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Variacoes da cor preta
e negra na pintura de Eduardo Sued

Marcela Rangel

Eduardo Sued transforma o pigmento preto de sua paleta fisica em campos
crométicos em suas pinturas. Ele costuma diferenciar a cor preta da cor negra.
Diz que o preto torna-se negro a medida que a escuriddo e a intensidade vdo se
apossando dele. Para Sued, o preto permite o passeio apenas em sua superficie,
enquanto no negro ha profundidade. “Ha noites pretas e noites negras!” Nesta
entrevista, Sued discorre sobre o que fomenta sua producao pictérica, em

especial 0 uso que faz da tinta preta para criar seus pretos e seus negros.

Eduardo Sued transforms the black pigment of his physical palette in color
fields on his paintings. He usually distinguishes black from “darkblack”. He says
black goes to “dark black” as darkness and intensity take hold of it. For him,

the black works only on its surface, while “darkblack” is deep. “There are black
nights and ‘darkblack’ nights!” In this interview Sued talks about what promotes
his pictorial production, in particular his use of black paint to create his black

and darkblack fields.

Eduardo Sued em seu atelié. Foto do documentario.
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Entrevistei Eduardo Sued para escrever um dos capitulos
de minha tese de doutorado, intitulada Variagdes da cor preta e negra
na Pintura Moderna. Ao olharmos a pintura que Sued fez a partir de
1980, podemos perceber que a tinta preta existente na paleta fisica se
transforma, em certas telas, em um campo cromatico, area tensa preta,
ja que a tinta preta brilhante cria dreas que funcionam como espelhos.
Na superficie em que se apresenta refletida a imagem do ambiente,
surge um espago virtual para além do plano do quadro, o negro.

Sued trabalha diariamente em seu atelié situado num
condominio em Jacarepagud, no Rio de Janeiro. Ha duas possibilidades
para se chegar 14. Pode-se atravessar parte da Barra da Tijuca e seguir
pela estrada de Jacarepagud, onde h4d diversos condominios de classe
média alta. Ou dirigir pela Linha Amarela, margear a Cidade de Deus e
atravessar diversos assentamentos urbanos de classe mais baixa.

Circundado por uma vegetac¢io exuberante, o atelié é inundado
pela luz natural durante o dia inteiro. Muitas obras estdo dispostas
nas paredes ou nos teleiros. A obra de Sued é fortemente ligada ao seu
pensamento. As telas traduzem mais suas reflexdes a respeito da arte
e das cores do que seu sentimento em relacdo ao mundo. O estado
emocional pode sim influenciar a escolha de uma cor, mas nao determina
o andamento da obra. Suas indagacdes sobre o preto e o negro ja foram
documentadas em diversas ocasides. Ele costuma diferenciar a cor
preta da cor negra, diz que o preto caminha para o negro a medida
que a escuriddo e a intensidade vdo se apossando dele. Para Sued, o
preto permite o passeio apenas em sua superficie, enquanto no negro
ha profundidade. “H4 noites pretas e noites negras!”!

As préximas paginas — nas quais estd impressa a compilagio de
entrevistas realizadas no atelié de Jacarepagud, em 7 de marco de 2005
e 25 de novembro de 2008, conversas telefonicas e trocas de e-mails —
visam a incrementar as informacdes sobre o que fomenta a producio
pictérica de Sued, em especial sobre o uso que faz da tinta preta para

criar seus pretos e seus negros.

Marcela Rangel: Sued, por favor, fale-me das pinturas pretas e negras.

Eduardo Sued: Pintura é o ambiente no qual espacos, planos,
cores, linhas, pontos etc. se relacionam segundo uma ordem, nio
nomindvel, advinda dele mesmo e de minha prépria experiéncia. O que
ocorre num ambiente preto/negro? Estimo que haja graus de saturacéo
de preto, e o de maior energia preta é o negro. Saturar um branco, isto
é, torné-lo mais branco, com mais energia branca que o branco de prata,

por exemplo — o branco mais branco conhecido, nominével —, é possivel
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pelo entourage. Isto é, pela presenca de cores que estdo a seu lado.
Feito ja conhecido pelos antigos pintores. Portanto, o contetido escuro
dos pretos e dos negros também se desvanece ou se intensifica por sua
vizinhang¢a. Um branco vizinho os torna mais saturados e mais luminosos.
E as tonalidades cinza, por exemplo, menos saturados e luminosos. A
saber: colocando um branco ao lado, ou em torno de um preto, ele se
torna mais saturado, mais preto, com mais energia escura. Dai os planos
complexos de pretos e de negros no ambiente preto/negro.

Além da vizinhanca, a quantidade de um preto, por exemplo,
altera sua saturacdo: a superficie de um negro é mais negra que a
superficie menor desse mesmo negro. Gauguin dizia que um quilo de
vermelho é mais vermelho que meio-quilo desse mesmo vermelho.

As diversas saturagdes de pretos e negros criam, portanto, em
seu ambiente, planos de fortes contrastes.

A questdo da espacialidade. Convivi com ela, na adolescéncia,
“pegando jacaré” na Praia do Arpoador. Esperando uma onda era
invadido frontalmente por dois grandes planos — o céu e o mar — que se
uniam dentro de mim.

A espacialidade é hoje, em meus trabalhos, a mais forte presenca
entre os elementos formais da pintura. Daf o vazio! Daf as paisagens de
Monet, Pissarro, os pré-renascentistas, os planos frontais de Velazquez e
Rembrandt (A ronda noturna), de Matisse (o Atelié vermelho, as grandes
colagens) ou de Picasso (Guernica) me terem vivamente impressionado.

M.R.: Quais sio os outros fatores importantes para sua pintura?

