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A missdo da Fundacao lberé Camargo de divulgar, expor e aproximar o publico
da producdo artistica moderna e contemporanea esta diretamente vinculada ao

pensamento e a filosofia de seu artista patrono, lberé Camargo.

A mostra “Abraham Palatnik, a reinvencdo da pintura”, que trazemos para a
comunidade, € uma retrospectiva ampla e contundente da carreira de mais de
50 anos desse artista proficuo e atuante no cenario nacional e internacional,
bem como mais uma oportunidade de reafirmarmos a qualidade das exposi-

cdes apresentadas.

Recentemente, a Associacdo Brasileira de Criticos de Arte reconheceu o traba-
Iho da Fundacdo Iberé Camargo e concedeu a ela o Prémio Rodrigo de Mello
Franco de Andrade, por sua programacdo e atividade no campo da arte ao
longo de 2014. E com esse compromisso que seguimos trabalhando em nossa
programacao de 2015.

Jorge Gerdau Johannpeter
PRESIDENTE DO CONSELHO SUPERIOR



A Fundacdo Iberé Camargo traz a Porto Alegre, pela primeira vez, uma mostra
individual do consagrado artista brasileiro Abraham Palatnik, a maior j& dedica-

da a ele em toda sua carreira.

A selecdo de obras, feita com maestria pelos curadores Felipe Scovino e Pieter
Tjabbes, explora a questdo do tempo, bastante tratada pelo artista e inerente as
suas criacdes, através de diversas abordagens. Uma delas, ligada diretamente a
abrangéncia cronoldgica da mostra, permite ao publico perceber o transcorrer
dos anos ao longo do século XX, na transicdo do mundo moderno ao contempo-
radneo e numa aproximacao pioneira e caracteristica de Palatnik com a tecnologia.

Palatnik - nascido em Natal (RN), em 1928 - decide iniciar novas investigacdes
no final da década de 1940, afirmando que “o artista ndo deve ser condenado a
fazer exclusivamente pintura, escultura, desenho ou gravura”. E nesse momento
gue ele, entdo, passa a se dedicar a pesquisa com tecnologias industriais, movi-
mento, luz e sombra, fabricando seus primeiros aparelhos cinecromaticos. Um
desses aparelhos desafiaria o juri da | Bienal de Sdo Paulo que, em 1951, concede
mencao honrosa a obra Azul e roxo em seu primeiro movimento por N&o saber

como enquadra-la: ndo era escultura, mas também ndo era pintura.

“Abraham Palatnik, a reinvencdo da pintura” traz cerca de 80 trabalhos e abran-
ge boa parte da producédo artistica do artista, incluindo aparelhos cinecroma-
ticos, pinturas, painéis, objetos cinéticos, objetos Iudicos e mobilidrio, eviden-
ciando a pluralidade de linguagens e as técnicas desenvolvidas por ele, um
precursor em seu campo. A Fundacdo lberé Camargo expressa seu agrade-
cimento especial aos curadores Pieter Tjabbes e Felipe Scovino e agradece,
também, as equipes envolvidas, aos patrocinadores e demais colaboradores
que permitiram a concretizacdo do projeto.

Fundacdo Iberé Camargo






A REINVENCAO DA PINTURA

A obra de Abraham Palatnik caracteriza-se por uma gqua-
lidade inegavel: permite ndo so observar as passagens do
moderno ao contemporaneo, mas também estudar e reco-
nhecer uma das primeiras associacdes entre arte e tecno-
logia no mundo, um didlogo cada vez mais presente a par-
tir da metade do século XX. Esta exposicdo ultrapassa os
limites da pintura e da escultura modernas, intencdo que
o artista manifestou claramente nos Aparelhos cinecroma-
ticos, nos Objetos cinéticos e em suas pinturas, quando
passou a promover experiéncias que implicam uma nova
consciéncia do corpo.

A contribuicdo de Palatnik para a histdria da arte ndo se da
apenas (como se isto fosse pouco) por sua Posicdo como
um dos precursores da chamada arte cinética — caracte-
rizada pelo uso da energia, presente em motores e luzes
—, mas também pela leitura particular que faz da pintura e
em especial pela articulacdo que promove entre invencao
e experimentacdo. Seu lado “inventor” estd presente em
uma artesania muito particular que o deixa cercado em
seu atelié por porcas, parafusos e ferramentas construi-
das por ele mesmo, e ndo pelas tintas, imagem caracte-
ristica de um pintor. O critico de arte Mario Pedrosa e o
escritor Rubem Braga ja afirmavam, na década de 1950,
que Palatnik pintava com a luz. E importante destacar que
sua obra vai além de um dado Iudico ou participativo, e
que estamos, portanto, diante de um dado altamente re-
levante na histdria da arte: um didlogo preciso entre tec-

nologia e intuicdo. Além disso, o experimentalismo e a

organicidade sobrevoam a sua trajetdria — em particular
a série de pinturas que utilizam a madeira como suporte
e meijo. Dois dados aparentemente ambiguos encontram

uma simbiose perfeita.

A exposicdo também chama a atencdo para mais dois
aspectos importantes: a forma como o artista explora o
tempo em suas obras e a sua ligacdo com a industria. O
movimento no espago ativado por sua obra promove uma
suspensao do tempo com o qual nos habituamos na vida
moderna. Tudo se torna mais lento, delicado e preciso en-
quanto somos deslocados para um espaco cujas referén-
cias se perdem. N&do ha um centro, pois Nnossos olhos s&o
constantemente intimados a percorrer os diversos percur-

sos oferecidos.

Palatnik dinamizou a arte concreta expandindo-a para
além de seu campo usual e integrou-a a vida cotidiana por
intermédio do design. Ao longo de sua trajetoria, produziu
cadeiras, poltronas, ferramentas, jogos e sofads, entre ou-
tros objetos. Sua obra habita o mundo de distintas manei-
ras, apontando para uma formacdo incessante de novas
paisagens e leituras a medida que diminui, desacelera e
molda o tempo.

Nesta exposicdo reunimos todos esses momentos da obra
extraordindria de Abraham Palatnik. Uma obra que ofere-
ce ao publico experiéncias marcantes e solicita, em troca,

uma entrega total.

Felipe Scovino
Pieter Tjabbes
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TEMPO INVENTADO
FELIPE SCOVINO

Objeto cinético C-15 (detalhe/detail), 1969/2011
Motor, tinta, férmica, madeira, metal, imas /
Motor, paint, formica, wood, metal, magnets

77 x 90,5 x 15 cm

Colegao particular / Private collection

A obra de Abraham Palatnik sempre me intrigou pelo mo-
vimento empregado em suas obras — delicado, preciso, mi-
nimo e lento —, uma vez que essa qualidade de tempo cada
vez mais vem perdendo terreno nos tempos atuais. Had uma
espécie de suspensdo de tempo e espaco sendo provo-
cada pelas suas obras. Vivemos cada vez mais cercados
de informacdo e num transbordamento de imagens onde
0 excesso revela a desinformacdo ou o afogamento em da-
dos inUteis. Percebemos consequéncias graves como a ba-
nalizacdo da imagem, e € nesse momento que o trabalho
de Palatnik se coloca. Parece-me que ele opera exatamente
contra essa automatizacdo ao mesmo tempo em que visa
as prerrogativas ou construcdes da fisica para compor a
passagem do objeto técnico para o objeto estético.

Em paralelo a composi¢cdo de um tempo que cria o seu
proprio ritmo — suave e ao mesmo tempo integro e per-
turbador —, Palatnik construiu a sua carreira como um au-
todidata. Com 4 anos, sai de Natal, em 1932, e segue com
a familia para a Palestina. Realiza seus estudos escolares
e a seguir estudos de mecéanica e fisica, especializando-se
em motores de explosdo. Frequenta um atelié livre de arte
e passa a ter aulas de pintura e modelo-vivo.2 Pinta princi-
palmente paisagens, naturezas-mortas, retratos dos seus
colegas, professores e familiares. Seus primeiros desenhos
sdo feitos a carvao e impressionam pelo traco consistente
e lirico. Nos seus primeiros anos dedicados a arte, a obra
é figurativa.

A reviravolta na sua obra acontece em dois momentos
temporalmente proximos. Quando volta ao Brasil, em 1948,
um dos seus tios cede o que seria o quarto do chofer da
familia para o artista. Esse cdmodo, situado no bairro de
1 O conteudo deste ensaio permanece o mesmo de sua primeira publicacéo (Brasilia:

CCBB, 2013), com apenas uma exce¢ado: nesta edi¢cdo, discutiremos o efeito sonoro

de suas esculturas e sua relacdo com o espaco.

2 Cf. MORAIS, Frederico. Abraham Palatnik: um pioneiro da arte tecnoldgica. In: RE-

TROSPECTIVA ABRAHAM PALATNIK: a trajetdria de um artista inventor. S&o Paulo

Itau Cultural, 1999. Reeditado em OSORIO, Luiz Camillo. Abraham Palatnik. S&o Pau-
lo: Cosac Naify, 2004, p.163.
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Autorretrato, 1945
Oleo sobre tela / Oil on canvas
45,8 x 30 cm

Colecao do artista / Collection of the artist

Botafogo, no Rio de Janeiro, transforma-se no seu atelié.
Provavelmente por conta de seus estudos envolvendo
mecanica e fisica, assim como das aulas de arte e da sua
inquietacdo natural, qualidade tipica do inventor, e surpre-
endido pela falta de luz em seu atelié, episddio que relata
na entrevista publicada neste catdlogo, Palatnik comeca a
produzir uma das obras mais importantes da arte cinética
em dimens&o mundial: o Aparelho cinecromatico. O segun-
do momento, que sem duvida alguma tem uma relacdo in-
trinseca com essa obra, no sentido de iniciar e prolongar
a sua pesquisa com o cinetismo, é o convite que recebe,
ainda como pintor figurativo, de Almir Mavignier para visi-
tar o Hospital Psiquiatrico Pedro Il, sob a coordenacdo da
dra. Nise da Silveira: “Mavignier disse que iria me mostrar o
trabalho de uns colegas, e eu fui”.? Os colegas, na verdade,
eram os pacientes esquizofrénicos da dra. Nise, pioneira no
uso da pintura e do desenho no tratamento psiquiatrico.
Palatnik n&do entendeu como aquelas pessoas, especial-
mente Raphael Domingues e Emygdio de Barros, produ-
ziam imagens tdo densas sem jamais ter passado por uma
escola de artes:* “Pensava que eu era um artista formado.
Resolvi comecar de novo. A disciplina escolar, de atelié,
nao servia para mais nada”5 Foi o momento de abando-
nar temporariamente os pincéis — porgue o artista voltara
ao uso da tinta no final dos anos 1950, ao realizar obras
com tinta sintética sobre vidro —, mas isso n&o significou o
abandono da pintura, como ressalta Mario Pedrosa: “A pin-
tura de luz de Palatnik continua a mostrar seus encantos, a
criar relacdes cromaticas sui generis”.®

O fascinio pelo movimento do jogo de luzes, a rela-

cdo simbolica com a estrutura do caleidoscopio — que o

3 Entrevista a revista Epoca em agosto de 1999
Na entrevista publicada neste catalogo, Palatnik afirma que Raphael teria tido duran-
te a juventude uma experiéncia em um liceu de artes
Entrevista & revista Epoca em agosto de 1999

6 PEDROSA, Mério. Arte e Invengdo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1960. Grifo no
original. Reeditado em OSORIO, 2004, p.151.

proprio artista ressaltou em texto?” — e por que Nndo com

o cinema, e o aspecto ludico que o Aparelho cinecroma-

tico possui ndo podem mascarar uma importancia que é

singular nessa obra: ndo apenas marca o pioneirismo da

arte cinética no mundo,® mas essa invencao dialoga inten-
samente com a producédo cinética na Europa e na América
do Sul, particularmente na Argentina e na Venezuela, assim
como amplia o conceito de pintura. Se a pintura atravessa-
va novos procedimentos para a sua apreensao e comuni-
cacdo ao estabelecer didlogos intensos com a performan-
ce nos anos 1950 e 60, como foram os casos do dripping
de Pollock, as antropometrias (1960) de Yves Klein ou as

acdes performaticas-pictoricas de Niki de Saint Phalle, a

ampliacdo do termo “pintura” em Palatnik se deu de for-

ma delicada e silenciosa, mas nem por isso menos inten-

sa e importante que a vivenciada por esses artistas. N&o

podemos esquecer a relacdo formal dos Cinecromaticos

e dos Objetos cinéticos (produzidos a partir de 1964) com

o campo escultorico. Como relata o critico Romero Brest

nos anos 1950, “ha quase cinquenta anos os artistas plasti-

cos vém fazendo esforcos para adequar os meios materiais
estaticos — pintura e escultura — a uma concepcao vital

e, portanto, espiritual que exige o espaco e 0 movimen-

to como veiculos de exteriorizacdo emotiva”.® O encontro

com Mario Pedrosa acaba por Ihe mostrar que a arte nédo

7 “Resolvi libertar o caleidoscopio de suas possibilidades limitadas. O caleidoscopio é ar-
bitrdrio, n&o ¢é algo decidido pelo artista — € quando muito uma licdo. Consegui projetar
o caleidoscopio no espago e nessa ocasido surgiram problemas reais: 0 do movimento, o
da ordem, o da cromatica luminosa (que ¢é diferente da ordem croméatica do pigmento)
Observando esses problemas, tive a ideia do movimento e da cor luminosa, que conse-
gui, depois, pura, através da refracdo da luz pelo prisma.” In: OSORIO, 2004, p.54.

