pela consciéncia, em pintura, € possivel Ihe dar uma forma
regular. Uma forma reconhecivel da consciéncia: a forma regular dos retangulos.
No entanto, esta regularidade dos retdngulos nédo se identifica como forma geomé-
trica. A forma geométrica € um emblema da razdo, a configuracéo e a visibilidade

da racionalidade.

A forma geométrica é em si, autbnoma e ndo-relacional, ela é indepen-
dente de qualquer outra forma. Desligada de sua situagcdo material e contingente,
ela é pura, abstrata. Mas a consciéncia ndo se identifica com a racionalidade, é
mais ampla que esta. A racionalidade ¢ um dos seus modos, mas ndo o unico de
apreensdo e construcdo da realidade. A imaginacdo é outro destes modos e, por-
tanto, ndo pode estar submetido as formas da racionalidade, embora com estas

interaja.

Mondrian pintou diversas vezes a estrutura da realidade, aquilo que esta
para além de todo sensivel. Ao pintar esta realidade metafisica, retorna-a a reali-
dade fisica. Ao dar a esta realidade supra sensivel, sua realizacdo sensivel, viu-se
obrigado a repor sistematicamente seu ato de determinacdo do indeterminavel. E
ndo poderia ser de outra maneira, pois se trata de pintura. De pintar em sua confi-
guracdo determinada e contingente, aquilo que esta, por definicdo, para além de

toda e qualquer configuragéo. Desta forma, foi compelido a repetir seu ato, sem
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outra alternativa, a ndo ser a de, reiteradas vezes, refazer o ato de formalizacao,

particularizando o que é forma em si.

Os retangulos de Sued sdo de outra natureza. N&o existem fora de sua
realidade fisica. Nao sdo independentes uns dos outros, s6 se realizam na intera-
¢cdo mutua e, portanto sdo contingentes. No entanto, ndo tem a natureza de “coisa”
imaginada, ndo sdo entes determinados. Reside ai a diferenca para com 0s perso-
nagens do imaginario de Klee. Os retangulos de Sued sdo formas da visibilidade,
a estrutura da imaginacao na consciéncia. Mas, a estrutura da imaginagdo se mos-
tra em seu proprio elemento, ou seja, na imaginagdo como imaginado. Decorre dai
que os retangulos de Sued séo a estrutura imaginada da imaginacéo presentificada
na forma, em pintura. E a imagem da imaginacdo, sem, no entanto, serem as “coi-

sas imaginadas”.

A tela de 1997 oferece uma organizacdao simétrica, quase regular, ndo
fossem pequenas variacOes das perfuracdes entre os retangulos em sua parte supe-
rior. Trés grandes retangulos verticais negros, de dimensdes iguais preenchem
simetricamente o centro da tela e suas duas laterais. Sua superficie brilhosa e re-
gular, sem grandes marcas que a movimentem, reflete placidamente a luz. Nada
indica que haja alguma profundidade para além ou aquém daquela pelicula. No
entanto, ndo conseguimos localizar onde se encontra aquela superficie, a estabili-
dade de seu lugar. Os trés retangulos negros sdo margeados em suas laterais e na
parte superior por uma “moldura” preta, com empastes de tinta, e pinceladas de
intensa movimentacdo. Lisos e brilhosos, eles contrastam, intensificando suas
diferencas, com a “moldura”, margens movimentadas, de tinta pastosa e de super-
ficie fosca. Em baixo, trés faixas roxas coincidem com as laterais inferiores dos
retangulos. Na juncdo irregular entre os retangulos verticais e as molduras, surge
uma “ndo-linha”, um fio irregular vermelho, que se forma pela brecha da irregula-
ridade dos perimetros destas figuras. No limite do imperceptivel, o fio vermelho

tem sua importancia inversamente proporcional a sua presenca.
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Figura 34: Sem Titulo — 1997 - esmalte, 6leo sobre tela— 90x210 cm — colecdo do artista

A vibragéo inerente ao vermelho se acende na tela. A licdo da cor vibran-
te em meio a uma grande superficie negra foi aprendida com Klee, que a repetiu
em seus inumeros desenhos. O contraste entre 0 negro e a cor, intensifica a pre-
senga do vermelho e acentua a auséncia do negro. Este se desmaterializa e se inde-

termina, tornando-se o fundamento da luminosidade e da vibracdo da cor.

Luminosas sdo as obras de Klee, luminosas as obras de Sued. Uma lumi-
nosidade latente, um brilho interno, luminantes, e ndo iluminadas. Sua cromatici-
dade ndo vem de fora, ndo ha uma fonte de luz externa que produza raios inciden-
tes sobre as cores. Se hd um sol que ilumina estas cores, este ndo é o sol natural do
dia a dia. As cores sdo banhadas pelo sol da meia-noite, um sol interior. SO inter-
namente, pela imaginacdo, fonte originaria das formas, é possivel perceber seus
raios. Para Klee, a pintura é o veiculo para trazer a tona os habitantes da imagina-
cao, de trazer a luz e fazer presente esta realidade outra que vive em noés. Klee
pinta a universalidade do processo da imaginacdo. Mostrar sua universalidade é
cumprir todos os estagios deste processo. E preciso mostrar sua origem, desde o
vir-a-ser até seus Ultimos estagios, sua realizacao e plenitude ao emergir, no indi-
viduo, como forma determinada e particularizada, em imagem. A imagem € a in-

dividuagdo da forma na intimidade de um eu.