E.S.: Outra coisa importante para meu trabalho é este jardim aqui
do lado, a natureza que vive em torno de mim. Eu ndo trabalho sobre a
natureza, nem com ela, como falava Picasso. Mas eu procuro, pretendo
trabalhar 2 maneira da natureza. O processo de germinacao de suas coisas,
flores, brotos, frutos etc., revive, penso eu, ou melhor, se equivale ao
processo de elaboracio de meus trabalhos, cujo objeto final ndo é narravel,
nio é reflexo de nada e sim, agora, é um objeto interno advindo das relagdes
entre seus elementos construtivos: cor, linha, valores, planos etc. e minha

experiéncia de vida. Uma nova forma com novo significado.

M.R.: Que experiéncias contribuiram para ampliar sua sensibi-
lidade para as cores?

E.S.: Eu nunca tive dificuldade com esse negécio de cor, de
desenho, desde crianca. Impressionante, eu era bom, sempre bom:
ganhava sempre nota cem em desenho. Em qualquer tipo de desenho:

observagio, técnico, natureza morta etc. Foi uma coisa interior que nasceu
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comigo, mas teve esse lado do aprendizado, do contato com as coisas. Eu
me lembro perfeitamente que no jardim de infancia, quando eu tinha
seis anos, havia uns envelopes. Eram uns envelopes que continham umas
folhas coloridas: amarelo, vermelho. Também tinha uns pauzinhos e umas
fitas cortadas. A gente passava os pauzinhos e as fitas pelo papel, meio
tecelagem [Sued gesticula para ilustrar o movimento]. Vocé sabe que isso
deve ter me marcado muito? Olha aqui [Sued aponta para seus quadros
cuja superficie colorida é cortada por faixas, ou pintadas em outro tom,
ou coladas em outro material]. Estranhissimo isso. Depois eu cresci um
pouco, fiquei adolescente e fazia estrelas com serpentinas, aquelas fitas

coloridas. Acho que tem relagio.

M.R.: Manet afirmou ter aprendido muito sobre pintura nas noites
intermindveis quando observava o jogo de luzes e sombras da esteira do
navio, e durante os dias em que, debrucado no deque, fitava o horizonte?
. O senhor citou, em muitas declaragdes, a importincia da superficie
d'dgua para a sua pintura. Em especial certa noite, durante wma viagem
com seus colegas da faculdade, em 1947, na qual, da balaustrada de uwm
navio, vislumbrou os reflexos da relva vindos dos fundos das dguas do
Rio Guaiba. Além disso, afirmou que, quando jovem, “pegava jacaré” no
Arpoador. Ficava apoiado numa prancha de madeira, boiando enquanto
esperava a onda certa. Olhava o “mar: aquele espanto”. Extasiava-se com
as ondulacgées da superficie, o horizonte, a linha do horizonte, o lugar no
qual o mar encontrava o céu, “o espago: aquele vazio”. A superficie do mar
a noite pode agucar a percepgio das variagdes da cor preta?

E.S.: As ondulac¢des da superficie realmente criam um clima,
criam um espetdculo de luz e sombra. E nessas sombras, muitas vezes
eu percebo a presenca do negro e do preto. A nossa sombra, o nosso
escuro é diferente do escuro da Europa, por exemplo. A presenga do

negro é muito mais evidente aqui na América do Sul.

M.R.: Em relagio a sua primeira estada em Paris, entre 1951 e
1953, fale-me sobre o seu comentdrio de que aquela época era o "auge do
existencialismo. O preto dominava tudo, por toda parte”.

E.S.: Bom, realmente era o que eu presenciava todos os dias.
Eu saia: preto. Primeiro a paisagem: o que eu via era realmente muito
sombrio. Com a falta de luz, causada pelo racionamento. Pela dificuldade
de ter saido de uma guerra terrivel, Paris foi uma cidade nio luz. Naquela
época, realmente foi a cidade do escuro, da ndo luminosidade. Pretidao
era constante nas fachadas dos edificios. Muito além de danificada, a

cidade se apresentava muito escura. Algo muito triste mesmo. Eu via e
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foi o que ocorreu. Por outro lado, repare que, naquela época, a moda
era o preto. O preto era uma presenca didria nas pessoas que 14 viviam.
Eu sentia isso. A Juliette Gréco, por exemplo, se apresentava, assim
como também a Edith Piaf, com roupas pretas. Naquela época, nao sei
se em sinal de luto, pois se tinha saido de uma guerra, ndo sei por que
razdo, mas de fato a presenca do preto era muito importante. Talvez
o existencialismo também tenha influenciado. A filosofia do Sartre
colaborou muito, muito, para que se adotasse o ndo colorido. Eu acho
que sim, € isso ai. De qualquer maneira, presenciei. Foi uma época
importante, porque estdvamos em Paris. Paris era a cidade criativa,
grandes movimentos. Tudo 14 surgiu: a arte moderna, o cubismo etc. O

preto era uma presenca, porque era o tom da época.

M.R.: Como era a atividade cultural nos cafés parisienses?

E.S.: N6s frequentdvamos o Café Cujas. Um café que ficava no
Quartier Latin, na Rue Cujas, que corta o Boulevard Saint-Michel. Ficava
cheio a noite, iam muitos brasileiros. Ndo eram somente intelectuais, mas
turistas também. Conversava-se sobre tudo: poesia, cinema, pintura. Havia
poetas, estudantes de filosofia, de cinema etc. Como o meu amigo Angelo de
S4, que estudava na Alemanha, com Heidegger. Quando estava de férias em
Paris, encontravamo-nos no café. Eu conheci o Rui Guerra, por exemplo,
cineasta angolano que depois veio para o Brasil.

As coisas aconteciam em Paris. Troca de livros e discussoes
sobre o texto, sobre poesia, Trakl, Hélderlin e Rilke. Nés tinhamos
conversas gerais, mas sem um intuito de formar algum grupo.

Aqui, no Vermelhinho, era a mesma coisa. Encontrava-se com
o Bruno Giorgi, o Portinari, Pancetti etc. Mas, ap6s os encontros, cada

um ia para o seu lado.

M.R.: Que pretos dos grandes mestres o impressionam?