8 Fabiana Barcinski, que assina o perfil biografico do artista publicado no livro
Abraham Palatnik (2004), organizado por Luiz Camillo Osorio, afirma que “durante a
Bienal de Veneza, em 1964, o critico e poeta italiano Carlo Belloli procurou o artista
para checar a data original do seu primeiro cinecromatico. Constatada a data de
1951, Belloli corrigiu entdo a informacé&o vigente na Europa que atribuia a Malina e
Schoffer o pioneirismo nos trabalhos de arte com luz e movimento. Essa correcao foi
feita no catalogo da | Exposi¢céo Internacional de Arte Cinética realizada na Galeria
Denise René, em Paris, no mesmo ano”. In: OSORIO, 2004, p.101

9 BREST, Romero. Primera Bienal de San Pablo. Ver y Estimar, Buenos Aires, n.26, 1951
Reeditado em OSORIO, 2004, p.55
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tratava mais da representacdo, no sentido de intermedia-
cdo entre o mundo figurativo e a realidade externa a essa
realidade. A tese de Pedrosa sobre a natureza afetiva da
forma na obra de arte narra que “ndo é a subjetividade
gue vai explicar a imagem, mas € a imagem que vai nos
dar acesso aquela subjetividade”,’”® como acentuou Marcio
Doctors. Quando passa a frequentar a casa de Pedrosa,
participando (de poucas) das reunides que incluiam o nu-
cleo embrionario dos artistas que fundariam o Grupo Fren-
te em 1954, do qual também fez parte um ano depois, dois
acontecimentos marcam a trajetodria artistica de Palatnik. O
primeiro € o conhecimento da Gestal/t por meio do livro de
Norbert Wiener emprestado por Pedrosa e das conversas
que mantinha com esse critico, e o segundo é o conta-
to com Almir Mavignier e Ivan Serpa, parceiros de vida e
cujos trabalhos, dentro daguele grupo, eram os que mais
se aproximavam dos seus. A pesquisa de Mavignier sobre
arte concreta converteu-se numa intensa producdo de car-
tazes, desenhos e telas, e, assim como sua proximidade
com o design, criou um vinculo intenso com a pesquisa
de Palatnik. Serpa era outro artista que tinha muito inte-
resse na pesquisa sobre a Gestalt e em sua relacdo com a
producdo de arte concreta. Suas telas executadas durante
o periodo do Grupo Frente e a sua producdo ao longo do
chamado neoconcretismo — apesar de nao ter participado
das exposicdes nem assinado o Manifesto — conduziam
para um didlogo com Palatnik. Tanto Mavignier quanto Ser-
pa foram pioneiros na pesquisa sobre op art no Brasil — no
fim dos anos 1960, Serpa desenvolveria a série Op-erdtica
—, daf a singularidade dessas producdes e da aproxima-
cdo com o estudo sobre cinetismo feito por Palatnik. Uma
maior falta de interlocucdo de Palatnik decorre tanto do

ambito t&o particular da pesquisa que realiza quanto do

10 DOCTORS, Marcio. Pioneiro Palatnik: maquinas de pintar e maquinas de desacelerar.
Curadoria e texto de Marcio Doctors, apresentacdo de Ricardo Ribenboim. S&o Pau-
lo: Itau Cultural, 2002, s.p.

desejo pessoal de se manter afastado de discussdes teodri-
cas sobre a arte
Ainda sobre o aspecto ludico de sua obra, Luiz Camillo
Osorio em importante ensaio sobre o artista associa o tra-
balho de Palatnik com o de Calder, cujas obras “nascem de
gestos simples, de pequenos achados onde sobram graca
e encantamento”.”? Esse ponto de contato se realiza por-
qgue a obra de Palatnik também é regida por uma econo-
mia de gestos e métodos e porque 0 mesmo pensamento
pictdrico habita sua obra, assim como a nocdo de magia ou
ludismo que dela emana. E importante destacar que Calder
esteve no Brasil, seja expondo ou participando ativamente
da vida social e artistica nos anos de 1940 e 1950, e Pedrosa
foi um dos criticos que mais escreveu sobre ele, enaltecen-
do portanto sua ligacdo com o Brasil. Osorio ainda acentua
uma ligacdo desses artistas com o trabalho de Mird. Uma
caracteristica importante na constituicdo dessa ideia de lu-
dismo — que aqui pretendo separar do riso facil ou de uma
interpretacdo rasa que pode ser dada pelo espectador — é
o carater de transgressdo e coeréncia na obra desses artis-
tas e a relacdo plastica que estabelecem entre geometria,
paisagem e novas percep¢des para a pintura: estabelecem
didlogos com pesquisas tdo distintas quanto Cézanne, Pi-
casso ou Tatlin. No caso de Palatnik hd uma caracteristica
de revelar o artista como artesdo, no sentido de que todos
0s elementos constituintes de suas obras sdo produzidos
por ele, ndo ha assistentes envolvidos. O atelié mais parece
uma oficina do que aquilo que imagindvamos ser o atelié
de um artista. Tanto em Calder quanto em Palatnik, seus
ateliés cheiram a dleo lubrificante ao invés de tinta, ape-
sar de ela também existir. O pincel é a luz (em Palatnik),
1 Palatnik também n&o participou das exposi¢cdes que envolveram o grupo neoconcre-
to nem assinou seu Manifesto. Em entrevista ao autor, o artista revela que participou
apenas das primeiras exposicdes do Grupo Frente, tendo logo percebido que ndo
queria nenhum envolvimento tedrico, um dos nortes daquele grupo ou compromisso
estético.

12 OSORIO, Luiz Camillo. Abraham Palatnik: perceber, inventar, jogar. In s
2004, p.60



RAPHAEL DOMINGUES FILHO
(Sao Paulo, SP, 1912 - Rio de Janeiro, RJ, 1979)
Sem titulo / Untitled, 1949

Guache e nanquim sobre papel /

Gouache and ink on paper
Colegao / Collection Museu de Imagens do
Inconsciente, Rio de Janeiro

EMYGDIO DE BARROS

(Paraiba do Sul, RJ, 1895 - Rio de Janeiro, RJ, 1986)
Universal, 1948

Oleo sobre tela / Oil on canvas

Colegéo / Collection Museu de Imagens do
Inconsciente, Rio de Janeiro
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Aparelho cinecromdtico, 1969

Motor, engrenagens e lampadas / Motor, gears and light bulbs
N2 x 70 x 20 cm

Colec&o do artista / Collection of the artist
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Objeto cinético KK-92,1966/2009
Madeira, motor, formica e ago /

Wood, motor, formica and steel
61x 98 x17 cm
Colec&o / Collection Galeria Nara Roesler




a moldura é o ar (em Calder), e em ambos a paleta ¢ uma
gaveta recheada de porcas, parafusos, arames e metal.

As pesquisas artisticas envolvendo o cinetismo no Brasil
eram quase inexistentes no final dos anos 1940 e no ini-
cio dos 50. Além de Palatnik, outra artista de destaque
nessa pesquisa era Mary Vieira, mas esse reduzido nucleo
sofreu duplamente. Primeiro, porque os artistas moravam
em regides dispares e ndo esta claro se naguele momento
conheciam a pesquisa um do outro, e segundo porgue o
conservadorismo imperava de modo radical no campo das
artes visuais. Mario Pedrosa sem duvida era uma saudavel
excecdo. Um exemplo desse conservadorismo, e ao mesmo
tempo contrassenso, foi a recusa da 12 Bienal de Sdo Paulo
em aceitar a obra do artista porgque o primeiro Aparelho
cinecromatico (1951) n&o se encaixava em nenhuma das
categorias regimentais da mostra. Palatnik acabou sendo
convidado a participar porgue houve a desisténcia da de-
legacado japonesa, e ao final ele recebeu mencdo honrosa.

No final da década de 1940 ha a criacdo dos primeiros
nucleos de artistas abstratos no Rio de Janeiro e em Sé&o
Paulo,”® o que provoca reacdes diversas de setores da pro-
ducéo artistica brasileira. Di Cavalcanti alertava:

O que acho, porém vital é fugir do abstracionismo. A obra
de arte dos abstracionistas tipo Kandinsky, Klee, Mondrian,
Arp, Calder é uma especializacdo estéril. Esses artistas cons-
troem um mundozinho ampliado, perdido em cada fragmen-
to das coisas reais: sdo visbes monstruosas de residuos ame-

bianos ou atémicos revelados por microscopios de cérebros
doentios.™

13 Em torno de Mario Pedrosa, que em 1945 volta do exilio, circulam artistas como Pa-
latnik, Ivan Serpa, Lygia Clark e Lygia Pape, entre outros, os quais formardo o Grupo
Frente. Em 1949, em S&o Paulo, Waldemar Cordeiro funda o Art Club que além de
promover exposicdes auxilia no contato entre os artistas que tinham a arte concreta
como linguagem, tais como Luiz Sacilotto e Lothar Charoux, e que logo depois for-
mariam o Grupo Ruptura

14 DI CAVALCANTI. Realismo e abstracionismo. Boletim SATMA (Sul América Terres-
tres, Maritimos e Acidentes), Rio de Janeiro, n.23, p.47,1949. Documento citado em
COCCHIARALE, Fernando; GEIGER, Anna Bella. Abstracionismo geométrico e infor-

mal: a vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Rio de Janeiro: Funarte, 1987, p.11

O abstracionismo nascente devia ser imediatamente
rechacado. E nesse ambiente hostil que comecam a se
formar as primeiras producdes artisticas de ordem cons-
trutiva no Brasil. Em 1948, Mary Vieira realiza sua primeira
escultura eletromecanica, Formas elétrico-rotatorias, espi-
ralicas com perfuracdo virtual® Os Polivolumes s&o tor-
res vazadas, feitas em aluminio anodizado, formadas por
semicirculos moveis em que o espectador, agora trans-
formado em participante, escolhe a posicdo destes. Es-
sas estruturas sdo moveis apenas no sentido horizontal.
Aparelho cinecromético e Polivolumes acabam por ante-
cipar, por exemplo, as questdes participativas que esta-
rdo presentes, guardadas as suas devidas especificidades
estéticas, politicas e artisticas, em um primeiro momento
nos balés neoconcretos de Lygia Pape e posteriormente
nas experiéncias pos-neoconcretistas de Hélio Oiticica e
Lygia Clark. Se nos Aparelhos cinecromaticos e nos Ob-
jetos cinéticos o movimento e a participacdo se ddo de
forma autdbnoma em relacdo ao espectador — o que ndo
acontecerd nas suas pinturas de matriz construtiva, ja que
a mobilidade do espectador frente a elas causa uma redi-
mensdo da ideia de movimento, dindmica, e confronta a
suposta rigidez que uma pintura teria —, os Polivolumes
anteciparam de certa forma questdes encontradas nos Bi-
chos (1959-1964) de Clark. Nesses dois Ultimos exemplos,
a obra € o molde para a nossa vontade. A quest&do da de-

cisdo sobre a forma do objeto passa a ser do participante.