Neste ponto, Sued se desvia do mestre suico. Sua pintura apresenta o es-
paco da estrutura universal do imaginario, e ndo como em Klee, o vir-a ser das
coisas imaginadas. A regularidade das formas retangulares nestas telas € testemu-
nha da presenca estrutural de Mondrian, que incide ndo somente sobre 0 mundo

natural desvendado sua ordem. Mas agora também mostra a possibilidade desta
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mesma ordem regular, orientar e estruturar o mundo interno da imaginacdo. Uma
imaginacdo desabitada, despovoada de suas imagens. Assim como se pode expe-
rimentar, em pintura, a ordenacao do espaco fisico externo, independente das coi-
sas, também se é capaz de organizar a experiéncia do espaco da subjetividade,

sem ser subjetiva, da individualidade, sem ser individual.

Eis ai a razdo da mudanca de escalas de Sued em relacdo a Klee. Como
estrutura, a imaginacdo ndo é privada, particular e, portanto, pode ndo ser intima.
A escala, seu dimensionamento, € a decorréncia de sua universalidade estrutural, a
manifestacdo da expansividade de uma estrutura que ndo pode ser reduzida a uma
individualidade. Sendo imaginacdo, é propria de sua natureza a expansao. Ser
sempre para além de seus préprios limites. A imaginacdo se imagina para além de
suas limitagdes, de sua restricao representacional, de sua dimensdo fisica, das suas
proprias imagens. O proprio da imaginacéo é ser ilimitada. Por isto dizemos serem
estas as maiores telas da arte brasileira.

2.25.
A pintura de cavalete e 0 espaco a priori — uma contextualizacao his-
torica

Clemente Greenberg abre seu famoso ensaio a respeito da “crise da pin-

tura de cavalete” com as seguintes palavras:

“A pintura de cavalete, a pintura mével pendurada numa parede, é um produto
particular do Ocidente, sem nenhum correspondente verdadeiro em outras par-
tes do mundo. Sua forma é determinada por sua funcdo social, que é precisa-
mente estar dependurada em uma parede. Para apreciar a singularidade de uma
pintura de cavalete, basta compara seus modos de unidade com o da miniatura
persa ou da pintura de painel chinesa, nenhuma das quais se equipara a ela na
independéncia em relacdo as exigéncias da decoracdo. A pintura de cavalete su-
bordina o efeito decorativo ao dramatico. Ela recorta a ilusdo de uma cavidade
em forma de caixa na parede atras dela, e dentro desta, como uma unidade, ela
organiza aparéncias tridimensionais. Na medida em que o artista achata a cavi-
dade em nome da padronizacdo decorativa e organiza seu contelldo em termos
de planaridade e frontalidade, a esséncia da pintura de cavalete — que ndo € a
mesma coisa que sua qualidade — esta a caminho de ser comprometida.”*

O surgimento da pintura de cavalete é ligeiramente posterior ao desen-
volvimento da perspectiva linear por Brunelleschi. Seu desenvolvimento se da
pelos artistas renascentistas da primeira geragdo. Ha uma relacdo de interdepen-

déncia entre os dois eventos. A tela de cavalete é o desdobramento légico das

0 Greenberg, Clement — Arte e Cultura - Ed. Atica — pag. 164
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concepcdes espaciais da perspectiva linear, resultando da idealizacdo do plano

plastico.

A perspectiva de Brunelleschi visava buscar os principios matematicos
fundamentais de representacdo do espaco, que ja haviam sido intuidos pelos artis-
tas desde a antiguidade. Tratava-se, portanto de superar a empiria artistica e de-
terminar os axiomas geométricos, para que se pudesse representar de maneira ob-
jetiva o espaco, para além de toda sensibilidade artistica individual. A construcdo
hierarquizada do espaco medieval vai gradualmente sendo substituida por uma
nova concepcao de espaco. A reorganizagdo do real impde o deslocamento do seu
centro de interesse de uma concepcao de realidade metafisica e transcendental,
para uma realidade fisica e imanente, com a consequente revalorizacdo do espaco
natural. A ambic&o dos artistas renascentistas é desenvolver um método capaz de
representar o espacgo natural de maneira precisa e objetiva, independente das vicis-

situdes e idiossincrasias artisticas.