E.S.: Manet usava o preto com grande maestria, assim como
Goya, Rembrandt e Veldzquez também. Mas eu falei no Manet porque
ele deu origem ao movimento moderno, ou seja, estd muito préximo.
Seu trabalho me lembra muito Picasso e Matisse, olhe os negros, olhe
os contornos. Se vocé reparar, se vocé analisar, hd uma presenca, uma
relacdo, uma coeréncia entre os trabalhos de Picasso e de Matisse e a
pintura de Manet. Isso ninguém pode negar. O Manet, para mim, é o
francés dos pretos!

Velazquez é realmente o senhor dos pretos. Impressionante, ele
é impressionante! Cria uma superficie impressionante: nido tinha nada

ali, mas é um manto, uma coisa chapada, negra. Picasso também.
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Matisse também usa muito preto. Sabe, o preto separa as cores.
Muitas vezes para valorizar as cores usa-se o preto, ou para separar, ou para
rebaixar. Enfim, é uma coisa do pintor. Muitas vezes aparece um negro, o
vazio. As vezes o preto, com sobretons. Tem pretos com sobretom de verde,
de vermelho. Como todos os pintores, Picasso também usava. Isso nido é

uma invencdo minha.

M.R.: E o preto em Mondrian?
E.S.: Funciona como qualquer cor, como o vermelho, o amarelo,
o branco. Ndo tem nenhuma preferéncia. Serve para tensionar as cores,

tal qual o branco, mas o branco tensiona pouco.

M.R.: Hd também Pierre Soulages...

E.S.: Soulages, sua obra tem a presenca de muito preto. Preto
em extensdo. Soulages é muito interessante. Vi uns trabalhos dele no
Beaubourg. Sao trabalhos de forca. Tem a presenga do negro e do preto
ali. E é abundante. E praticamente preto o quadro, eu acho, preto. Ele

é o preto e o negro, nio eu.

M.R.: E sobre os pretos e negros dos americanos, Ad Reinhardt,
Rothko etc.?

E.S.: Eu acho que o tal negro que eles usam é como o que todos
os pintores usam. Nao tem uma presenca dominante, ndo é polarizante,
ndo polariza nada. Pertence. Vive, vive igualmente com as cores. Ha
uma relacdo com todas as outras cores com o mesmo peso e nido tem
uma dominincia, uma presenca dominante da pintura. E uma cor como

as outras. Nos americanos, ndo vejo.

M.R.: O serhor ndo se interessou pela pintura norte-americana?

E.S.: Eu ndo, eu ndo sou muito ligado a pintura americana, porque
eu fiquei muito em Paris. Eu tenho uma certa idade, e a Escola de Paris,
L'Ecole de Paris, era muito dominante. Era o que existia no mundo, incluindo
Nova Iorque. Comecava a aparecer a pintura americana, mas eles nio eram
0 méximo, entdo eu ndo enfocava, ndo procurava. Depois veio essa onda. Eu
olho, como para qualquer pintura, mas néo vejo nada de extraordinario. Nao

vejo, ndo consigo. Nem o Pollock, eu o acho curioso, s6 curioso...

M.R.: A pritica da gravura em metal pode ter afinado sua sensi-
bilidade para os diversos pretos?

E.S.: A gravura em metal realmente foi uma paixdo minha. Eu, de
fato, senti ja na Europa esse desejo de fazer gravura. Comprei até um livro
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do Hayter*, que era um gravador e professor de gravura inglés. Quando eu
voltei para o Brasil, procurei entdo o Darel’, que era amigo do Iberé. Eu
disse que estava interessado em fazer gravura em metal, e ele me levou ao
Iberé, na Lapa. Na verdade, eu havia conhecido o Iberé antes de ir para
Paris. Ele tinha chegado recentemente da Europa, quando o visitei em seu
atelié. Bem, eu fui para a Europa, passou-se o tempo. Quando voltei, o
procurei por intermédio do Darel.

O Iberé era realmente competente. Havia estudado gravura
na Italia. Ele me ensinou tudo sobre técnica: dgua-forte, dgua-tinta,
maneira-negra, vernizes, mordentes etc.

Eu comecei a frequentar o atelié do Iberé, fazia gravura. De fato, o
preto tem uma presenc¢a marcante. Porque era preto-e-branco, quero dizer, a
gravura em metal pode ser feita em cores, mas, inicialmente, eu me dediquei,
com paixdo, a gravura em preto-e-branco. A gravura em metal era realmente
apaixonante. Uma riqueza de técnicas, a diversidade, as possibilidades de
expressdo. Tudo isso é bem possivel com a gravura em metal. Ela é mais
rica, em minha opinido, que todas as outras modalidades de gravura, como a
serigrafia, a litografia, a xilogravura. A gravura em metal, ndo digo que fosse
a mais trabalhosa, mas exigia muito fisicamente de mim.

Exige uma precisdo técnica, além da visdo. E preciso ter uma visao
bem rigorosa. A visdo tem de estar clara. O olho precisa estar muito atento,
porque se trabalha no escuro. No comeco da gravura em metal, na dgua-forte,
por exemplo, se passa o verniz preto. Vocé trabalha sobre um muro preto.
Vocé precisa ter um olhar afiado. Um olho fisico afiado para desenvolver o seu
trabalho. E um esforco muito grande. A tal ponto que Morandi, por exemplo,
deixou-a, depois de certo tempo. Ele fazia muita dgua-forte, somente 4gua-
forte, praticamente. Depois ele abandona a gravura. Quando lhe perguntaram
por qué, ele disse que o olho ndo estava mais acompanhando. Ele fazia muito
aquele hachurado, aquela maneira do seu tracado exige muito.

M.R.: Sued, o senhor foi para Sdo Paulo em 1957. Frequentou a
Biblioteca Municipal, onde consultou com “avidez sua colegdo de livros técnicos,
a cozinha da pintura”™. O que procurava e o que achou nessas incursoes?