15 Como afirma Alberto Sartoris no texto “Mary Vieira, pioneira da plasticidade copar-
ticipacionista”, publicado em Fenerate, Lecture d’Italia, ano XXII, n.2, Miléo, fevereiro
de 1952, e reeditado no catdlogo da 352 Bienal de Veneza, “com ‘Multivolume de
circulos’ [estruturas que, suponho, originardo os Polivolumes, mas a relagcdo entre
estas duas obras ndo foi encontrada em nenhuma bibliografial construido em Sabara
em 1948, numa escala minimal em relagcdo a problematica construtiva ainda expe-
rimental, Mary Vieira assenta as bases da interacdo plastica com permutabilidade
estrutural através da participacéo direta do publico na componibilidade da obra .
Com os ‘polivolumes’, Mary Vieira introduz nas artes plasticas o conceito de partici-
pacdo direta do espectador como coautor da obra, de um maodulo preestabelecido
pelo ideador plastico”. Cf. VALLADARES, Clarival do Prado. Exposicdo do Pavilhdo

Brasileiro: Burle Marx e Mary Vieira. Veneza: 352 Bienal de Veneza, 1970, s.p
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Como observa Murilo Mendes:

Polivolumes... caracterizam-se ndo so pela forca de cons-
trucado, singularidade das linhas, fantasia no rigor, execucao
técnica exemplar, mas ainda pela carga de liberdade poética
gue deslancham ... Quando as vi — e toquei, pois sdo compo-
niveis, aceitando a participacdo do fruidor — senti-me alivia-
do alguns minutos do peso da histéria, conferindo também
por meio delas minha verdadeira identidade — a de poeta.'®

Na obra de Palatnik percebemos a influéncia (leia-se a
chegada tardia) da modernidade no Brasil, e em particular
do construtivismo. Ao mesmo tempo, sua obra nos revela
os pontos de fuga (e aqui em confronto mais direto com a
rigidez do Manifesto Realista) e a contribuicdo que a arte
brasileira ofereceu para o mundo no seu mais alto grau de
invencdo. Indo além da representacdo de movimento conti-
da no Manifesto Realista de Gabo e Pevsner (“é dbvio, para
todos nos, que pelo simples registro grafico de uma série
de movimentos momentaneamente imobilizados € impos-
sivel recriar o proprio movimento ... renunciamos a ilusdo
milenar da arte que sustenta serem os ritmos estaticos os
Unicos elementos das artes plastica e pictorica... afirmamos
nessas artes um novo elemento, os ritmos cinéticos; como
as formas basicas de nossa percepcao do tempo real”"),
os Objetos cinéticos, em especial, ndo pretendiam subs-
tituir a escultura tradicional por alguma espécie de balé
mecanico ao mesmo tempo em que nao renunciaram a ca-
racteristica essencial e distintiva da escultura: a construcdo
do espaco. A obra de Palatnik cria uma forma no espaco
pelo movimento, além de confundir e ampliar as fronteiras,
agora fluidas, entre pintura e escultura. Outro ponto que
torna ainda mais elastica essa fronteira € o fato de que o
som também é um elemento constituinte de sua obra, des-

tacando a ligacdo da sua pesquisa com outros meios ao

16 MENDES, Murilo. Mary Vieira. In: ARAUJO, Emanoel et al. (Org.). Escultura brasileira
perfil de uma identidade. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 1997, p.90

17 GABO, Naum. Manifesto Realista. In: CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. 2.ed. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1996, p.330-332.

mesmo tempo em gue nos permite vislumbrar que tanto
a pintura quanto a escultura alcancavam novos territorios,
além de uma interpretacdo muito conservadora sobre os
seus parametros.® Pensando no alargamento desses dois
suportes, ndo € essencial que a forma pareca sdlida, pelo
contrario, o artista estd interessado na dissolucdo da ima-
gem (e por conseguinte do som) no espaco. Em especial
nos Objetos cinéticos, hd um som proximo - baixo, porém
intermitente - de um reldgio que demarca essa experiéncia
de encantamento que os objetos produzem no especta-
dor e ao mesmo tempo delimita a fronteira cada vez mais
fluida entre o tempo mecanico e o tempo duracdo.” Esse
& um ponto importante para a pesquisa cinética dos artis-
tas brasileiros que de alguma forma a distingue do cinetis-
Mo mais pragmatico, como o suico e o alemao. Pesquisas
como as de Palatnik, Vieira, Lothar Charoux, Lygia Clark,
Lygia Pape, Mauricio Salgueiro, Sergio Camargo, Sérvulo
Esmeraldo e Waldemar Cordeiro, para citar algumas, ela-
boram um indice sensivel que torna o objeto um mediador
na relacdo entre corpo, afeto e linguagem, ganhando uma
condicdo especial na articulacdo com o espaco e o publico.
Sao os Trepantes (1964) de Clark, os relevos de Camargo
ou a série Excitaveis (1966-1967) de Esmeraldo. Podemos
adicionar gque um dado relevante na obra de Palatnik € o
didlogo entre tecnologia e intuicdo, e como o experimen-
talismo e a organicidade a atravessam. Quer dizer, dois
dados aparentemente ambiguos encontram uma simbiose

perfeita. E claro que a ciéncia ndo € puramente objetiva, e

18 Essa leitura surgiu apds a publicacdo da resenha “Abraham Palatnik”, de autoria de
Kaira M. Cabanas (revista Artforum, nov. 2013). A autora destaca a importancia da
pesquisa do som pelo artista, e da leitura dessa resenha surgiram as minhas conside-
racoes presentes neste catalogo

19 O tempo nas suas obras n&o serd mais o tempo mecanico - usual, marcado pelo relo-
gio -, mas o tempo-duragdo onde “pensar é ensaiar, operar, transformar, sob a Unica
reserva de um controle experimental onde sé intervém fenédmenos altamente ‘tra-
balhados’, e que os nossos aparelhos produzem, em vez de registra-los” (Merleau-
-Ponty, Maurice. O olho e o espirito. In Husserl e Merleau-Ponty. S&o Paulo:

Abril Cultural, 1975, p.275). E a condicdo da potencializacdo de um corpo-ludico em

detrimento de um corpo-maquina, do gozo em detrimento da fungcao



Mary Vieira com a obra Polivolume: momento elipsoidal (c1970), em fotografia de Gerd

Pinsker. Cortesia do Istituto internazionale di studi sul futurismo (Isisuf). Arquivo Mary
Vieira, Mildo / Mary Vieira with the work Polivolume: momento elipsoidal (¢.7970), in
photograph by Gerd Pinsker. Courtesy of the Istituto internazionale di studi sul futurismo -
Isisuf. Mary Vieira Archive, Milan.
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Azul e roxo em primeiro movimento, 1951
Reproducao fotografica sobre foto original do artista /
Reproduction of original photo by the artist

Palatnik nos alerta justamente para esse desvio, para esse
excesso romantico da arte.

A relacdo entre arte e tecnologia, as novas conquistas
da otica, a virtualidade da imagem e o n&o contentamento
com a técnica pictodrica do pincel também se fazem pre-
sentes nos Objetos cinéticos, constituidos em chapas de
aco ou metal. Elas s&o suspensas em forma de varetas, cur-
vas sinuosas e figuras geométricas, cujas cores e formas
criam um didlogo com as pinturas concretas, articuladas
de tal forma gue apesar de se movimentarem por meio
de um motor, variam em sua velocidade e direcdo. Sao
movimentos despreocupados com o caos, e Por iSSO Nos
oferecem a possibilidade do repouso, Somos suspensos No
tempo e no espaco pelo encantamento que esses objetos
sedutores e hipnoticos nos revelam. A forma como a tec-
nologia opera na obra de Palatnik € bem particular. Seja
nos Aparelhos cinecromdaticos ou nos Objetos cinéticos,
seja nas suas pinturas, o artista ndo abre mao da artesania,
de certa gambiarra (que ao longo dos anos foi desapare-
cendo; por exemplo, hoje os cortes feitos na madeira para
a execucao da série W sdo produzidos a /laser e ndo mais
na casa do artista, por meio de uma maqguina cuja precisdo
era infinitamente menor que a do /aser) que pode ser ilus-
trada por meio de materiais como vidro, barbante, cartdo e
hastes metalicas. Elementos baratos e abundantes no co-
mércio varejista e popular. Como recorda Camillo Osorio,
o primeiro Aparelho cinecromatico — o da 12 Bienal de Sé&o
Paulo — foi construido desmontando um ventilador e se
apropriando do motor.2°

E importante ressaltar que as formas, cores e luzes que
se expandem no espac¢o ndo sdo arbitrarias, ha um dialo-
go com o acaso. No caso do Aparelho cinecromatico, Pa-
latnik desenhava a caneta o registro de transferéncia do
comando manual para a placa de execucdo dos tempos e

20 OSORIO, Luiz Camillo. Abraham Palatnik. perceber, inventar, jogar. In
2004, p.60

sequéncias de cada foco luminoso de um Cinecromatico.
Essa placa ou comando, que se assemelha a CPU de um
computador, como todo elemento de sua obra foi desen-
volvido pelo artista de forma artesanal, e € através dele
que as combinacdes e os movimentos dos jogos de luzes
sdo realizados, sem a interferéncia posterior do artista e de
modo aleatorio.

Esse carater inventivo e experimental também é presen-
te na série de pinturas com barbante e tinta acrilica reali-
zada a partir de meados dos anos 1980. A pintura ganha
um leve volume que auxilia na formacao de um efeito otico
que equilibra a “tecnologia precaria” do barbante com uma
pesquisa rigorosa e sensivel sobre o cinetismo e as pPossi-
bilidades de expansdo da forma e da cor através de um
duplo movimento (das linhas e do espectador). Em varios
momentos percebemos um equilibrio perfeito entre cores
gue sdo altamente dissonantes. Ha pinturas em que estdo
misturados um azul escuro, uma barra horizontal roxa e
barras ainda mais espessas de cor esverdeada. A harmonia
e a construcdo do ritmo se dao na forma como sdo suavi-
zadas essas gritantes dissonancias cromaticas.

O interesse pela mobilidade se da também na sua obra
bidimensional. Como ja comentado, o artista desenvolve
outra possibilidade de investigacdo para a pintura assim
como torna aparente o cinetismo nesse suporte. Na déca-
da de 1970 realiza a série Progressdes, “pinturas” formadas
por intervalos de jacarandda montados ritmicamente em
sequéncias de ldminas finissimas. Aproveitando a materia-
lidade dos veios, nos e outras marcas naturais internas, o
nosso olho percorre uma estrutura de desenhos e gestos
que demarcam um corpo vivo e dindmico naquele suporte
organico. Apesar de usar suportes distintos daqueles das
experiéncias sensoriais de Clark, Oiticica e Pape, Palatnik
também redimensiona a questdo do espectador na obra
porque O Corpo € um meio importante para a apreensdo
da sua obra, em particular nas suas pinturas. Como afirmou
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Registro de transferéncia do comando manual para a placa de execugdo dos
tempos e sequéncias de cada foco luminoso de um Aparelho cinecromadtico /
Register of the transfer of / dto tion board for the timing
and sequences of each luminous focus of an Aparelho cinecromatico, 1960

Arquivo do artista / Artist’s archive
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Sem titulo / Untitled, 1968

Cartédo cortado / Cut cardboard

15,4 x 15,2 cm

Colec&o do artista / Collection of the artist
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a Roberto Pontual: “Ha certas condicdes naturais que im-
pressionam o homem, e cabe ao artista mostra-las. Por isso,
pretendo atingir os sentidos, ativando a percepcédo”.? Nas
Progressées com resina de poliéster, também realizadas na
década de 1970, explora antes de tudo a transparéncia do
material. Por meio de uma expansdo horizontal, hd um in-
teresse cada vez maior em explorar a cor como forma de
dinamizar o espaco. Essa série apresenta uma proximidade
bastante razodvel com a pintura sobre vidro produzida nos
anos 1950 e que foi 0 passo inicial para o seu envolvimento
com o design e a fabricacdo de moveis. Progressdes tam-
bém se desmembrou a partir dos anos 1990 na série W.
Saiu o jacarandad, entrou a tinta acrilica. Palatnik pinta te-
las abstratas que servem como “modelo” para as futuras
pinturas. Em um segundo estagio, um corte a /aser fatia
réguas com cores e formas proximas as das telas que ser-
viram como modelo. Depois, movimentando as varetas do
“guadro fatiado” no sentido vertical, “desenhando” o futuro
trabalho, o artista constrdi um ritmo progressivo da forma,
conjugando expansdo e dindmica visual e “explorando o
potencial expressivo de cada material”.??