Até entdo a pintura estava submetida, para usarmos os termos de Green-
berg, aos efeitos da decoragdo. Afrescos, retabulos, clpulas, altares, eram os luga-
res onde a pintura pré-renascentista se desenvolvia. Era preciso liberar a pintura
de todo o conteudo simbodlico inerente ao seu local de destino. A abdbada interna
da cupula de uma igreja é inexoravelmente associada a abobada celeste. Um a-
fresco na parede de uma igreja induz a tematica e mitologia referente ao santo ao
qual esta é dedicada. As curvas e reentrancia decorativas de um retadbulo que e-
moldura uma pintura, determinam as formas e a composi¢do desta. Em suma, o
plano pictérico, no qual as projecdes da perspectiva vem a se desenvolver, ndo
podia estar carregados de tantos contetdos simbolicos prévios. Era preciso uma
superficie neutra que melhor se adequasse as demandas da projecdo em perspecti-

va.

Gradualmente os artistas vao criando superficies plasticas mais adequa-
das, tornando-as cada vez mais autbnomas em relagéo aos seus locais de insergao.
Painéis mdveis de madeira ja sdo um grande avango em relacdo aos afrescos, mas
ainda tém uma materialidade antagbnica ao conceito de plano, e uma imobilidade
que os vincula a locais pré-determinados. Somente com a chegada das telas de
cavalete se conquista a autonomia do plano pléstico. A transformacéo da superfi-

cie fisica empirica em plano idealizado, em entidade matematizada.
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Os afrescos de Giotto, ainda pertencem ao universo simbolico de vincu-
lacdo entre o local de suporte e a representacdo pictorica. Paolo Ucello, em seu
“Sao Jorge e o Dragdo”, ja pinta sobre uma tela plenamente autbnoma. Néo por
coincidéncia, Ucello é um dos principais desenvolvedores do método da perspec-
tiva. Mesmo nos artistas posteriores, que ainda pintam sobre pranchas de madeira,
podemos sentir a progressiva liberalizacdo dos pré-requisitos decorativos, tanto na
regularidade do formato retangular do suporte, como na maior freqiiéncia de pin-
turas com dimensdes medianas, favorecendo sua mobilidade e independéncia de-
corativa. Embora espacos carregados de simbolismo, como as cupulas das igrejas,
convivam durante séculos com pinturas feitas sobre um plano plastico autdbnomo,
h& uma progressiva predominancia da autonomia da pintura de cavalete e de sua
l6gica.

Esta autonomia do plano plastico reflete, na pratica artistica, a concepgao
de espaco formulado por Brunelleschi, que antecipa, em mais de um seculo e
meio, as caracteristicas do que mais tarde vai se chamar de espaco cartesiano. O
espaco idealizado da tela de cavalete &, portanto, 0 par necessario para que a codi-
ficacdo plastica do espaco perspectivado chegue as suas ultimas conseqliéncias.

E de conhecimento corrente que o espaco perspectivado, formulado pelos
mestres renascentistas, vai perdurar inquestionado até o impressionismo. Somente
no século XIX, com o questionamento do espaco renascentista pelo impressio-
nismo, e os subsequentes estudos de Panofsky, no comeco do século XX, sobre a
perspectiva, é que cai por terra a objetividade do espaco perspectivado, mostrando

0 quanto ainda havia de simbolismo nesta forma de representacao.

A superacdo e substituicdo plena do espago perspectivado se realiza ape-
nas quando o cubismo analitico alcanca resultados satisfatorios, concretizando em
suas telas uma nova formulacdo espacial e lingiistica. Nao obstante esta substitui-
cdo pelo novo espaco cubista, a tela de cavalete, pelo menos neste primeiro mo-

mento, permanece intocada.

O espaco perspectivado e sua virtualidade, vai ser substituida pelo espaco
cubista analitico, antiilusorio por exceléncia. As dimensdes fisicas da tela, sua
altura e largura, sdo os dados a priori que justificam a planaridade espacial formu-

lada pelo cubismo analitico. Para descartar qualquer resquicio de virtualidade ilu-
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soria, o cubismo sacrifica o terceiro eixo de coordenadas como injustificavel, uma
vez que a profundidade ndo encontra correspondéncia em nenhuma dimensao da-
da pela tela. A utilizagdo das dimensdes da tela como Unica certeza, sobre a qual
vai se fundamentar toda a construcdo da nova espacialidade, ao invés de questio-
nar a idealidade do plano pléastico, a reafirma e enfatiza. Sendo o cubismo uma
investigacado plastica de cunho racionalista, € bastante compreensivel que a ideali-
dade do plano plastico, representado pela tela de cavalete, mantivesse, pelo menos

por algum tempo, sua validade.