E.S.: Eu era obcecado pela pintura, pela técnica da gravura,
da pintura. Eu lia todas as férmulas, ou a receita, digamos assim, de
vernizes, de diluentes, de preparacio de tela, dessas coisas da cozinha da
pintura. Eu ficava apaixonado, eu tinha anotado tudo, tudo. Os tecidos...
a questdo dos tecidos todos: dos linhos, lonas. Enfim, um mundo
fantéstico. A cozinha da pintura é monumental. Além disso, li sobre as
técnicas dos mestres: El Greco, Tintoretto, Tiepolo, Rembrandt etc. As

técnicas... Eu achava que eu precisava de tudo isso. De fato me foi 1til.
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Com o tempo, eu fui me decantando, simplificando. Mas, de qualquer

maneira, a base técnica me foi dada nessa Biblioteca Municipal.

M.R.: Quais foram bons livros de técnicas em sua formagao?
E.S.: O livro do Doerner, Max Doerner, e o do Ralph Mayer.
Tinha muitos outros, mas basicamente esses dois eram muito interes-

santes. Eu tenho os dois livros ainda: Ralph Mayer e Max Doerner’!

M.R.: Que livros escritos por artistas o influenciaram?

E.S.: Tive contato com o Paul Klee numa livraria. Quer dizer,
com a sua obra, na Livraria Francesa, que ficava atras do Copacabana
Palace. Eu morava e nasci em Copacabana. Gostava dessas livrarias.
Eu nasci dessa maneira, gostando de ler, gostando de ver. Na Livraria
Francesa, por volta de 1948, vi uma brochura: era uma conferéncia que
Klee havia dado na Suica. Eu a li muito. Tenho-a até hoje. O Klee foi
muito importante no meu comeco, assim como foi Picasso. Depois eu
comprei outros livros, como o da Bauhaus. Na época, ndo havia no Brasil
muito livro escrito por artista. Meu contato com os escritos de Matisse
foi muito depois, depois de velho, ndo na fase da minha formacao. Tive
contato muito mais tarde.

Eu lia, mas também eu via. Havia a grande livraria Askanasy,
no centro. Sabe que as livrarias na época eram importantes? Como nao
havia galeria, nem mercado existia — esse negécio de mercado é coisa
nova —, entdo essas livrarias eram importantes. Askanasy por exemplo,
ou a livraria Freitas Bastos, muitas livrarias faziam exposi¢io de artista.
Num cantinho assim, um coquetelzinho, uma coisa. Mas o mercado ndo
existia. Vendas: somente entre amigos. Os amigos eram quem comprava.
Nao existia mercado. Hoje, ao contrério, essa garotada s6 pensa em ter
o mercado. O importante é amar as coisas: nés éramos amadores. Ndo
éramos propriamente pintores. Eramos pintores amadores. Gostdvamos.
O ato de gostar, de ficar dentro. E assim foi. Conheci vérias pessoas.

Milton Dacosta, importante. Conheci Volpi também.

M.R.: Como foi seu contato com Milton Dacosta?

E.S.: Milton Dacosta... Bem, a pintura, aquela pintura construtiva,
eu achava espetacular. Ele foi presente, eu digo, ele realmente foi um dos
que me orientaram intelectualmente. Eu o adorava. Como pessoa também
gostava. Eu o conhecia. Morava ali perto da rua Nascimento e Silva. Ali na
praca Nossa Senhora da Paz. Eu passava sempre l4. Porque eu morava ali
na Lagoa, alids ainda moro. Era pertinho, eu ia todo dia. Ele era uma figura,
uma figura de artista. Coisa rara hoje.
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E ele conseguia com aqueles quadros pequenos uma dimensdo
enorme. O tamanho 6tico era diferente do tamanho métrico. E como
Morandi. E a mesma coisa. Morandi trabalhando em pequenos formatos,
no entanto com aquela expansdo. Morandi: quadro pequeno, porém
gestual imenso. Tem gente que precisa ter quadro grande, gestos largos...
e ele com aqueles quadros pequenos, movimentos curtos, cria algo grande.

Milton também, a mesma coisa: quadro pequeno, mas obra enorme.

M.R.: Milton usava o preto?

E.S.: Também usou preto, mas nao foi seu forte, ndo. Usou
preto, preto-e-branco, mas naquela época nio havia isso. Usava o preto
como cor, uma cor como o vermelho, o amarelo. Tem alguns quadros,
mas também tem quadro vermelho, tem quadro branco.

Milton foi uma grande figura que conheci. Assim como Sérgio
Camargo também, olha aqui [aponta para uma escultura branca a mi-
nha direita]. Sérgio foi amigo. Fui amigo do Milton, da Maria Leontina,
do filho deles, que é ator de teatro e cinema, o Alexandre Dacosta.

M.R.: E Geraldo de Barros?

E.S.: Eu conheci o Geraldo muito antes de ir para a Europa. Eu
o conheci aqui, juntamente com o Mavignier, Almir Mavignier, com o Ivan
Serpa, o Abrado Palatnik, essa turma toda. O Mario Pedrosa que era o cabeca.
Faziamos parte de um grupo, ndo é bem grupo. O Geraldo era um pouco mais
velho do que eu. Ele me ensinou... como se diz? Vocé calca o papel sobre uma
tinta. Como é que se chama? Ele me ensinou algumas técnicas de pintura,
me ensinou muitas coisas... Vinha muito de Klee, porque ali realmente
havia o Klee no fundo. Geraldo me ensinou muitas coisas sobre a questdo
dos materiais, sobre explorar as possibilidades de todo material, de qualquer
material. Por exemplo, cera: eu passava no papel e depois passava uma tinta
por cima. A cera impedia a tinta de entrar no papel. Depois passava a gilete,
tirava a cera. Enfim, essas maneiras, esses procedimentos técnicos. O Geraldo
era do grupo e realmente eu me ligava muito a ele.