Nos Relevos progressivos (realizados a partir dos anos
1960), o sequenciamento dos cortes na superficie do ma-
terial — cartdo, metal ou madeira — cria camadas ou ondas
que variam dependendo da profundidade e localizacdo do
corte, constituindo sua propria dindmica. O uso do papel-
-cartdo é algo surpreendente porgue a producao de relevos
empregada pelo artista leva a execucdo de ritmos e sinuo-
sidades de grande impacto visual. Frederico Morais alerta
que Palatnik “ao invés de usar a superficie do papel, como
qualguer desenhista, superpde varias folhas, criando um
aglomerado, e, em seguida cortando-as pelo topo... Seus re-

levos, em diferentes profundidades, resultam em estruturas

21 Abraham Palatnik. In: PONTUAL, Roberto. Arte/Brasil/hoje: 50 anos depois. S&o Paulo
Collectio, 1973, p.53
22 MORAIS, Frederico. Abraham Palatnik: um pioneiro da arte tecnoldgica, 2004, p.173

oticas, em cujos intersticios a luz passa, perpassa, criando
areas mais ou menos iluminadas”? Nessa série, Palatnik
opera com O vazio, a perda, o corte: o gesto minimo que
desloca o material em direcdo ao movimento, fio condutor
de sua obra, e paradoxalmente a um olhar mais atencioso
sobre o que nos circunda. S&o linhas que convocam a um
exame mais minucioso sobre o que estd diante de nds.
Palatnik dinamizou a arte concreta para além de seu
campo usual e integrou-a a vida cotidiana por intermédio
do mobilidrio. O que a Bauhaus defendia — um circuito en-
volvendo a pratica artistica com a eficiéncia industrial — de
certa forma foi colocado em pratica pelo artista. Essa inte-
gracdo, na verdade, foi bastante disseminada pelos artis-
tas concretos brasileiros. Em um rapido panorama temos a
Unilabor, “uma cooperativa operaria fundada em S&o Paulo
pelo frei Jodo Batista, com [0 artista] Geraldo de Barros a
frente”,?* cujo mote era a popularizacdo de moveis moder-
nos; o design para a capa de livros feito por Hermelindo
Fiaminghi e Décio Pignatari (para Universo de Mario da Silva
Brito, em 1961), lvan Serpa (para George Sand, em 1962) ou
Willys de Castro (para a revista Vértice 1, em 1957); a reforma
na diagramacao do Jornal do Brasil feita a partir de 1956 por
Amilcar de Castro; os cartazes para o 42 Centenario de Sédo
Paulo em 1954 e o cartaz da 42 Bienal de Sdo Paulo em 1957,
feitos respectivamente por Geraldo de Barros e Alexandre
Wollner; o design das embalagens dos produtos Piraqué,
iniciado ainda no fim da década de 1950 por Lygia Pape, ou
ainda padrdes para a estamparia da Colecdo Rhodia cria-
dos por Antonio Maluf entre 1967 e 1968. Em 1954 Palatnik
cria com seu irmdo uma fabrica de mdveis chamada Arte
Viva, que funcionaria até meados da década seguinte. Fo-
ram produzidos varios tipos de mesa com tampos de vidro
pintados pelo artista, além de poltronas, cadeiras e sofas.
23 Ibidem, p.173
24 STOLARSKI, André. Projeto concreto: o design brasileiro na orbita da | Exposicdo

Nacional de Arte Concreta: 1948-1966. In: BANDEIRA, Jodo; MAMMI, Lorenzo; STO-
LARSKI, André. Concreta '56: a raiz da forma. Sdo Paulo: MAM, 2006, p.239



Sem titulo / Untitled, 1984
Acrilica e corda sobre tela / Acrylic and cord on canvas
100 x 100 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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A experimentacdo que guiava o seu trabalho no atelié foi
deslocada também para a fabrica. Na década de 1970 Pala-
tnik e o irmao inauguram a Silon, produzindo em larga esca-
la objetos de design que tinham principalmente os animais
como tema. Em entrevista para Frederico Morais realizada
em 1981, o artista afirma que “as indUstrias deveriam con-
vocar artistas plasticos porque eles possuem um potencial
perceptivo que pode resolver muitos problemas”.2® De algu-
ma forma a obra sé adquiriria um sentido pleno e integral se
alcancasse a vida, a rotina e o uso mais comum do cidadao.
Mais uma vez percebemos em sua obra uma insatisfacdo
com a estagnacdo, um desejo continuo de pesquisa e de
integracao de distintas areas (escultura, pintura, tecnologia,
fisica, moveis e design). O vislumbre das possibilidades ci-
néticas vai além das potencialidades da luz, mas no exer-
cicio de uma pesquisa sobre as qualidades do movimento
e do tempo. Em 1959 produz Mobilidade 1V; em 1962 cria
0 jogo de tabuleiro Quadrado perfeito, e em 1965 executa
Objeto ludico. Sado jogos criados para os filhos que exibem
os dois interesses do artista naguele momento: a pesquisa
cada vez mais diversificada sobre as qualidades cinéticas e
a exploracdo de um territério de multiplicidade e dissemina-
cdo dessa producado entre a sociedade.?®
Sua obra esgarca, diminui, desacelera, subverte e molda o
tempo. Quer habitar o mundo e simultaneamente nos ofere-
cer um entre-espacos ou entretempos: sua obra dedica-se a
formacao incessante de novas paisagens, leituras, associa-
coes e critérios. Sua poténcia é ser um objeto em transito e,
portanto, expor a imprecisdo na qual o tempo estd imerso.
25 MORAIS, 2004, p175
26 Esses jogos ndo chegaram a ser produzidos em larga extensdo, apesar de haver algu-
mas edigdes. Entretanto, cabe destacar que a inventividade do artista encontra outros
ecos na industria. Em 1952 ele desenvolve projeto para uma maquina de corte para o
coco babacu. Como ressalta Morais, “Palatnik conseguiu desenhar uma maquina que
quebrava o coco sem comprometer a integridade da semente. Em 1968, projetou di-
versos dispositivos para a agilizacédo da operagéo de alimentacdo de maquinas para
a producdo de farinha de peixe, da mesma forma como iria encontrar uma solugcado

econdmica e menos poluente para a reembalagem de um po especial para obturacdo
de dentes na firma do pai” (ibidem, p175)



W-370, 2011

Acrilica sobre madeira / Acrylic on wood
10,3 x 1722 cm

Colecédo do artista / Collection of the artist
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Sem titulo / Untitled, década de 1940 / 1940s
Carvao / Charcoal

48,2 x 31,5 cm

Colecéo do artista / Collection of the artist



Sem titulo / Untitled, década de 1940 / 1940s
Carvao / Charcoal

50,5x 353 cm

Colecéo do artista / Collection of the artist
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Sem titulo / Untitled, década de 1940 / 1940s
Carvao / Charcoal

50 x 35cm

Colec&o do artista / Collection of the artist



Sem titulo / Untitled, década de 1940 / 1940s
Carvéao / Charcoal

482 x 31,5 cm

Colecédo do artista / Collection of the artist
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Sem titulo / Untitled, década de 1940 / 1940s
Guache / Gouache

46,5 x 31cm

Colec&o do artista / Collection of the artist



Sem titulo / Untitled, 1943

Oleo sobre tela / Oil on canvas

48 x 77,5 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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Natureza-morta, c1946

Oleo sobre tela / Oil on canvas
53x435cm
Colecéo do artista / Collection of the artist



Natureza-morta, 1947

Oleo sobre tela / Oil on canvas
46 x 60 cm
Colec&o do artista / Collection of the artist
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O artista em seu atelié /

The artist in his studio, 2004




ENTREVISTA: ABRAHAM PALATNIK

dezembro de 2012

FELIPE SCOVINO — Considero a sua obra como a trajetoria de um pintor. Desde
a pintura com luzes dos Aparelhos cinecromaticos aos veios dos trabalhos com
jacaranda, passando pelos Relevos progressivos feitos com cartoes, até as séries
mais recentes. Como avalia esse posicionamento?

ABRAHAM PALATNIK — Eu sempre me considerei um pintor, embora ao longo
do tempo eu tenha mudado radicalmente a forma como a pintura aparecia.
Muitas vezes eu realizava os Aparelhos cinecromaticos e os Objetos cinéticos

com a pintura.

FS — Um dado altamente relevante na sua obra é o dialogo estabelecido entre
tecnologia e intuicdo, e como o experimentalismo e a organicidade sobrevoam a
sua trajetoria. Quer dizer, dois dados aparentemente ambiguos encontram uma
simbiose perfeita. E claro que a ciéncia ndo é puramente objetiva, e a sua obra

nos alerta justamente para esse desvio.

AP — Eu gostava muito de experimentar varias técnicas, realizar trabalhos com
motores e articulacdes. N&o considerei a pintura especificamente como uma

finalidade absoluta. Sempre estive associado ao movimento no espaco.

FS — E interessante, porque percebemos na sua obra que a ciéncia elabora
também uma subjetividade, e essa caracteristica de certa maneira acaba desen-
volvendo a participacdo do espectador. Por exemplo, a série W nos oferece um
intenso didlogo com o deslocamento do espectador assim como da obra. Um
movimento duplo...

AP — Na&o era essa a minha intencdo, mas acontece que o espectador também
se emociona, quer participar e fazer alguma coisa. A intuicdo € um fator predo-

minante, porque na hora de fazer um trabalho ela sempre interfere.

FS — As obras advém de projetos que ficaram guardados durante muito tempo e
apenas posteriormente puderam ser realizados? Ha estudos para todas as obras?

AP — N3&o. Alguma coisa eu projetei, mas outros [estudos] foram modificados
durante a producéo do trabalho. Mas normalmente eu ndo planejava. Por exem-
plo, veja o caso das hastes [dos Aparelhos cinecromaticos ou Objetos cinéticos]
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gue constavam no estudo: a medida que vou produzindo a obra e de acordo
com o espaco, eu vou modificando as suas dimensdes. No caso das séries de
pinturas com ripas de madeira, essas caracteristicas de ndo haver um projeto sdo
mais fortes. Pinto telas abstratas que servem como “modelo” para as pinturas da
série W. Passo para um segundo estagio que € o corte das réguas com cores e
formas proximas as das telas que serviram como modelo. Na etapa seguinte, fico
trabalhando as réguas para frente e para tras, [“desenhando” o futuro trabalho].
As cores correspondem aos angulos [da “pintura matriz”], as faixas podem cor-
responder, mas na hora da producéo final, tudo pode mudar. Portanto, eu faco
0s projetos, deixo amadurecer um POUCO e assim surgem as possibilidades de
modificar uma coisa ou outra. A ideia de cada Objeto cinético € uma constelacdo
que € mais ou Mmenos prevista, e a partir disso vou construindo, apesar de que
ocorrem durante a construcdo modificacdes no plano original. Eu vou mudan-
do o comprimento [das hastes] e o tempo de oscilacdo. Isto € muito cerebral,
porgue parece que € algo simples de realizar, mas existem muitas conexdes e
articulacdes que precisam ser coordenadas para que a obra funcione.

FS — Quais foram as suas referéncias artisticas nos primeiros anos de producdo?

O que lia, viu, ou quais foram os artistas que o influenciaram naqueles anos?

AP — Na&o creio que sofri influéncia direta das correntes artisticas que predo-
minavam a época. Quando faltava luz no meu pegueno estudio [em Botafogo,
no fim dos anos 1940] usava velas para me locomover no espaco. Foi isso que
me deu a ideia de trabalhar com luz. Logo depois comprei umas lampadas,
comecei a ver as sombras e a luz vencendo obstaculos. E a atividade foi se
desenvolvendo. Chamei o Mario Pedrosa ao atelié e ele me disse que eu estava
indo muito bem. Isso me deu muita energia para prosseguir. Fiz um “trambo-
Iho” enorme [0 primeiro Aparelho cinecromatico] com lampadas colocadas em
cilindros que giravam. Usava celofane colorido pra mascarar algumas partes do
cilindro, como também conseguia realizar movimentos horizontais e verticais.

FS — Voltemos um pouco no tempo. Como era o ambiente cinético na arte brasi-
leira nos anos 19507 Lembro-me da Mary Vieira, do Sérvulo Esmeraldo, para ndo
falar nos mais citados pela historiografia como Mauricio Nogueira Lima, Geral-
do de Barros, Ivan Serpa, Sergio Camargo, Lygia Clark, Lygia Pape e Waldemar
Cordeiro, entre outros participantes do Grupo Ruptura e do Neoconcretismo.