Quando o cubismo analitico supera a fase de formula¢do do novo espaco
plastico para iniciar sua atuacdo com seus novos canones, a idealidade do plano
plastico da tela de cavalete comecara a ser questionada. Podemos estabelecer esta
passagem como uma das diferengas entre o cubismo analitico e o0 cubismo sintéti-
co. O cubismo sintético, ja com o plano plastico plenamente estabelecido pelo
cubismo analitico, comeca a operar com esta nova superficie conquistada. No cur-
so deste processo comecara a questiona-lo. A idealidade a prioristica do cubismo
analitico se confronta com o realismo do plano plastico do cubismo sintético, no
momento em que este é alcado como realidade possivel de receber em si objetos

reais.

Ao aplicar, sobre a superficie das telas, objetos cotidianos como jornais,
rotulos de garrafas, papel de parede, lindleos, areia e toda sorte materiais ja farta-
mente descritos pela literatura historica da arte, reconhece-se na tela ndo mais sua
dimensdo puramente ideal. Mas uma entidade real, inserida no mundo, tal qual
qualquer outro objeto fisico. O estatuto da tela € ambiguo, esta mudanca de gra-
duacdo ontologica do plano pléastico é de todo modo relativa. A tela ainda se apre-
senta como um a priori, sobre o qual os objetos vao ser adicionados. Um lugar

ainda previamente constituido, um receptaculo.

As consequéncias desta operacao, realizada pelas colagens sintéticas védo
ser sentidas ao longo do modernismo, suscitando diversas possibilidades interpre-
tativas para a questdo, gerando obras e solugfes as mais diversas, quando nao an-
tagbnicas entre si. As telas de Malévitch, ativando o espaco em que se encontram
ao serem expostas, em inusitados angulos de visdo; os contra-relevos de Rod-

chenko; as performances dadaistas; e, porque nao dizer, as obras subsequentes do
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proprio Picasso, sdo decorréncias diretas do questionamento do plano plastico, de

seu carater a priori e de sua idealidade.

Nos ultimos momentos do cubismo sintético estrito senso, o plano plésti-
co ainda esta pré-determinado. Picasso comeca a construir relevos por volta dos
anos 12, em que ja ndo ha mais um plano a priori tdo claramente reconhecivel. Se
as primeiras colagens eram construidas por adi¢do de elementos a tela, nos relevos
o0s elementos sdo justapostos. A passagem é gradual, libertando-se do plano plas-
tico paulatinamente. Os objetos introduzidos véo ganhando importancia e as cons-
trucdes vao tendendo a tridimensionalidade, culminando com a independéncia do
plano a priori da tela. Sua extraordinaria guitarra construida em 1912, ja esta to-
talmente destituida do suporte da tela. Se ainda vemos algum resquicio planar, é
na construcdo do objeto, que se forma pela intersec¢do dos diversos planos, que

vao constituir o préprio objeto e ndo mais como um plano ideal a priori.

2.26.
Colagens I

Figura 35: Sem Titulo — 1999 —acrilica, esmalte, colagem sobre papel — 130x77cm - co-
lecdo do artista
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As colagens de Sued pertencem a este universo de questionamento do
plano dado. Sua filiacdo é dupla: sdo decorrentes das construcBes cubistas, mas
também dialogam com as colagens matissianas. A pintura de Matisse ja estava ha
muito tempo entre as obras mais destituidas de substancialidade da pintura mo-
derna. Quando Matisse inaugura 0 novo meio, abre-se a possibilidade de trabalhar
com a cor de uma maneira completamente inusitada até entdo. A cor se torna in-
dependente de seu suporte, ganha uma realidade plena, eliminando qualquer valor
atributivo que, a ela, ainda se pudesse impingir. Quando Matisse recorta suas for-
mas, ele as recorta na cor, invertendo a tradicional l6gica atributiva, da cor como

qualidade das coisas.

Sued constrdi suas colagens por caminhos similares. Organiza as formas
coloridas de papéis de diferentes qualidades, aglutinando-os, ndo sobre um plano
dado, uma superficie ja pré-existente, mas justapondo, sobrepondo uns sobre 0s
outros, sem hierarquizacgéo entre si. S6 ha um “algo” concreto ao final do processo
e, portanto, a obra ndo se constitui da soma de partes. Se os elementos plasticos de
Sued s6 tém seu valor plastico garantido pela interacdo que estabelecem entre si,
enquanto as relagdes ndo estdo plenamente estabelecidas, suas realidades como
elementos plasticos sdo inexistentes e nada mais sé@o do que simples papéis colori-
dos. Néao tendo um valor plastico em si, cada um dos elementos das colagens de
Sued ndo pode se constituir como partes de um todo, como elementos plenamente
autdbnomos. Sua condicdo de valor plastico € relacional. Sua natureza ndo é sim-
ples, embora ndo sejam autdbnomos, enquanto decorre o0 processo de criacdo, lhes
é permitido cambiarem de posicao, e ao alterarem suas posi¢cdes e suas relacoes,
alteram também sua natureza, ja que esta é relacional. Ndo sdo elementos puros
intercambidveis, em termos estritos, uma vez que suas posic¢des relativas lhes sdo
constitutivas, mas tem uma mobilidade estranha ao conceito tradicional de forma.
2.27.