Houve uma ligacdo muito interessante com o Geraldo, conversas sobre
a parte técnica das pinturas, sobre as colagens. Ele me falou algumas coisas. Eu
sempre acompanhei o trabalho do Geraldo, assim como acompanhei o do Almir.
Eu acho os trabalhos do Geraldo sempre interessantes. Apesar dos perfodos em
que ele ndo se manifestava, ndo mostrava trabalhos. Sempre admirei muito. Eu
acho muito bons seus pretos, mas seu trabalho ndo me influenciou diretamente.

Eu fui morar em Sdo Paulo, Geraldo tinha uma loja na Praca da
Republica, era uma loja de design. Ele era muito envolvido com a Bauhaus,

esse movimento do Gropius.
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8. SUED, op. cit., p. 29.

9. Ibidem, p. 54.
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M.R.: Havia discussdes sobre a Bauhaus?

E.S.: Ah, sim, falivamos muito. Naquela época a Bauhaus era
importantissima. Um fato de primeira ordem que nos influenciou. A
Bauhaus era uma presenga permanente naquela época. Ela deu origem
ao construtivismo aqui no Brasil, ao concretismo etc. Isso tudo partiu da
Bauhaus, de Gropius, Klee, Kandinsky, todos. Também importante para nos,
além da Bauhaus que era dominante, era a Ecole de Paris: Picasso, Matisse,

Braque. Entdo era uma época muito criativa, aconteciam mil coisas.

M.R.: O serhor, ao comparar o género narrativo e a poesia, disse
que, enquanto o primeiro dd a sensagdo de se estar no mundo, o segundo
deixa a impressio de se estar na construgdo do mundo; que as leituras
poéticas pareciam lhe dar a consciéncia de ser um dos mortais coautores
dessa edificacdo do mundo®.

E.S.: Para mim, poesia foi de fato um fomento importante.

M.R.: Na literatura, quem trata de noites e escuridédes de forma
marcante?

E.S.: Eu admiro muito o Georg Trakl. Eu tenho a impressao de
que ele lida muito com esse clima do oculto, do escuro, do nio dito. Isso
me fascinava muito. A questdo do crepusculo, da tarde, do noturno ou
mesmo da escuriddo. Eu sinto que essa questdo do sombrio, do escuro,
é uma presenca em mim. Por isso que talvez o negro, que é a suprema
escuridio, seja tdo caro a mim. Tem aquele lado, o lado do mistério, do
desconhecido, do que est4 atras. E isso é um mistério. Isso me fascina

muito, porque no fundo a arte é um mistério.

M.R.: Na entrevista com a Ileana Pradilla e a Liicia Carneiro, o
senhor afirmou que “tudo que conduz ao deslumbramento é belo. |[...] O
Belo, independente de qualquer ideal, pode, portanto, se revelar mesmo
através do tenebroso! Mas, o tenebroso ndo estaria mais relacionado ao
sublime que ao belo?”°.

E.S.: Deslumbramento que nos leva ao encantamento é encontro
ou comunhao consigo mesmo, € solidez do ser, é ato belo, estado de beleza.
O grandioso ou supremo encantamento é o sublime: o por-do-sol, as
cintilagdes nas ondas do mar, A ronda noturna de Rembrandt ou o orgasmo
sdo eventos belos.

Deslumbramento que leva ao medo, ao terror, é fragmentacio,
corrupg¢do do ser, é ato perverso ou estado de terror: crocodilos gigantes
invadindo Nova lorque, uma aranha projetada num grande teldo, tsunami
devastador ou cobra devorando cobra... serdo certamente eventos de terror!
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10. Por exemplo, Sued
afirmou: “Ao ouvir
muUsica, vejo-me ligado
aos seus intervalos,
acordes e dissonancias,
aos seus contrapontos
e harmonias. Tento pro-
mover em mim mesmo
essa vivéncia através
das cores, em suas
diferencas de lumino-
sidades, saturacoes e
siléncios.” Ibidem, p.
22-23. 0u: “Nao se trata
de uma correspondén-
cia entre uma escala
musical qualquer e as
cores, de tal modo que
pudéssemos construir
uma espécie de escala
cromatica, menos ainda
da audicao de sons
através das cores. Isto
mostraria, por certo, a
fraqueza do proprio sis-
tema plastico. Ouvir as
cores é simplesmente
uma metafora: é vé-las
livres das exteriori-
dades, num concerto
radical e emergente de
luz. A analogia a um
outro sistema (musical/
plastico) ndo é sendo
aquela das relacoes
essenciais e vivas dos
elementos (sons/cores)
que existem em cada
um desses sistemas.”
Ibidem, p. 60-61. Em
outra declaracao:
“Costumo ouvir as co-
res para poder fazer a
estrutura cromatica das
telas. As cores falam
muito baixo e por vezes
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Uma onda gigante pode despertar medo no surfista ou, ao “pega-la”,
ser causadora de forte emocio — um indefinivel encantamento. O tenebroso
pode ser aparicdo do belo (o carro alegérico As trevas do carnavalesco
Jodozinho Trinta, da escola de samba Unidos do Viradouro — carnaval, Rio,
1997 — e um ambiente preto/negro de Soulages sdo bons exemplos). O

tenebroso pode ser também a apari¢io da destruigdo... a da morte!

M.R.: O senhor frequentemente usa a miisica como metdfora
para as relagdes cromdticas. Compara os intervalos, acordes, dissondncias,
os contrapontos e harmonias da wmaisica as diferentes luminosidades,
saturagdes e extensoes das cores'’.

E.S.: De fato, existe uma rela¢io muito grande entre a mdsica
e a pintura. As vezes eu fico ouvindo musica e fico pensando nos valores
de claro e escuro, luminosidade, na distAncia entre um acorde e outro.
Eu vejo como se tivesse vendo uma pintura. A presen¢a do contraponto
na pintura. H4 algo que passa independentemente das coisas que estdo
diante. Como se houvesse outras coisas que ndo estdo diante de nés,
mas que, no entanto, se harmonizam. E esse contraponto que eu vejo na
pintura. E engracado, sdo termos parecidos, existe uma analogia de fato
entre a pintura e a musica. Eu vejo tudo isso, timbre das cores, timbre dos
instrumentos, valor, tonalidade. Tudo isso existe tanto em uma quanto em
outra. Muitas vezes eu faco uma leitura de uma musica, digamos, eu ouco
uma musica, s6 observando esses detalhes, essas especifica¢des. Eu acho

bem interessantes esses objetos que existem na musica.