Em que medida havia (ou ndo) uma troca entre vocés? Como foi a recepgdo da
critica nas décadas de 1950 e 607?

AP — No6s nos encontravamos de vez em quando, mas eu participei de poucas
reunides [do Grupo Frente e posteriormente dos neoconcretos]. Isolei-me por-
que a minha ideia era o movimento, o que para eles ndo significava nada. Eu
queria um movimento real nos trabalhos. Ainda ndo sabia como fazer isso, e foi

quando me instalei no atelié na Praia de Botafogo.

FS — /sso quando voltou da Palestina?

AP — Sim, eu fui para 1& nos anos 1930, ainda crianca. Na hora de vol-
tar para o Brasil, a guerra estourou, o Mediterraneo estava minado. Meu
pai queria voltar para o Brasil, mas ndo havia possibilidade. A Unica
saida era ir para a Africa, de 1a talvez encontrariamos um meio de voltar, mas
depois meu pai desistiu. Ele achava que a guerra duraria pouco, mas néo foi o
gue aconteceu. Quando voltei ao Brasil, nos instalamos no Rio e um tio meu ce-
deu um quarto, que era reservado para o chofer — que por sinal ele nunca teve
— para gue eu usasse como atelié. Lembro-me que um dia, um vizinho chegou

a chamar a policia.

FS — Por qué?

AP — Porgue eu estava mexendo com luzes, arames, e ele achou que eu era um

terrorista.

FS — Esse era o primeiro Aparelho cinecromatico?

AP — Sim, me deu essa ideia de fazer alguma coisa em movimento, ainda era
com cilindros, umas polias e uma série de artificios. As ligacdes eram feitas com
barbante, porque eu queria experimentar, mas também sabia que ndo poderia
finalizar com barbante. E o vizinho, com uma luneta, de vez em quando olhava

para o quarto, estranhou o que eu fazia e resolveu chamar a policia.

FS — /magino que por volta desse periodo tenha surgido o primeiro contato

entre vocé e Mario Pedrosa. Como ele chegou até vocé?
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AP — NOs nos reuniamos muito na casa dele. Ele era um intelectual com inte-
resse ndo s6 em arte, mas na politica. Lembro-me que gquando chegavamos
a casa — eu, Almir Mavignier, as vezes o lvan Serpa —, os interlocutores do
Mario que dialogavam sobre politica iam embora. Eles sabiam que o Mario,
independente de politica, do seu interesse pelos partidos politicos, também se
interessava por arte. Conversdvamos muito, e certa vez ele me emprestou um
livro sobre a Gestalt, de Norbert Wiener, e naquela época ninguém falava nisso,
mesmo entre os artistas. Ele me disse para ficar com o livro porgue ele tinha
outros. Mario me disse que era muito importante acompanhar o que estava
escrito naquele livro. Eu li com cuidado e realmente me abriu um pouco os ho-

rizontes, as ideias foram clareando entdo.

FS — E a participacdo na 1¢ Bienal de S§o Paulo aconteceu logo em segquida?

AP — Como disse, estava no meu atelié realizando o trabalho mas ndo tinha a
menor ideia do que aconteceria. Enfim, eu completei o trabalho e na hora cha-
mei o Mario Pedrosa, e ele gostando do que viu disse: “manda isso pra Bienal”.
Eu tive que quebrar uma parte da parede para tirar a obra do comodo. Enviei a
obra, mas a Bienal disse que ndo poderia ser aceito porque ndo se enquadrava
em nenhuma das categorias. N&o era pintura, nem desenho, nem gravura e nem

escultura. Enfim, n&o cabia no catalogo. Ndo havia como participar da Bienal.

FS — O trabalho permaneceu em S&o Paulo?

AP — Sim, mas logo depois encontrei o Mavignier que me disse que a obra
participaria da Bienal porque a delegacdo do Japdo ndo viria e a organizacao
da Bienal resolveu aceitar o Cinecromatico. Foi uma sorte. Lembro-me que o
Frans Krajcberg trabalhava como assistente na Bienal e ficou encarregado de
tomar conta da obra, porque havia uma engenharia complicada para liga-la. O
Krajcberg arrumou cadeiras, uma sala escura, e guando cheguei a Bienal fiquei
bem contente. Quando a comissdo da premiacdo visitou a minha obra, o Mario
me ligou e disse gque eles tinham gostado e que a obra poderia inclusive ser
apresentada no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Mas claro que ndo pode-
ria, porgue era tudo muito improvisado. Os mecanismos eram toscos. Eu tinha
arrumado um ventilador, tirei tudo dele: as aletas, grades, o suporte etc. Usei sé

0 mecanismo oscilante dele para acionar as varetas com cilindros, de maneira
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gue estava funcionando precariamente. Eu pensei que esse mecanismo ndo du-

raria, mas durou o tempo todo da Bienal. O barbante ndo rompeu, foi até o fim.

FS — Como foi o convite para participar do Grupo Frente? Os artistas se reuniam

na casa do Pedrosa?

AP — Nao, eles se reuniam sozinhos e comecaram a discutir teorias, e ai eu disse
que aquilo ndo era comigo. Se apegar a teorias? Nao! Participei de umas duas
reunides, mas ja estava com a ideia formada de tentar o movimento, e eles na-
turalmente nem pensavam nisso. Entdo eu me afastei deles, mas continudvamos
amigos. Lembro que certa vez encontrei o lvan Serpa na rua e ele me disse: “Virei

um pintor moderno”. E eu figuei me perguntando o que era um pintor moderno.

FS — Parece-me que a sua posicdo fol sempre estar a margem ou a uma dis-
tadncia segura dos debates mais oficiais sobre a formacdo e producdo do abs-
tracionismo geomeétrico no pals. Foi nesse sentido que vocé preferiu ndo assinar
o Manifesto Neoconcreto? Porque ha fotos em que vocé aparece na casa de

Pedrosa e me parece que havia um comprometimento com aquele grupo.

AP — Ainda em relacdo ao Grupo Frente, recebi o convite da turma, participei
de algumas exposicdes, mas em outras eu dei uma desculpa e ndo participei
mais. Com relacdo ao Manifesto, eu ndo participei porque ndo tinha interesse no

envolvimento com a teoria.

FS — Como se deu a sua formacdo como artista? Nos anos 1950 e 60 ndo havia
revistas, e poucos catalogos de arte chegavam ao Brasil ou eram produzidos por
aquil. A Bienal de Sdo Paulo era a grande fonte de pesquisa para os artistas, e

imagino que no seu caso ndo tenha sido diferente.

AP — A formacdo comecou na Palestina. Ingressei em uma escola de pintura,
gue era livre, e 0os exercicios eram desenhos a carvao. Os colegas se revezavam,
e eu também servia de modelo. Lembro que esses desenhos com carvao, a gen-

te apagava com péao.

FS — Teve alguma aula de arte no Brasil? Frequentou cursos no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro?



AP — N&o, excetuando aquela escola em Tel-Aviy, fui um autodidata.

FS — Havia algum tipo de troca entre os artistas sul-americanos que tinham a
arte cinética ou op art como suporte? Estou me referindo principalmente aos
brasileiros, argentinos e venezuelanos, paises em que o cinetismo teve uma

grande circulacdo e producso.

AP — Quando expus com a Denise René, nos anos 1960, entrei em contato com
esses artistas e visitei o Cruz-Diez 1&d em Paris. Até hoje, tenho encontros espo-
radicos com ele e com o Julio Le Parc. Recentemente ambos estiveram no Rio

e encontrei-os.

FS — /magino que Yaacov Agam ainda era um estudante quando vocé estava
na Palestina, mas havia artistas trabalhando com arte cinética durante o periodo

em que morou haquele pais?

AP — N&o havia artistas que se dedicavam a arte cinética. Encontrei o Agam
anos depois, em Paris. Ele me levou para o seu atelié e fiquei impressionado. Era
uma fabrica. Havia varias pessoas trabalhando para ele, algo que para mim era

inconcebivel, pois sempre trabalhei sozinho.

FS — £ complementando, quando e de que forma a marchande Denise René
tomou conhecimento da arte produzida no Brasil? Imagino que os artistas bra-
sileiros que moravam em Paris e tinham relacdo com o cinetismo, como Lygia

Clark e Sergio Camargo, foram importantes para esse movimento.

AP — Parece gue ela esteve aqui. Quando estive em Paris ela me convidou
para participar da exposicdo internacional de arte cinética Mouvement 2, em
fins de 1964 e inicio de 1965. Ela havia conhecido a minha obra na Bienal de

Veneza, em 1964.
FS — Voltando para tempos mais recentes. Por que a escolha pelas letras W e
K e a consequente numeracdo posterior? E eles também ndo obedecem a uma

construcdo em ordem crescente, mas aleatdria, me parece.,

AP — Nao had razdo. Nem sempre a ordem reflete a temporalidade ou a ordem
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de producao das obras. As vezes, fui fazendo trabalhos e ndo dava nimero. As-

sinava e datava posteriormente.

FS — Nas séries K e W ha uma escolha cromatica de dificil conciliacdo, mas no
seu caso ela opera de forma magistral. A impressdo que tenho é que todo o
esforco € no sentido de operar dinédmica, transito. As pinturas estdo constan-
temente em movimento. E uma das grandes diferencas em relacdo a outros
artistas cinéticos é a insercdo de uma “tecnologia barata”, ou entdo, podemos
entender que a sua “tecnologia de ponta” é permeada por barbante, vidro, car-

tdo. Materiais baratos que sdo encontrados de forma abundante no comeércio.

AP — Eu sempre trabalhei com o gque tinha a mao. O primeiro Aparelho cine-
cromatico é um exemplo disso. E uma tecnologia inventada por mim, porque foi
algo novo, ndo era conhecido. Fiz no total 33 Cinecromaéticos, e alguns deles ao
longo do tempo foram desmontados, as pecas foram reutilizadas. Os comandos
dos primeiros Cinecromdaticos eram feitos também com pregos, uma tecnologia

muito precaria.

FS — Duas caracteristicas me impressionam bastante na sua obra. Primeiro, o
carater de coeréncia, o pensamento pictorico e 0s gestos precisos e em muitos
momentos econémicos com que produz as suas obras. E a sequnda caracteris-
tica é a forte aparicdo do artista como artesdo. ndo ha assistentes, tudo é pro-
duzido por vocé, inclusive as ferramentas, em determinados casos, se ndo estou
enganado. O seu atelié parece mais uma oficina do que aquilo que imaginamaos
ser um atelié (de pintura). Cheira a oleo lubrificante em vez de tinta, apesar de
ela também existir. O seu pincel € a luz e a sua paleta é uma gaveta recheada de

porcas e parafusos.

AP — Exato, [ainda] tenho os pinceéis, que raramente eu usava. Tornei a usa-los

com o inicio das novas séries de trabalho [notadamente a série das cordas e a W1].

FS — Ha uma diferenca radical em como construia as suas pinturas por meio
das ripas de madeira e como elas sdo feitas hoje em dia. Agora elas sdo cor-
tadas a laser, e nos anos 1970 a pratica era feita de forma quase artesanal, por

vocé, no atelié.



AP — No comeco eu tinha a necessidade de cortar as ripas com uma serra de
fita. As ripas possuiam varias espessuras e eu as manuseava em cima da mesa.
Naguela altura, trabalhava em apenas um comodo da casa [refere-se a casa
atual, também localizada no bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro]. Ainda n&o
tinha avancado pela casa, como foi sendo feito aos poucos. A medida que as
experiéncias deram certo, finalmente cheguei a sala [0 seu espaco de trabalho
aumentou], arrumei dois suportes e uma chapa bem grande para dispor as pin-
turas. Eu subia numa cadeira e consegui ter a possibilidade de realmente ver de

perto e de longe, os cortes feitos com a serra de fita.

FS — E como aconteceu a mudanca para o laser?

AP — Queria que alguém cortasse isso, em vez de eu cortar. Ganhei em tempo

e precisdo. Isto aconteceu ha cerca de 8 anos.

FS — Mas antes de chegar as ripas, vocé pinta com acrilica sobre duratex que
serve como uma espécie de modelo para a etapa posterior. Essas pinturas sdo
fatiadas?