Pinturas Assemblage

Por volta do inicio dos anos 2000-1 Sued comega uma producéo que sin-
tetiza todas as suas realizacOes anteriores. Ele ndo parte mais da regularidade da
tela Gnica. Transporta a légica compositiva das colagens para as novas constru-

cdes. Reline pecas tais como: telas quase sempre monocromaticas, ripas e blocos
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de madeira, fendas e reentrancias, que vao ser intercambiados e articulados, como

0s papeis das colagens, para formarem as obras propriamente ditas.

A construcdo destas obras se d& como jogo. Se pelas proprias dimensoes
fisicas das obras a manipulacdo e o intercdmbio ndo tem a mesma mobilidade das
colagens, sua combinacao ludica ainda obedece a mesma ldgica. Se as pecas nao
sdo autdbnomas e independentes, elementos propriamente ditos, tdo pouco sdo par-
tes que formam e dependem de um todo. O que define sua natureza é a relacdo e
interagdo. Esta logica na verdade ndo é nova. Podemos pensa-la como do mesmo
género de interacdo relacional que Sued ja havia entronizado em seu aprendizado
cromatico como Matisse. Para o francés as cores ndo tém um valor absoluto e a
priori, a cor se d& como relacdo, como um algarismo cromatico. Esta mesma 10gi-
ca das cores € transportada para a questdo formal. Nos grandes quadripticos dos
anos 80, esta problemaética ja se anunciava, ndo com a mesma énfase destas obras,
mas ja claramente reconheciveis. VVoltaremos mais adianta na relacdo entre estes

dois momentos da obra de Sued.

O livre jogo destas formas, o carater ludico destas obras, sua maneira de
compor - pois ainda estamos mais proximo ao nivel da forma e ndo do elemento -
remete a Morandi. Os pequenos personagens que Morandi dispunha sobre a mesa,
organizando suas interacGes espaciais através de tangéncias, acumulacdes, sobre-
posicdes e distanciamentos, servem como modelo de atuacdo para Sued. Usemos
a analogia do tabuleiro de xadrez. As pecas do tabuleiro carregam um valor: um
cavalo ndo se move como uma dama ou um pedo, mas destacados do tabuleiro
ndo tem qualquer significacdo, ndo fazem parte do jogo. Somente na acéo do jogo,
na particularizacdo do momento, na interagdo entre as pegas, e que a peca ganha
sua significacdo, torna valido aquele valor intrinseco, neste caso seu modo de mo-
vimentacdo. Do mesmo modo as garrafas, os potes, as posicdes em relacdo ao
tampo da mesa, as tangéncias dos blocos, a concentracdes das pecas em determi-
nada area, € isto que confere significacdo nas telas de Morandi. Assim como o
limitado niumero de pecas de xadrez é capaz de proporcionar infinitas combina-
cOes e situacdes de jogo, 0 numero restrito de personagens que se repetem nos
quadros de Morandi é suficiente para a producdo diversificada de uma vida intei-

ra.
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Figura 36: Sem Titulo — 2001 — acrilica , 6leo esmalte sobre tela e madeira — 228 x 113
cm — colecdo do artista

Sued organiza suas obras de maneira similar, distribui e articula suas pe-
cas tal qual um xadrez, criando relagfes significativas entre si. Uma ripa de ma-
deira pintada, ndo é igual a uma tela com sua superficie carregada de uma grossa
massa de tinta, e tampouco o é de uma fenda entre duas telas que permite ver,
através de seu vazio, a parede que a suporta. Cada uma das pecas tem um valor
préprio. Prdprio, porém ndo absoluto. Este valor sé é ativado no momento em que
interage com os demais elementos da obra. Assim, as pec¢as tém uma dupla natu-
reza: por um lado tém propriedades que lhe sdo intrinsecas, identidades determi-
naveis e diferenciadas das demais; por outro lado, estas qualidades e identidades
sO 0 sdo na medida em que interagem entre si, apesar de terem um proprio que

limita e define seu espectro significativo.
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Os elementos da composicdo, que assim chamamos, por falta de um ter-
mo mais apropriado, uma vez que o conceito de elemento, em certa medida, €
antitético a idéia de composicgdo, so6 adquire seu valor de forma na interacdo com
os demais. Porém, se tem uma alguma autonomia significativa, esta ndo € irrestri-
ta, e seu campo de possibilidades € limitado por sua propria natureza. A significa-
cdo que lhes é atribuida pela interacdo encontra ai seu limite. Novamente, como
nas colagens, estes componentes da obra de Sued séo algo entre os conceitos pa-
drdes de forma e elemento, mais integros e independentes do que as partes de uma

forma, menos autbnomos e unos do que elementos.