M.R.: Nessa analogia o que seriam os pretos e os negros?!!

E.S.: Nesse caso, eu poderia dizer que o negro e os pretos
seriam a tuba. Mas, se ndo for para associar a algum instrumento, em
outro sentido, o negro seria a auséncia, nio o vazio, seria a auséncia de
sons. A auséncia, os intervalos mudos. Seria a mudez, isso seria o negro.

A mudez seria o negro.

M.R.: E os pretos, hd uma diferenca entre os dois?

E.S.: Ha sim. H4d uma diferenca grande entre o preto e o negro. O
preto é um som de fato, nio é uma auséncia. E uma presenca mesclada,
sem cromatismo, digamos assim. Olhando a musica, h4 momentos sem
cromatismo, sdo aquelas passagens ndo definidas, sem cor. Isso seria
o preto. Na miusica, as vezes ouvem-se umas passagens sem cor, isso
seria o preto. O negro seria, entdo, aquele vazio imenso. No qual vocé

pudesse mergulhar e ndo encontrar algum fundo.
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demoram até a falar. O
pintor precisa trabalhar
com os ouvidos para
escutar as exigéncias
das telas. Quando estou
em duivida a respeito
de um trabalho, fecho
os olhos e aproximo o
ouvido da tela. As cores
servem para serem
vistas e ouvidas.”
Entrevista publicada
em O Globo, Rio de
Janeiro, 2 out. 1989,
apud CANONGIA, Ligia
(Org.). Eduardo Sued.
Sao Paulo: CosacNaify,
2005, p. 186-187.

11. “Os siléncios cro-
maticos, por exemplo,
se referem as séries
branca, cinza e preta.
Acho que existem
presencas distintas de
siléncio e, portanto, um
conceito de siléncio.”
SUED, op. cit., 1998,

p. 23.

12. “Como toda
evolucao, a do preto
na pintura se fez aos

solavancos. Mas desde
os impressionistas
parece tratar-se

de um progresso
continuo, de uma
participacao cada vez
maior na orquestracao
colorida, comparavel

a do contrabaixo que
chegou a fazer solos”.
MATISSE, Henry.
Matisse: escritos e
reflexdes sobre arte.
Sao Paulo: CosacNaify,
2007, p. 226, nota 65.

13. Declaracao dada
ao jornalista Antonio
Gongalves Filho, em
matéria publicada
em O Estado de S.
Paulo, 21 out. 1999,
apud CANONGIA, op.
cit.,, p. 179. Em outra
declaracao, afirmou:
“Hoje, o leque de cores
é bastante aberto e
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M.R.: Quando voltou da Europa, o senhor teve aula de pintura
com um pintor expressionista que era violinista?

E.S.: Exato. Mas ndao quando eu vim, antes de ir para Europa,
muito antes. Henrique Boese chegou da Alemanha. Tocava violino. Chegou
da Alemanha, casado com uma brasileira, uma médica. Eles foram morar
em Santa Tereza e entdo ele comecou a dar aulas. Fomos eu e o Almir
Mavignier. Fomos a esse curso todos os sdbados. Nés famos 14, faziamos
uma ou outra coisa qualquer, levavamos trabalhos. Ele comentava, no fim
da aula, sobre o que tinha sido feito durante o dia. Henrique Boese entdo

era um pintor, pintor em Santa Tereza, e também tocava violino.

M.R.: Boese fazia essas relagdes entre miisica e pintura?
E.S.: Ndo, ndo. Nada, nada. Isso era uma coisa particular dele.

No6s sabfamos, mas ele nio falava.

M.R.: Matisse comparou o uso do preto a um contrabaixo que chegou
a fazer solos'>. A que instrumento o senhor compararia o preto, o negro?

E.S.: Pois é, ele falou em contrabaixo, tudo bem. Eu falei em
que mesmo? Tuba. Pode ser contrabaixo também, pode ser contrabaixo.
H4 uma associacio e pode-se dizer isso. Tuba. E tem outros, tem uns
fagotes. As madeiras de um modo geral se ligam mais aos pretos. Tem
os fagotes, mesmo o oboé, corne inglés. Nao sou misico, ndo. Mas eu
estou falando de musica. Os instrumentos se ligam, lembram as cores.
Os brancos lembram as clarinetas. Os brancos, aquela coisa. As cornetas
se ligam muito aos brancos. O preto pode ser um instrumento, mas o

negro, para mim, é a auséncia de tudo, o siléncio.

M.R.: O senhor afirmou, certa vez, que sua paleta ndo é ortodoxa,
que inclusive havia procurado as cores vibrantes quando seu pai morreu'>.
E.S.: E sim, é verdade.

M.R.: Sua paleta funciona sempre em contraste com o estado emocional?

E.S.: Pode ter funcionado, naquele caso. Foi uma fase dificil.
Eu ia ao Hospital do Servidor do Estado, aquilo era cinza, somente cin-
za. Entdo, quando eu saia, eu queria ver cores. Eu safa e queria ver um
edificio colorido, vermelho! Eu queria ver uns planos, umas areas imen-
sas de cor. Evidentemente, eu acho que naquele momento havia uma
reacdo ao estado emocional. Era uma maneira de reagir aquele estado,
entende? As cores exuberantes negavam o estado nao colorido interior.
Eu pensava: “eu ndo quero mais isso, ndo, eu ji estou cansado”. Era

uma reacdo contra. Mas é possivel que haja outro tipo de relacio.
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elas sao chamadas

a medida que o
trabalho necessita.
Basicamente utilizo
magenta, vermelho-
de-cadmio claro,
vermelho-pUrpura,
ocre-vermelho, terra-
de-Siena queimada,
vermelho-de-Veneza;
amarelo-de- cddmio,
laranja, ocre-amarelo,
verde-esmeralda,
verde-Veronese,
azul-ultramar claro,
azul-cobalto claro,
azul-turquesa, azul-da-
Prussia, violeta-cobalto
claro, preto-marfim,
preto-de-Marte,
branco-titanio e
branco-de-zinco. Esse
conjunto, selecionado
a partir do mostruario
de cores vendidas pelo
comeércio, constitui o
que chamo paleta fisica
do artista. A paleta real
é, porém, indefinida.