AP — Quando descobri que o raio /aser cortava [as ripas] perfeitamente, dei-
xando as bordas certas, [foi algo muito bom] porque as chapas eram cada vez
maiores e o trabalho de serrar em casa ja ndo dava certo. Mas fiquei acom-
panhando o corte deles por uns 2 meses, porque [a empresa] nunca tinha
feito aquele tipo de corte. No comeco eram umas tiras mais largas, mas aos
poucos cheguei ao minimo que eu precisava. O tipo de espessura gue preci-

sava — mais fina — seria mais complicado de conseguir se ndo fosse o /aser.

FS — Depois que recebe a chapa “fatiada”, vocé move essas ripas?

AP — Sim, ela chega com cortes no topo e na base. No atelié, eu emendo, corto
na altura do topo, coloco uma fita crepe antes de cortar porque sendo embara-
lha tudo. E assim eu comecei a manusear a chapa, realizando [ou alterando] a

sequéncia das ripas, uma a uma, até sair uma coisa perfeita.

FS — Acho interessante que nas pinturas existe uma relacdo entre cores que em

outras circunsténcias brigariam entre si, seriam forcas antagonicas, colidiriam
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entre si, e no seu trabalho, pelo contrario, ha uma harmonia e ndo conflito. Esta
é uma caracteristica que distingue a sua obra, por exemplo, dos concretistas su-
/cos ou alemaes, que exigiam a ideia de um projeto, de uma rigidez na execucdo
das obras, tanto do ponto de vista pratico quanto do tedrico. E na sua série W

quase sempre sdo formas de ondas impressas nas telas, ou estou enganado?

AP — Nem sempre sao formatos de “ondas”. As vezes mudo de acordo com o
elemento, vou manipulando as pecas aos poucos e afl surgem as formas. O que
é mais predominante vai se isolando do resto. As vezes eu comeco a trabalhar a

partir do meio, surgem as possibilidades e ai eu termino.

FS — Parece que as pinturas estabelecem uma continuidade extramoldura.

AP — Nao, eu termino as pinturas com uma caracteristica bem clara, que € um

final de um lado e um final de outro.

FS — O movimento em suas obras é delicado, preciso, minimo e lento, especial-
mente nos Aparelhos cinecromaticos e nos Objetos cinéticos. O que acho curio-
SO é que essa qualidade de tempo cada vez mais se perde nos tempos atuais. Ha
uma espécie de suspensdo de tempo e espaco sendo provocada pelas suas obras.
Vivemos cada vez mais cercados de informacdo e num transbordamento de ima-
gens em que o excesso revela o lado paradoxal dessa “torrente tecnoldgica”: a
desinformacdo ou o afogamento em dados inuteis. Percebemos consequéncias
graves como a banalizacdo da imagem, e € nesse momento que o seu trabalho se

coloca. Parece-me que ele opera exatamente contra essa automatizacdo.

AP — N&o saberia dizer se meu trabalho opera dessa forma. No caso das pintu-
ras, as vezes as obras possuem um centro mais agressivo e finalizam num ritmo
suave. O que eu sempre procuro € centralizar os movimentos mais no meio e ex-
pandir para as bordas. Esta parece ser uma caracteristica que sempre sigo. No
caso dos Aparelhos cinecrométicos e dos Objetos cinéticos, € outra dinamica.
Eu me esqueco completamente da ideia inicial e vou executando as conexdes,

as articulacdes, para conseguir o que pProcuro.

FS — E essas duas séries possuem movimentos mais precisos, mais lentos. Re-

metem-me a uma ideia de danca.
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AP — N&o sei se é balé...

FS — Ha um ritmo mais cadenciado e ao mesmo tempo o meu olhar se desmem-

bra, ele percorre varios lugares ao mesmo tempo.

AP — E isso o que procuro.

FS — Como foi a transicdo da pintura figurativa para os Aparelhos cinecromati-
cos? Penso que o contato com Raphael Domingues e Emygdio de Barros, assim
como com a dra. Nise da Silveira no Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro,
foi vital para essa transicdo. Mas o que efetivamente aconteceu para que esse
desligamento com a figuracdo e ndo com a pintura acontecesse? Uma duvida:

eles nunca tiveram qualquer acesso a livros de historia da arte?

AP — O Raphael, durante sua juventude, me parece que teve uma experiéncia
em um liceu. Ele ja tinha uma relacdo com a arte. Era esquizofrénico, perturbado,
mas seus desenhos eram fantdsticos. Fiquei muito impressionado com os tra-
balhos deles. Admirava muito. E durante algum tempo realmente abandonei a
pintura. Eu disse: “Bom, tudo o que eu faco € uma porcaria, ndo vou fazer mais”.
E abandonei mesmo os pincéis e as tintas e fiquei assim por uns 2 meses. Fiquei
perturbado demais, mas tive um contato com o Mario [Pedrosa] e expliquei a ele
o meu drama: “O que farei agora? Ndo tenho mais condicdo de fazer a pintura”.

FS — Mas qual foi o motivo desse choque, o que impressionou tanto?

AP — Porqgue eles ndo tinham aprendido nada na escola, ndo frequentavam
ateliés, e de repente surgem imagens tao preciosas. De onde surgiu essa forca
interior? Nao vou mais pintar porque minha pintura ndo valia nada, era uma
porcaria. Mas o encontro com o Mario Pedrosa foi crucial, importante. Percebi
que ele ndo era so politico, tinha muitas ideias interessantes. Ele me deu o livro
sobre a Gestalt. Eu lia aquilo com cuidado e percebi que tinha um potencial
para fazer algo.

FS — E essa condicdo do artista como artesdo, inventor, se reflete no espaco da
sua casa. Alguns dos maoveis foram feitos por vocé. Como se deu essa divisdo

e a0 mesmo tempo associacdo entre o atelié de artista e a area de design e



industria? Lembro que durante muitos anos vocé dividiu uma fabrica com o seu
irmd&o. Havia um desejo de tornar a arte publica? \Vocé poderia descrever o que

era produzido por vocés?

AP — Foi a necessidade de me sustentar. S8o duas situacdes diferentes. Na
década de 1950 fundamos, eu e meu irméao, a fabrica Arte Viva, que produziu
0s moveis com as pinturas feitas com vidro. Depois de feitos pelos operarios,
eu pintava os vidros dos moveis. Na década de 1970, também com meu irmao,
comecamos uma producao industrial dos objetos de design e de utilidades, em
larga producdo, que tinham animais, por exemplo, como tema. Era a Silon.

FS — Era vocé quem projetava e desenhava tudo para a Silon?

AP — A maioria fui eu. Na Arte Viva, eu fazia os desenhos dos mdveis: cama, ar-
mario, mesas, cadeiras, enfeites. Tudo era feito por mim. Contratavamos pesso-
as que ja trabalhavam na parte de marcenaria e executavam exatamente o que
eu desenhava. As pinturas em vidro comecaram durante a Arte Viva e portanto
passaram a ser inseridas nos moveis. No caso dos objetos de design, conse-
guimos uma importadora que fez com que o trabalho tivesse uma aceitacao
imensa, brutal no mundo. N&o tenho ideia de quantas pecas foram produzidas,
se bobear foram mais de 1 milhdo de pecas em 20 anos de atividade. Isso durou
até 1995, aproximadamente.
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Colecéo / Collection Museu de Arte Moderna de Sao Paulo;

aquisicao / acquisition Fundo para aquisicdo de obras
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Sem duvida, Abraham Palatnik ocupa uma posicado singular na histdria da arte
moderna no Brasil. Sua hoje consagrada participacdo com o Aparelho cinecro-
matico na 12 Bienal de S&o Paulo, em 1951, € merecidamente considerada um
evento extraordinario e precursor no ambito da historia da arte como um todo,
muito além das especificidades do contexto local do qual emergiu. Contudo,
se por consenso o evento é reconhecido como pioneiro, o que exatamente ele
precedeu? Qual o seu lugar, tanto na histdria da arte (no Brasil ou no exterior),
como na propria trajetdria criativa do artista?

Para responder a essas questdes, parece ldgico recapitularmos o modo como
o periodo historico (final dos anos 1940 e inicio dos 50) no qual a obra de Palat-
nik surgiu € consensualmente reconhecido como um momento de emancipacao
na arte brasileira que, segundo as narrativas, por fim levou as praticas contem-
poraneas hoje em franca expansao.

Segundo a interpretacao historica predominante, até a década de 1950 ndo ha-
via no Brasil nenhum movimento de vanguarda, condi¢cdo esta que a inexisténcia
de um “ismo” especificamente brasileiro parece confirmar. Apesar do adjetivo, a
arte moderna no Brasil n&o havia se preocupado, até entdo, com a forma desin-
teressada, mas sim estetizado questdes sobre a identidade nacional e regional.

Assim, foi sé no final da década de 1940 e, em particular, com os movimentos
de tendéncia construtivista tais como a arte concreta e a neoconcreta nos anos
1950, que artistas comecaram a desenvolver no Brasil uma linguagem formal
propria e que por fim os tornou autbnomos em relacdo a seus pares na Ameérica
do Norte e na Europa. Todavia, excetuando sua breve participacdo no Grupo
Frente, Palatnik era conhecido por manter distancia dos movimentos artisticos.
Se nesse contexto ele foi original e pioneiro, sua relacdo com os movimentos
modernos parece ter sido no minimo eliptica.

Sempre admirei muito o Ferreira Gullar, e acompanhava ao longe as suas discus-
sdes em torno das correntes artisticas naquela época. Mas era realmente “ao longe”.
A realidade € que eu ndo posso atribuir minha trajetdria e minhas escolhas artisticas
a concordancias ou discordancias em relagdo a disputas tedricas que ocorriam na-
quele periodo. Por outro lado, sem duvida eu era muito ligado ao Mario Pedrosa, seja
pelos encontros e conversas frequentes, seja pelas leituras que ele me sugeria, mas
principalmente pelas observacdes que ele fazia diretamente sobre minhas obras e

minhas duvidas existenciais.!

1 PALATNIK, comentdrios enviados ao autor por e-mail, 14 jan. 2013
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Aqui, pensar em precedentes é sempre problematico, pois por um lado as ori-
gens sdo sempre evasivas, e por outro a obra de Palatnik, em sua evolucao, ndo
se enguadra com facilidade no “movimento” de arte cinética. © mesmo se aplica
a relacdo do artista com o campo da arte e tecnologia: na origem, hd uma rela-
cdo, mas Palatnik ndo se sujeita a essa vertente, permanecendo fiel aos sistemas
de operacdo mecanica — ou seja, ao seu proprio processo de trabalho e criacdo.

Sem intencdo de depreciar as conquistas de Palatnik, trago-o como exemplo
no questionamento de visdes consensuais que passaram a enquadrar a arte
produzida no Brasil. Minha constatacdo principal € que tais interpretacdes sdo
fundamentalmente teleoldgicas e que a posicdo de Palatnik em tal contexto
continua incbmoda. Sem duvida, como produto da especializacdo da pratica
académica, seja ela de orientacdo formalista, socioldgica ou tecnoldgica, os
respectivos campos ndo raro e inadvertidamente criaram barreiras que forco-
samente levaram o trabalho de um artista como Palatnik a escapar entre os
intersticios das categorias, ou ser posicionado inapropriadamente.

Se de fato a experiéncia daguelas primeiras vanguardas brasileiras surgidas
no pds-guerra exerceu influéncia, implicita ou explicita, sobre a arte contempo-
ranea de hoje, entdo como determinar quais particularidades ainda podem ser
encontradas nas referidas praticas? Podemos afirmar, sem hesitacéo, que as in-
vestigacdes do carater especifico da forma ainda continuam? Talvez seja o caso,
mas ndo se pode garantir que essa € a Unica referéncia historica presente nas
praticas atuais. Pode-se sustentar, por exemplo, que questdes surgidas nas dé-
cadas de 1920 e 1930 tais como as caracteristicas socioétnicas na formacao do
povo brasileiro continuam igualmente presentes nas preocupacdes artisticas.
Sendo assim, qual o critério na priorizacdo da importancia de um legado em
relacdo a outro? Parece dbvio gue esses argumentos sdo predeterminados por
uma tendéncia especifica do narrador, critico de arte ou historiador que privile-
gia uma vertente historica ou metodoldgica em particular. De fato, na esteira das
vanguardas de orientacdo construtivista dos anos 1950, os artistas das décadas
seguintes reviveram o legado dos primeiros modernistas, como por exemplo
os escritos de Oswald de Andrade, a luz da polarizacdo politica que surgiu no
inicio da década de 1960; a necessidade de lidar com o renovado problema da
dependéncia cultural, em particular com a plena expansdo da comunicacdo em
massa, e também para questionar conceitos como o da prépria vanguarda. Cer-
tamente, Palatnik ndo pode ser associado com esses artistas, mas visto que o

campo da arte contemporanea é vastissimo e que seria um logro procurar uma
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fonte predominante na qual a maioria dos artistas de hoje beberam, parece que
seria restritivo assumir, sem questionar, uma linhagem construtivista baseada
puramente num processo de eliminacdo. Fora do Brasil, o que parece atrair a
atencdo sdo sem duvida as articulacdes hibridas ou sincréticas da linguagem
moderna “ocidental” (o termo em si ja implica a ambivaléncia que estamos dis-
cutindo) e a especificidade e inventividade das solucdes e proposicdes locais.
Entretanto, essas também representam apenas uma forma de entendimento de
determinado legado. Em outras palavras, € a articulacdo do mesmo como dife-
renca gue parece persistir, seja ele formal ou semantico.