N&o podemos dizer que o plano idealizado foi completamente superado,
que sua origem na tradicdo da pintura de cavalete foi descartada sem deixar vesti-
gios nestas obras. O plano ainda permanece. Sua presenga é facilmente detectavel
na superficie ampla dos grandes campos de cor. Nos referimos a eles como pla-
nos, mas é justamente este o ponto central da problematica. E este caréter de enti-
dade idealizada e abstrata da matematica, que estas obras abandonam. Séo super-
ficies, e como superficies, efetivam sua materialidade no espaco. Admitimos a
nomenclatura de plano, aplicada a estas superficies, apenas de forma lata, amplia-
da, se pudermos pensa-las como um plano-fenémeno, sem qualquer existéncia
ideal anterior para além de sua experiéncia concreta. Embora um plano-fenémeno
explicite sua forca por sua atualidade, ainda é um indice de uma estruturagdo, que
se faz reconhecivel encarnada no objeto. Esta é a graca e a grandeza das contribu-
icOes de Sued. Suas obras estdo sempre a nos mostrar como, na experimentacao
do mundo, no contato com as coisas, e somente através desta interacdo, se pode
enxergar a estrutura que sustenta esta experiéncia da realidade, sem precisar abdi-
car das coisas em favor de uma abstracdo racionalizante, que vé na particulariza-
cdo dos entes um empecilho ao conhecimento da realidade. Este é o legado das

obras de Sued, fruto de profunda reflexdo plastica sobre a obra de Mondrian.

Estas obras declaram francamente seu carater aberto, inacabado. Incon-
clusas que sdo, convocam ao fruidor que as complete. As fendas abertas, a irregu-
laridade de seu perimetro, inserem 0 mundo na obra. Desfazem os limites entre o
dentro e o fora, contetudo e continente. Uma nova resposta a problematica coloca-
da por Mondrian, da complementagéo da obra pelo fruidor, anunciada pelas faixas
negras que sdo interrompidas antes de alcancarem as bordas. Esta problematica da
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incompletude e da introducdo ativa do olhar, ja havia se anunciado em formas
diversas, na propria obra de Sued, onde nos anos 70 a barra inferior dos trabalhos
ja apontava para esta inconclusdo. As fendas, que agora incorporam 0 espago Cir-
cundante e a parede como constitutivos da obra, sdo aparentadas daquelas faixas
laterais e dos pequenos fios brancos, que atuavam como elemento de transicao
entre 0 mundo e as telas, nas pinturas “mondrianescas”. A auséncia material, nas
fendas, em contraste com a massa da pasta de tinta se potencializam mutuamente.
Uma constante na obra de Sued é este uso das polaridades para intensificarem
seus valores. O liso e o ericado, 0 preto e 0 negro, o brilho e o fosco, o cheio e 0
vazio, o dentro e o fora: € através desta radicalizacdo de polaridades que cada uma

ganha a maxima intensidade de sua natureza.

Figura 37: Sem Titulo — 2001 — acrilica , 6leo esmalte sobre tela e madeira — 228 x 205
cm — colecdo do artista

A massa de tinta que ja estava plenamente presente em obras anteriores
ganha aqui uma presenca preponderante. A pasta confere a estas obras um caréater
quase escultural e uma solidez coerente com o desenvolvimento da prépria obra.
Se ndo podemos falar em um climax atingido, uma vez que a obra do artista ainda
esta se fazendo, estas obras sdo certamente um dos picos mais sélidos desta apre-
sentacdo das pinturas como objeto no mundo. Esta solidez material das telas e das
ripas ganha vigor ao ser contraposta as reentrancias e vacuidades geradas pelas

fendas.
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A introducdo da vacuidade como elemento constitutivo do espago cir-
cundante, como elemento ativo da obra, expressa talvez uma das maiores contri-
buicOes de Sued. Ao introduzir o espago vazio como elemento da obra, iguala, em
uma mesma condic¢do, substancial tanto o espaco como o objeto em si. O que esta
em jogo agora € a propria nogdo de espaco. Nossa experimentacdo do espaco nao
se da como um elemento a priori da sensibilidade, ndo se trata das condicGes para
tornar possivel a espacialidade. Em nossa experimentacdo do mundo, na vivéncia
cotidiana, a espacialidade, o vazio, € uma entidade de mesmo grau de substancia-
lidade que as coisas. Se diferenciam pela densidade das coisas no mundo e do
espaco que circunda as coisas. O espaco é o lugar onde transita nosso corpo, onde
se da o encontro deste com as coisas. Ele é o desimpedimento que se contrapfe

aos obstaculos que os objetos nos impdem.

Mas ha um segundo modo concomitante desta experimentagdo, as coisas
ocupam um lugar, uma extensao em um amplo espago unitario. A uma continui-
dade do espaco que se “entranha nas coisas”, e as perpassa, se estendendo inde-
pendente dos obstaculos materiais que a ele se interpGe, sejam as coisas ou NOSSO
corpo. O espaco €, nas obras de Sued, uma articulacdo entre este espaco vivencial,
em que irrefletidamente nos movemos, e a consciéncia da extensdo. Nao a exten-
sdo como dado racional, mas sim como espaco encarnado, dimensdo constitutiva
das coisas. O espaco em Sued é a unidade da interacdo entre espaco e espacialida-
de, contraposta a tradicional concepcédo do espaco como receptéaculo das coisas, ou

como dado a priori da sensibilidade.