E o conjunto de suas
cores, obtidas a partir
daquelas. Essas novas
cores n3o tém nome.”
SUED, op. cit., 1998,

p. 42-43.

14. Eduardo Sued

o declarou em
depoimento publicado
em O Globo, Rio de
Janeiro, 30 jun. 1997.
Apud CANONGIA, op.
cit., p. 190.

15. SUED, op. cit., 1998,
p. 56.
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M.R.: Pretos e negros tém algum relagio com seu estado emocional?
E.S.: Aqui e agora, ndo tém, nada. E outra coisa, talvez tenha
uma conotagdo mais filoséfica. Talvez o pensamento. Nido tem o
emocional, ndo vejo muito. Estd mais ligado a um pensamento do vazio.

.

E mais ou menos isso.

M.R.: Esse vazio tem relacdo com o conceito budista de “suniata”,
0 vazio produtivo?

E.S.: Exatamente, tem muito a ver. Vazio sem nada dentro nio
é vazio. E contraditério dizer isso. Se é vazio ndo pode ter nada dentro,
mas eu digo: vazio, se ndo tiver nada dentro, ndo é vazio. Veja, é bem
diferente. E um vazio construtivo, germinativo. E isso que interessa.
Nio o vazio vazio, o vazio nada, nio é isso. E um vazio cheio, vazio vivo,

germinativo. E isso o que eu acho.

M.R.: O senhor, anteriormente, havia declarado que o prata era o
vazio, mas wm vazio que é o lugar de algo, que contém a presenga do invi-
stvel. Comparou o prateado a wm autista muito exigente que, por repudiar
algumas cores e conservar outras, instaura a ordem na tela'*. Nesse caso,
qual a diferenca entre o vazio do prata e o vazio do preto? O do negro?

E.S.: Do prata? Existe uma diferenca de fato. Como é que foi na
época? Na época o prata era o vazio. Eu acho que os dois sdo o vazio. O
prata é um vazio invisivel. O negro é um vazio presente, visivel. Ndo sei
se visivel seria a palavra. O negro é o vazio que vocé sabe que estd com
ele. J4 o prateado é o vazio que foge, do qual vocé ndo sente a presenca.
No prateado, é um caminhar solitdrio, enquanto no negro é um caminhar
engracado, vitalizado. Se bem que eu falo: ha vitalidade nos dois. Porém, no
negro, estranho, eu acho que no negro ha um didlogo. O autista realmente
é muito prateado. Nio se liga. Eu acho que com o prata estou desligado.
E um desligamento, o invisivel, nada sei. Com o negro, ao contrério, ¢ um
ligamento, fecundacdo. No negro eu vejo a fecundacdo e no prateado a

auséncia disso, é outro vazio.

M_.R.: O senhor declarou ndo hesitar em infringir as relagdes do todo,
reverter os procedimentos habituais da técnica elow adotar novos materiais,
pois experimentar é aceitar o desafio da diivida®. Nessas experimentagoes,
como se comportam os pretos?

E.S.: Exato. O Klee me ensinou muito nesse particular.
Permitiu que eu pudesse usar qualquer coisa, qualquer objeto, qualquer
ferramenta. Desde que vocé esteja dentro da cria¢do, vocé pode usar o

que vocé quiser: régua, compasso, qualquer cor. Tudo est4 a seu alcance,
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16. Quanto a cor branca,
quando situada em
contexto branco, é
menos luminosa e
menos intensa do que

0 mesmo branco em
contexto sombrio. A
virtude de se chegar ao
branco mais luminoso

e mais intenso que o
branco da tinta advém
de sua vizinhanca. Eu
me lembro, em 1952, no
Museu do Prado [Madril,
da forte impressao que
me causou o branco
intenso e luminoso da
sobressaia da Artemisa
de Rembrandt. Ao
contrario do negro,
essa superficie de cor
branca nao permite a
penetracao do olhar.

A superficie branca,
independentemente de
qualquer vizinhanca, é
opaca.” Ibidem, p. 45-46.
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qualquer coisa, colagem, colar papel é livre. O sentido da liberdade em
Klee é muito importante, eu aprendi. Tanto que, até hoje, se eu estou
produzindo, e se quero colar alguma coisa ali, eu colo barbante, eu
colo um tecido, eu colo um papel. A liberdade, a criacdo permite que
se use o que vocé quiser desde que vocé prossiga, desde que vocé se
aprofunde nela mesma, nessa criagdo. Qualquer coisa que te ajude a ir

mais fundo.

M.R.: Como variam os pretos e negros ao mudar a tinta, o suporte
etc.?

E.S.: Acho, de fato, que a presenca do negro me é dada através
da presenca de um elemento material novo. Um tecido brilhante negro
que eu colo. Eu introduzo esse negro. Ou, entdo, eu pinto o negro na
propria tela, ou colo alguma coisa negra ou preta. Ha tecidos negros,
outros pretos também. Eu acho que o preto e o negro estdo presentes
sempre. Muitas vezes ndo de uma maneira dominante, mas como um

elemento de harmonia, de coesdo apenas.

M.R.: Como consegue o negro na pintura?