Como ja se disse tantas vezes, a associacdo de Palatnik com as vanguardas
neoconstrutivistas surge da experiéncia nas oficinas do hospital psiquiatrico do
Engenho de Dentro, junto aos colegas artistas Almir Mavignier e lvan Serpa e ao
critico de arte Mario Pedrosa. O envolvimento de Palatnik nas oficinas foi fun-
damental para o modo como sua arte se desenvolveria nos anos seguintes. No
entanto, foi fundamental mais por causa de um processo de negacdo e questio-
namento proprio do que por uma associacdo direta com o trabalho dos pacien-
tes. A admiracdo pelo trabalho deles o levaria a abandonar totalmente a pintura
e buscar suas proprias qualidades, resultantes de experiéncias com maquina-
rio durante a guerra, quando vivia na Palestina. Esse processo de introspeccao
acabou por leva-lo a produzir o primeiro Aparelho cinecromatico que resolveu
o dilema da busca por um meio de expressdo além da pintura. Palatnik tentou
solucionar o problema de como desenvolver sistemas para controlar padrdes
sequenciais de luz colorida, cujas formas em movimento seriam projetadas em
uma tela semitransltcida.

O caradter maquinico do trabalho, combinado a associacdo com seus cole-
gas, situa firmemente aquelas primeiras experiéncias no hospital psiquiatrico na
tradicdo construtiva brasileira, ou assim parece.2 Outro acontecimento histdrico
chave que ajuda a consolidar essa associacdo foi a 12 Bienal de S&do Paulo, quan-
do Max Bill, entdo o mais destacado propagandista da arte concreta, ganhou o
primeiro prémio de escultura com Unidade tripartida.

A Bienal de Sao Paulo é considerada a propulsora de uma nova fase no de-
senvolvimento da arte moderna no Brasil, e, em retrospecto, o aparelho de Pa-
latnik parecia preencher a propria tarefa pretendida por seu diretor de criacéo,
2 Mavignier, por sua associacdo posterior com a escola de design de Ulm, fundada por Max Bill, e por sua amizade

com artistas como Francois Morrelet; lvan Serpa, que mais tarde liderou o Grupo Frente, um grupo de artistas vaga-

mente geométricos abstratos; e sobretudo a relagcdo mantida com o critico de arte Mario Pedrosa, o maior defensor
brasileiro da arte abstrata



Lourival Gomes Machado, quando anunciou no catdlogo que o evento almejava
“colocar a arte moderna do Brasil, ndo em simples confronto, mas em vivo con-
tato com a arte do resto do mundo”.

O uso da terminologia € interessante aqui, como se Gomes Machado ao mes-
mo tempo quisesse encontrar uma solucdo para as controvérsias e protestos
locais que acompanharam essa primeira edicdo, quando as faccdes figurativas
nacionais, com sua agenda politica que pretendia seguir o caminho inquestiona-
vel do modernismo brasileiro, entraram em “confronto” com os que defendiam
a autonomia da forma, em suas caracteristicas abstratas e/ou especificas do
meio. Para Pedrosa, a polaridade entre faccdes na primeira Bienal era dbvia:
“Duas tendéncias fundamentais polarizaram a grande exibicdo internacional. De
um lado a arte realmente moderna, constituida pelos ndo-figurativistas de todas
as nuancas. Do outro as diversas variantes objetivistas ou figurativistas”.3

Para Pedrosa, o aparelho da “era da maquina” de Palatnik era prova suficiente
de que seu trabalho constituia um exemplo proeminente da modernidade a que
o Brasil estava destinado: uma verdadeira alternativa a figuracdo conservadora
gue naquela fase se tornara esteticamente estagnada. Essa hipodtese explicaria a
incrivel mobilizacdo que o critico de arte liderou para incluir o aparelho de Palat-
nik na 12 Bienal — um verdadeiro feito, dado o ambiente geralmente conservador.

Se o establishment artistico local ndo estava pronto para tal inovacao, rotu-
lando o trabalho de Palatnik de hors concours, ja que ndo podia ser classifica-
do como escultura nem como pintura, o comité internacional, por sua vez, lhe
concedeu uma mencado honrosa, como uUnico meio disponivel para distinguir
sua realizacdo. O proprio Pedrosa, muito responsavel por ter primeiramente re-
conhecido a ambicdo e o significado do primeiro aparelho de Palatnik, deu a
obra do jovem artista um grande destague em suas resenhas sobre o evento na
imprensa, celebrando-a como um claro sinal de que o futuro pertencia as Amé-
ricas, comparadas com a “gloriosa e venerada” velha Europa.#

Em artigo intitulado “Introito a Bienal”, embora ndo publicado na época, Pe-
drosa testemunhou seu compromisso com a obra do jovem artista, que ele as-
sociava as ideias desenvolvidas por Lazlo Moholy-Nagy na Bauhaus. Palatnik
menciona ter emprestado de Pedrosa um livro de Moholy-Nagy gue o motivou

em relacdo ao novo caminho que vinha explorando, distanciando-se da pintura,

3  PEDROSA, Mério. A Primeira Bienal. Jornal do Brasil, 27 out. 1959. Reimpresso em: AMARAL, Aracy (Org.). Mério Pe-
drosa: dos murais de Portinari aos espacos de Brasilia. S&o Paulo: Perspectiva, 1981, p.41
4 |bidem, p.42
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Azul e roxo em primeiro movimento, 1951

Reproducao fotografica sobre foto original do artista /

Reproduction of original photo by the artist
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na direcdo de meios mecanicos para explorar a expressdo.’ O critico teria forne-
cido um legitimo pedigree modernista para a obra de Palatnik, que a ligava as
vanguardas histdricas europeias por meio de nocdes desenvolvidas por Moholy-
-Nagy como o Sistema de Energia Dindmica-Construtiva, segundo o qual “cons-
trutivismo significa a ativacdo do espaco por meio de um sistema dindmico-
-construtivo de forcas”.®

Moholy-Nagy mais tarde associaria essa proposta a introducédo da luz na obra
de arte como “energia espaco-temporal e sua projecdo”. Citando N. Lerner, que
produziu experimentos com a luz na Nova Bauhaus em 1937, nos Estados Uni-

dos, Moholy-Nagy enfatizou este ponto:

aluz ndo era considerada um meio plastico, somente um meio auxiliar para indicar
a existéncia material. Agora comeg¢a um novo periodo, em que a luz serd usada como

um genuino meio de expressdo devido a suas proprias qualidades e caracteristicas.”

Estd claro, pelos comentarios do proprio Palatnik sobre o Aparelho cinecro-
matico, que a referéncia principal do trabalho era a pintura, ja que o artista dis-
cutiu como as caracteristicas comportamentais particulares a luz diferem con-
sideravelmente daguelas do pigmento. A distincdo se deve a maneira diferente
como a cor se combina através da luz e do pigmento, métodos respectivamente
chamados de aditivo e subtrativo.®

As observacdes de Palatnik sobre o aparelho giravam em torno de solucionar

a natureza aleatoria do caleidoscdépio por meio do aparelho mecanizado:

Eu entendia o caleidoscopio como um processo combinando aleatoriedade com
limitacdo. Aleatoriedade pelo agrupamento e reagrupamento imprevisivel e incon-
trolavel das pecas coloridas em movimento, mas restringidas dentro do corpo fe-
chado do aparelho, com suas paredes limitando os movimentos ao seu espaco in-
terno. Os cinecromaticos sao criados inicialmente como produto de “percep¢ao”,
depois vem “pensamento”, depois vem ainda um trabalho de “construcdo”. Nesse

sentido, os cinecromaticos “libertam” as imagens da imprevisibilidade e da impossi-

5 PALATNIK, entrevista, Revista Arte e Ensaios, ano 11, v11, PPGAV-EBAUFRJ, 2004, p.10

6 Publicado em Berlim, 1922 (Sturm, n.12), reimpresso em: MOHOLY-NAGY, L. The New Vision. New York: Wittenborn &
Schultz, 1949 (reimpr., 1.ed. 1947), p.49

7 Ibidem, p.50

8 Ver BALL, Philip. From Symbol to Substance: the technologies of light. In: LAUSON, Cliff (Ed.). Light Show. London:
Hayward Gallery, 2013, p.42.
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bilidade de controle, caracteristicas do caleidoscopio. Resultam, de fato, de um ato
de criacdo, de percepcao dos resultados visuais conjugados ao raciocinio, e ndo do

“acaso restrito” que existe dentro do caleidoscépio.®

Enguanto essa preocupacdo aproxima o trabalho da “faccdo” que Pedrosa
chamava de verdadeiramente moderna, pois lidava com o campo da abstracao,
também o exclui do que foi chamado de “virada fenomenoldgica”, historica-
mente considerada como representante do resultado da experiéncia neocon-
creta’® A obra estava nesse sentido contida em seu préprio espaco, a tela, em
vez de expandir-se além dela.

Segundo o proprio artista, o Aparelho cinecromatico € uma obra cinética, e
estd listada em pelo menos uma cronologia como o primeiro exemplo desse
tipo.™ Como ele mesmo afirmou, “0 cinecromatico € internamente cinético”.”?
A diferenciacdo que o artista faz aqui € interessante: ele € internamente cinético,
e ndo simplesmente cinético.

E claro, o uso da luz por Moholy-Nagy como material estético se relacionava a
seu efeito tanto no espaco, pela projecdo de sombras, quanto nas superficies. Este
ultimo efeito pode ser verificado em seus fotogramas, como ele os denominava.

Entretanto, quando questionado sobre o advento da fotografia experimental
ou abstrata no Brasil na época, particularmente com artistas como Geraldo de
Barros e José Oiticica Filho, ou o proprio Moholy-Nagy, Palatnik € ambiguo em

sua resposta:

Quanto a fotografia abstrata e as imagens fotograficas de meu primeiro cine-
cromatico, penso que pode haver essa relacdo proposta, mas sem uma conscién-
cia dos artistas que estavam fazendo as fotografias, ou minha, que estava fazendo
os cinecromaticos. De fato, a fotografia sofria de preconceitos de categoria, assim
como 0s cinecromaticos, mas quando conheci o Geraldo de Barros ndo me recordo
de termos conversado e reconhecido essas relacdes e semelhangas entre nossas

atividades artisticas.