Agora se torna mais facil ressaltarmos a diferenca entre Newman e Sued
que tratamos na comparacgdo do “Vir Heroicus Sublimis” e o quadriptico verme-
Iho dos anos 80. O espaco em Newman é fruto de uma expansdo da tela, que ul-
trapassa os seus limites fisicos e se projeta para fora de si gerando um “topos”. A
despeito da espessura das telas de Newman e sua presenca fisica, ndo ha propria-
mente um objeto pictdrico, mas sim um lugar fisicamente determinado pela pintu-
ra. A espessura da tela é o indice da materialidade e concretude daquele espaco.
Sua particularidade, singularidade, atualidade, e imanéncia dessa experiéncia,
revelam a transcendéncia da consciéncia. A obra de Newman € toda espaco como

“topos”.
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Neste sentido a obra de Sued, é 0 avesso da de Newman, tende a ser toda
objeto, e sendo toda objeto gera, por contraste, o espaco do qual este objeto ndo

pode prescindir.

Um traco que unifica a producéo de Sued é a materialidade e a fisicalida-
de de suas obras, que geram a percepcdo inexoravel desta como objeto. A solidez
do objeto plastico faz ressaltar a vacuidade do espaco circundante. As barras in-
completas das pinturas de faixas verticais, do comeco dos anos 80, sdo 0 inicio
desta problematizacdo. Os quadripticos construidos como “blocos impenetraveis”
de telas que se auto dispGe no espaco, ja sdo uma elaboracdo mais sofisticada da
mesma questdo. Nestas obras, o ericamento da superficie, a massa de tinta que
recobre a superficie das telas, os pequenos blocos, e a aplicacdo de ripas de ma-
deira, ligeiramente inclinadas, que se projetam para fora da bidimensionalidade, se
inserindo no espago, a inclusdo das frestas vazias, como elemento ativo da obra,
tudo isto ndo deixa ddvida sobre a mutua instauracéo de espaco e objeto. A intera-
cdo produtora, entre estas duas instancia do real, espaco e objeto, somente em sua
articulacdo reciproca emergem como entidades individualizas e complementares.
E pela densidade material do objeto que a rarefacdo do espaco se faz perceptivel,
que 0 espaco se mostra substancializado, reificado e como tal, aceita ser sensivel-

mente percebido e ndo intelectualmente concebido.

A irregularidade do perimetro da obra leva a penetragdo do espaco cir-
cundante como constitutivo da obra, criando um grau de instabilidade limitrofe
que se confronta com a estabilidade, intuida pela nossa complementacgéo do peri-
metro regular da obra. Este jogo, recorrente dentro da producédo de Sued, de previ-
sibilidade e imprevisibilidade, estabilidade e instabilidade, ganha esta nova faceta
nestas obras.

2.28.
Elementos entropicos

Diversos sdo os elementos entrdpicos nas telas de Sued, as pinceladas e-
ricadas, as frestas que invalidam o perimetro, a quebra sequiencial das expectativas
I6gicas dos elementos composicionais, todos introduzem um componente de de-

sordem na esperada estabilidade e harmonia da obra.

Sistemas, fechados em si mesmos, tendem a estabilidade. Por estarem

voltados para si, os sistemas fechados ndo perdem energia para fora, e pelas leis
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da dindmica, tendem a se equalizar e caminhar para o equilibrio total, a absoluta
imobilidade. Nos sistemas abertos, por outro lado, perdem ou recebem energia
externa e sua tendéncia, portanto, € por principio, nunca atingirem plenamente

uma ordem totalmente estabelecida.

Tendemos, talvez por vicio cultural, a rejeitar a instabilidade dos siste-
mas em favor da estabilidade harménica e da regularidade que mais facilmente
preenchem nossas expectativas. Esta ordem e harmonia quando plenamente atin-
gidas, este equilibrio absoluto, leva & imobilidade, e por conseguinte, & “morte” do
sistema. O elemento entrdpico é, portanto, o elemento vital, que dinamiza a estru-

tura e a transforma.

A introducdo de um elemento entrépico ndo significa o puro caos, a de-
sordem absoluta, a falta de sentido, a desarmonia. Trata-se de outro modelo de
ordenamento, mudancga da ordem estatica para um ordenamento dindmico, que

jamais se cristaliza em uma forma estavel, permanente e estéatica.

N&o poderia ser de outra maneira, a ordenacdo de Sued pressupde a inte-
racdo dindmica do processo de criagdo. Este processo é sempre inconcluso, ndo
tendo nem inicio, nem fim, o seu préprio € a continuidade, e a obra deve refletir a
dindmica de sua constituicao.