E.S.: Existem certos materiais que tém um cardter negro. O
esmalte, por exemplo. Repare que, mesmo nos tubos de tinta vendidos
no comércio, ha diversos negros: negro-de-Marte, negro-de-marfim,
negro-de-péssego etc. Sio tantos. E uma diversidade muito grande. Ha
subtons, nuances em cada um deles. O negro é mais negro, é o negro
puro, digamos assim. E aquele que ndo tem nada dentro de si, nada,
nenhuma cor, nenhuma tonalidade. Ele é apenas ele mesmo. Por isso
ele ¢ verdadeiro, por isso ele é o grande escuro. As vezes, o negro é dado
pelo material mesmo. Ja o branco é diferente. Tem uma passagem em
que eu falo como conseguir o grande branco, eu falo em Rembrandt,
ndo sei se vocé leu essa passagem'®. O branco-de-prata é o mais branco
desses materiais. Como é que vocé vai conseguir mais branco que o
branco-de-prata? Nao existe nenhum material que possa ser mais branco
que o branco-de-prata. E no contraste, no entourage, no que esta em
volta e que faz com que o tal branco fique mais branco. J4 no negro
ndo existe isso, ndo tem isso, ndo adianta entourage, é ele mesmo. Ele
é independente. O negro é o buraco negro, absorve tudo. E ele mesmo.
E dificil distinguir. Ali, por exemplo [Sued aponta para um quadro feito
com esmalte sintético e 6leo], hd o negro espelhado e o preto do lado.
Esta evidente aquilo ali. E a qualidade, o préprio material, que distingue

um do outro pela prépria escuridao.
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M.R.: Mas o brilho das superficies esmaltadas nio interfere?

E.S.: O brilho ofuscante do esmalte é uma propriedade secundaria,
ndo é relevante. O que importa no esmalte, quando eu falo do esmalte,
é o negro. O brilho ndo tem nada a ver, é acidental. Para mim, o brilho
ofuscante, o brilho que atrapalha a visdo mais direta do negro, ndo importa
porque é um acidente fisico. O negro, isso que estd oculto dentro dessa
situa¢do criada pelo esmalte, é o que importa. Digamos assim, o brilho que

ofusca ndo é relevante, é secunddrio. O que importa é o negro.

M.R.: Hd dificuldade em conseguir o negro com tinta acrilica?

E.S.: Com acrilico ¢é dificil. E muito dificil. Tem um negro mais
intenso, que ¢ vendido, chamado “negro intenso”. E o carvdo puro,
pode-se trabalhar como negro. E o carbono.

M_.R.: Fale-me sobre o suporte da pintura.

E.S.: O suporte da pintura... Eu usava linho, hoje, eu uso lona
preparada, comprada pronta. Antes, eu fazia, preparava o fundo. Era muito
trabalhoso. Hoje, j4 encomendo. Vem a tela e tal. Eu trabalho. Ndo dou
mais nenhum tratamento ao fundo. Eu comego logo a pintar, colocando as
primeiras cores, depois umas cores comecam a chamar outras. A gente vai
entdo caminhando. Com relagdo ao suporte, pode ser a madeira também. Eu
comecei a fazer “pintura-relevo”, eu chamo de pintura-relevo, é onde hd a jungio
da tela com madeira. Juntando tudo, o suporte passa a ser diferente: é tela e
madeira. Pinta-se sobre esses elementos, é apenas isso. Pode-se pintar sobre
papeldo, sobre Eucatex, sobre o que se quiser. Como disse Klee, ou melhor,

como ele mostrou, vocé € livre, vocé pode pintar com o dedo, se quiser.

M.R.: Em diversas instalagdes o senhor usou tecido, tanto em
1984, na XLI Bienal de Veneza, Itdlia, quanto em “Entorno de HO”, em
1998, no Centro de Arte Hélio Oiticica.

E.S.: Os tecidos foram escolhidos por mim, ja a priori. Ja havia
decidido que usaria tecidos. Escolhi este negro aqui, esta seda aqui.
Procurei um material que fosse o mais escuro possivel. Encontrei um
preto, a seda italiana. Entdo coloquei aquele tecido negro. Em Veneza
tem esse negro com outras cores do lado. Seda também. Os tecidos sdo
escolhidos assim: eu vou na loja e vejo qual o preto mais preto, mais

escurdo, mais escuro, e o elejo como sendo o negro.
M.R.: O jogo entre o brilho e a opacidade dos quadros pretos

e negros, cuja fatura é gorda, encrespada, e a vibragcdo da superficie

ordenada por pinceladas teriam relagdo com esse brilho dos tecidos?
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Ao lado, Eduardo Sued
em seu atelié. Foto do
documentario.
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E.S.: O tecido tem esse brilho quando a gente se move.

M.R.: Durante a infancia e a juventude, o senhor teve contato com
tecidos através da profissio do sew pai. Haveria ecos desses tecidos na pintura?

E.S.: Naquela época, as lojas chamadas de armarinho eram
lojas grandes. Havia os balcdes repletos de gavetas. Vendiam-se linhas,
agulhas, cadarcos, e mais ndo sei o qué. No saldo, havia aquelas torres com
tecidos. Tecidos que pendiam jogados. [As mios de Sued movimentam-
se, mimetizando a caida ondulante do pano]. Era interessante. Ainda
existe isso, existem lojas com panos que caem. Entdo acho que teve uma
presenca: as cores, as variacdes de cores naqueles tecidos. Teve uma
presenca, eu morei ali, eu vivi ali. Pai imigrante, questdes de familia,
entfio a gente ajudava na loja. Eu vendia coisas, cadarco, tecido etc. Isso
afina o olho. E um aprendizado também.

Marcela Rangel € artista plastica, professora de arte e doutora em Artes Visuais pela ECA-USP.

Eduardo Sued, artista plastico, nascido no Rio de Janeiro em 1925, é conhecido pelas pinturas
nas quais explora rela¢des entre planos crométicos. No inicio da carreira flertou brevemente
com a figuracdo, antes de desenvolver uma poética pautada na abstra¢do geométrica. Ha, em
suas pinturas, uma tensdio permanente entre a geometria e a cor. A partir dos anos 1990, ao
plano da pintura incorpora-se a materialidade, a densidade da tinta.

ARS Ano7 N° 14