2.29.
Objetos

Figura 38: Sem Titulo — 2005 — o6leo, esmalte negro e acrilica sobre madeira— 60 x 70 x 6 cm —
Col. do artista


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0710581/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0710581/CA

130

Figura 39: Sem Titulo — 2005 — 6leo, esmalte negro e acrilica sobre madeira— 30 x 60 x 6 cm —
Col. do artista

Nos trabalhos de 2005 o desenvolvimento légico, do longo percurso da
materialidade e objetualidade das telas de Sued, ganha nova dimensdo. Grossos
blocos de madeira vao servir de suporte para uma projecdo em relacdo ao espaco.
Algo situado ambiguamente entre categorias tradicionais de pintura, relevo e es-
cultura. O desenvolvimento destes trabalhos representa o apice deste encaminha-
mento ao objeto que, desde os anos 80, vem se prenunciando dentro da pintura de
Sued.

Ligia Canogia no catalogo da exposi¢do propem uma leitura como a
flex&o dos planos de suas pinturas:

“Eduardo Sued pronunciou mais uma vez o aspecto protuberante de certas for-
mas, mas com nova articulagdo. Quase-objetos, ou relevos indecisos, estas pin-
turas praticadas sobre suportes de madeira, a maioria de superficie lisa, mas a-
cidentadas por recortes e reentrancias, constituem, na verdade um desdobramen-
to de sua prépria visdo espacial, realizada antes apenas no plano. Tornando qua-
se “didatico” os procedimentos de seu olhar — a construcao do espago por recor-
tes de cor - Sued nos oferece aqui a compreenséo total da pintura como uma
virtualidade, apta a se transformar num corpo tangivel, fora do plano. E como se
pegassemos uma de suas pinturas superficiais e, se fossem de papeldo, pudés-
semos dobra-las exatamente nas linhas de interse¢do de cor, montando um obje-
to. Sued “dobra” a cor; dependendo de sua intensidade, sua luz e sua ac¢éo cons-
trutiva, ela pode retroceder, avancar, esquivar-se, esconder-se atras ou dentro de
outra cor, em um jogo de profundidades e lateralidades Iudicas.”*

* Canogia, Ligia — Galeria Galeria Artur Fidalgo 2004
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Figura 40: Sem Titulo — 2005 — éleo, esmalte negro e acrilica sobre madeira — 25 x 157
x 6 cm — Col. do artista

Apesar de sua volumetria declarada, suas questdes sdo o desdobramento
das questBes de pintura e sua frontalidade é declarada. Estas formas apresentam
uma juncdo dos potes e garrafas dispostos sobre a mesa de Morandi, com o ritmo
e a serializacdo dos ultimos Mondrian. As telas-relevos desta mesma época 2005
ndo deixam duvidas do retorno de Mondrian, ao universo de Sued. Os pequenos
elementos de cor, que pontuam estas construcdes, tem a mesma natureza da ritmi-
ca dos quadrados coloridos de Broadway Boogie-Woogie. Os ritmos séo intensifi-
cados e a proximidade com a serialidade, que se anuncia nos ultimos Mondrians,

favorecem a maneira de compor e construir destas obras.

Mas a fonte mais original deste modo de construcéo estd em Morandi, na
maneira ja tantas vezes aludidas aqui de organizar os elementos sobre o tampo da
mesa. Os pesados blocos de madeira fazem as vezes dos potes e garrafas de Mo-
randi. O que até entdo eram motivos pictdricos, potes garrafas, caixas, agora coin-
cide com o préprio suporte pictérico. Nao hd mais uma cena aludida, e se ha ainda
uma cena, ela é uma cena presente, e 0s seus personagens sao os elementos da
prépria pintura. E verdade que na raiz destes trabalhos tanto quanto o préprio mo-
do de organizar os objetos na mesa de Morandi, estd o cubismo de Braque e Pi-
casso. Somente a emancipacéo total da tela, como espago projetivo, permitiu libe-
rar o pensamento plastico para este tipo de construcdo.

2.30.
Trabalhos recentes 2009

Os trabalhos mais recentes de Sued realizados a poucos dias antes do
termino desta dissertacdo, apontam para uma intensificacdo do ritmo plastico, com
notavel influéncia das Gltimas telas de Mondrian. Nos trabalhos mais antigos, rea-
lizados durante a época das entrevistas, nota-se uma restricdo de sua palheta a
uma predominancia de pretos, cinzas e brancos, aparecendo vez por outra violetas

fechados, pequenas superficies de vermelhos e alguns amarelos que, Sued alega
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ter recuperado em seu contato com as esculturas monocromaticas africanas. A
énfase em uma estrutura aberta e ndo regular, leva a uma espacializacdo e proje-
cdo destes trabalhos, em direcdo ao espago circundante. Maiores conclusdes de-
mandam uma reflexdo mais distanciada temporalmente dos trabalho, ndo disponi-

vel no momento.
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