9 PALATNIK, comentarios ao autor, 2013, cit.

10 A “virada fenomenoldgica”, expressao cunhada pelo historiador da arte Alex Potts, € invocada por CIiff Larson,
curador da exposicdo “Light show”, ao escrever sobre a mostra na Hayward Gallery em Londres. A exclusdo de
qualquer referéncia a Palatnik na exposicdo e em seu catdlogo pareceria a principio trair uma perspectiva euro-
-americanocéntrica, mas, se considerada da perspectiva das obras de arte que usam a luz em instalacdes espaciais
ou ambientais, a exclusdo brasileira parece se justificar, embora a contragosto

11 PALATNIK, entrevista, Revista Arte e Ensaios, op. cit., p1l.

12 Ibidem, p.12.
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As relacdes a que ele se refere sdo as que emergem da documentacao
de seu trabalho. Pelo fato de ser registrado em preto e branco e de a foto-
grafia por sua propria natureza ndo captar o movimento, uma aproximacao
isomorfica surge entre o aparelho e a fotografia experimental desenvolvida
por outros artistas durante a década de 1950. Portanto, embora se admita
uma associacao retrospectiva, ela se relaciona principalmente as hierarquias
existentes nas artes. Embora qualguer relacdo com Moholy-Nagy seja omitida
nessa ocasido, certas declaracdes do artista hungaro talvez ainda merecam

mais consideracao:

0s experimentos fotograficos, especialmente fotogramas, ajudaram a me con-
vencer de que mesmo a total mecanizacdo das técnicas pode nao constituir uma
ameaca a sua criatividade essencial. Comparados com o processo de criagdo, 0s
problemas de execucdo sé sdo importantes na medida em que a técnica adotada —

seja manual ou mecéanica — deve ser dominada.”®

Se o trabalho inicial de Palatnik ndo se encaixa confortavelmente nas catego-
rias estabelecidas da producédo artistica, seja na época ou posteriormente, ele se
enguadra nessa consideracao particular dos processos de criacdo mecanizados.
Nas declaracdes do proprio artista, a maguina ndo € o impulso inicial nem o fim
em si, mas apenas o0 meio para alcancar determinada forma, ou desejo, de ex-
pressdo. Palatnik assume a importancia da técnica dominada, mas ndo a ponto

de sobrepujar a satisfacdo geral com a obra:

Mesmo dentro de cada fase de minhas obras ocorre um processo de “decanta-
¢ao” das técnicas utilizadas. Os resultados visiveis das obras iniciais de cada fase me
agradam tanto quanto os das obras feitas mais adiante. Mas eu sei que a técnica das

primeiras obras é bem menos sofisticada que a das ultimas.™

O aparelho mecéanico é, dessa maneira, relacionado pelo artista a técnica,
mais que ao produto de uma estética da maquina, ou como uma exploracdo
fenomenoldgica da luz no espaco. Ele possui uma relacdo histérica com as van-
guardas historicas, principalmente através da figura de Moholy-Nagy, mas esca-

pa a qualguer categorizacao facil no dmbito das neovanguardas.

13 MOHOLY-NAGY, The New Vision, op. cit., p.79, traduzido do inglés para esta publicacéo
14 PALATNIK, comentarios ao autor, 2013, cit.



Palatnik tampouco invoca uma reflexao sobre a tecnologia, ou um confronto
com ela, mediante sua arte. A tecnologia esta presente, é claro, mas permanece
misteriosa, em geral oculta dos olhos do espectador, como se o artista ndo qui-
sesse a interrupcdo da experiéncia produzida por ela.

A questao da tecnologia na obra de Palatnik é revelada por outra negativa:
a recusa em seguir o caminho que Mario Pedrosa havia pressuposto. Em artigo
de 1960 no Jornal do Brasil, Pedrosa desafiou o artista a mergulhar no campo
emergente da eletronica.™ O fato de Palatnik ndo ter respondido a esse desafio
talvez seja revelador sobre sua relacdo com a tecnologia. Se considerarmos a
terminologia de Heidegger, pareceria que Palatnik revela, mais que enquadra,
sua poética por meio da tecnologia. Portanto, é problematico associar Palatnik
inguestionavelmente com a tradicdo construtivista, j&a que nos anos 1950 a asso-
ciacdo entre arte e tecnologia, que apresentava o artista como um engenheiro
— como na visdo de Tatlin, por exemplo —, n&o podia mais ser sustentada, es-
pecialmente em um pais como o Brasil.’® A categoria artista-engenheiro conduz
nesse sentido a posicdes muitas vezes distintas, tais como o artista-designer, no
caso de Max Bill, os cineticistas ou agueles envolvidos na ascensdo da tecno-
logia da informacdo, na época chamada cibernética. No primeiro exemplo sdo
a matematica e a geometria que conduzem o processo; No segundo, © Movi-
mento, seja de fontes naturais ou mecanicas/elétricas, enquanto no terceiro sdo
0S NOVOS Meios de comunicacdo, como radio e televisdo, e o aparecimento dos
sistemas de automacéao.

Se Palatnik parece a principio se encaixar nessas categorias, o progresso de
seu trabalho nega tal associacdo. O ideal de movimento € aparentemente subs-
tituido por um interesse por padrdes sequenciais. Estes sdo governados por
sistemas automaticos em alguns casos, mas ndo em todos. A técnica, o meio
de alcancar a operacdo ou acabamento impecaveis, € escondida como para
priorizar aquilo que realmente interessa a Palatnik: a solucdo de problemas que
surgem da intuicdo. E isso, e ndo a automacao ou as qualidades de producéo
da obra, que nunca deixa de surpreender o espectador. E nesse sentido que
obras tdo diferentes quanto o Aparelho cinecromdatico e as sequéncias com

jacaranda se relacionam:

15 PEDROSA, Mério. Arte e Invenc¢éo. Jornal do Brasil, 23 mar. 1960. Reimpresso em: AMARAL, Aracy (Org.). Mério
Pedrosa: mundo, homem, arte em crise. S&o Paulo: Perspectiva, 1986 (2.ed.), p.58
16 Ronaldo Brito expds de maneira brilhante essa contradicdo em seu renomado ensaio sobre o neoconcretismo. Ver:

BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do Projeto Construtivo Brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999
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Sobre a questdo da intuicdo, posso dizer que ela sempre foi importante, como um
impulso inicial. A intuicdo era a sensacao de que algo artistico poderia ser feito com
uma situagao nao artistica. A ideia dos cinecromaticos comegou com imagens de luz
de velas movendo-se nas paredes de um pequeno quarto de meu tio, que me servia
de atelié, num dia de falta de eletricidade. As progressdes com jacaranda surgiram
da observacéo fortuita de sobras de toras de jacarandd, em uma serraria que estava
jogando fora restos de madeira ndo aproveitada para moveis. Mas da intuicdo até
a obra hd muito caminho. No meu caso, esse caminho passa pela intuicdo, depois
pelo pensamento/raciocinio junto com intensa experimentacédo, e, finalmente, por

um processo atento e cuidadoso de construcdo.”

Se considerarmos todas as obras subsequentes, posteriores ao Aparelho cine-
cromatico, todas evocam uma sensacdo de admiracdo, maravilhamento, misté-
rio. O sistema mecanico, tecnoldgico ou automatico envolvido em sua producdo
ou operacao é simplesmente o meio de atingir o efeito desejado, a expressao
desejada. Estes ndo sdo abstratos, nem construtivistas, mas verdadeiros feitos
de um artista-engenheiro.

17 PALATNIK, comentarios ao autor, 2013, cit
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“Como tudo que é realmente original, mas produto necessario de uma época e cultura, ainda nao
h& nome para o novo meio de expressdo artistica descoberto por Palatnik. E uma arte de luz, de
cor, de espaco e de tempo concebidos sucessiva e simultaneamente. A cor afinal é carregada ape-
nas pela luz, e é dotada por isso de uma qualidade que jamais poderia ter a da pintura tradicional
com o seu encosto impuro, fisico e pigmentario. Por outro lado, introduz-se no campo estatico das

artes plasticas um elemento novo, até entdo apanagio exclusivo da musica — o tempo”.

Mario Pedrosa
Texto escrito em 1953 e reproduzido em 1981, em exposi¢cao individual

realizada pelo IAB — Instituto dos Arquitetos do Brasil, Rio de Janeiro.

“Like everything that is truly original, yet necessarily a product of an era and culture, there still is no
name for the new means of artistic expression discovered by Palatnik. It is an art of light, of color,
of space and of time conceived successively and simultaneously. The final color is produced only by
light, and therefore has a quality that could never be achieved in traditional painting, with its impure,
physical and pigmentary means. On the other hand, it introduces a new element into the static field

of visual arts — time — which had previously been the exclusive province of music”.

Madrio Pedrosa
Text written in 1953 and reproduced in 1981, on the occasion of a solo exhibition

held by IAB — Instituto dos Arquitetos do Brasil, Rio de Janeiro.
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0.74-76:
Aparelho cinecromdtico SF-4,1954/2004
Madeira, metal, tecido sintético, lampada e motor /

Wood, metal, synthetic fabric, light bulb and motor
61,5 x 81,5 x 20 cm
Colec&o particular / Private collection, RJ
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p.77-79:
Aparelho cinecromédtico, 1955
Madeira, metal, tecido sintético, lampadas e motor /

Wood, metal, synthetic fabric, light bulbs and motor
122 x 74,5 x 20 cm
Colecé&o particular / Private collection
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p.80-82

Aparelho cinecromdtico, 1969/1986

Madeira, metal, tecido sintético, ldmpadas e motor /

Wood, metal, synthetic fabric, light bulb and motor
Mx685x20cm

Colec&o / Collection Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo; aquisicdo / acquisition Fundo para aquisicdo

de obras para o acervo MAM - Pirelli
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ABRAHAM PALATNIK
PINTA COM LUZ E MOVIMENTO

RUBEM BRAGA

Se o leitor quiser ir ao Museu de Arte Moderna, embaixo do Ministério da Edu-
cacao, ele deve procurar, nos fundos da exposicdo, um quartinho escuro (bem
refrigerado) onde pode sentar numa cadeira e ver esse cineminha. A fita (que
ndo € uma fita) leva 3 minutos e 24 segundos. N&o ha figuras, mas apenas formas
coloridas que se movem, criando composicdes continuas, que vao se modifican-
do lentamente. Mesmo quem n&o goste de arte abstrata achara o cineminha de
Abraham Palatnik, pelo menos, bonito. Quem gosta, como o critico Mario Pedro-
sa, tem tentacdes proféticas dizendo da arte de Palatnik que “talvez seja, ao peé do
cinema, a arte mestra dos novos tempos, a verdadeira arte do futuro”.

As cores, feitas de luz e ndo de tinta, s&o lindas, especialmente o verde, o ver-
melho e o azul. Elas se combinam de maneira tal como n&o ha possibilidade na
pintura comum. As cores luminosas (me explica Abraham) ndo se misturam nem
se sujam, como as de pigmento: elas se fundem. A ordem cromatica é diferente,
e 0 campo € muito maior. Isso ja seria algo de novo, mas temos ainda o movi-

mento com seu ritmo: o tempo passa a ser um elemento essencial da pintura.

Calder ndo introduziu o movimento na escultura? Acho o exemplo de Calder
muito importante: mas esta claro que ele fez apenas uma certa forma de arte. Além
da beleza que ela tem em si mesma, tem a importancia tremenda de mostrar que
o campo das possibilidades artisticas € infinito. Este meu aparelho também né&o
pretende ser nada de definitivo. Eu fiz isto. Outros podem fazer coisas diferentes,
e melhores. O que me parece definitivo € que chegamos a um grau de desenvol-
vimento técnico e cientifico em que ndo se justifica mais ficarmos presos, em arte,
a técnicas que os antigos usavam, antes de mais nada, porque n&o dispunham de
outras. Muitos grandes artistas do passado estudaram longamente para poder me-
|horar seu arsenal técnico, de maneira a conseguir meios de expressdo mais apura-
dos para corresponder a sua sensibilidade. Acho que devemos fazer exatamente o

mesmo, isto é: tocar para a frente.

Serd que um dia, nas residéncias, havera aparelhos como os de Abraham, exi-
bindo continuamente projecdes coloridas? Ao fim de 3 minutos e 24 segundos as
formas recomecam o mesmo movimento. Os artistas plasticos que se dedicarem
a isso tém que ter, como Abraham Palatnik, além do gosto estético, uma instrucdo
e uma experiéncia técnica muito raras — ou entdo haverd uma divisdo de trabalho
como nessa outra arte nova, o cinema, que estd entrando na fase nova (que talvez
acabe matando a outra, como o cinema falado acabou com o mudo) do cinerama.
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Quero deixar claro que as projecdes de Abraham s&o abstratas porque antes de
se meter a inventar esse aparelho era ja um pintor abstrato. Nada impede a outro
artista apresentar figuras. Também nada impede alguém de introduzir efeitos ele-
tronicos e ndo apenas elétricos em sua arte.

Mas a técnica de Abraham ndo é voltada apenas para a estética: aqui no Brasil
ele ja desenhou uma nova maqguina para partir coco babacu (sem ferir a améndoa,
de maneira gue o 6leo ndo fica rancoso) que pode vir a ter a maior importancia em
nosso desenvolvimento econdmico, e também resolveu um problema da firma de
seu pai, que distribui no Brasil um po especial para obturacdo de dentes. O traba-
Iho de encher garrafas com esse po era dificilimo e lento, feito por muitas pessoas,
com mascaras, em um quarto fechado, com aspiradores especiais para absorver o
po que sem isso se desperdicaria em grande parte. Abraham estudou o assunto e
comecou a desenhar. Depois construiu ele mesmo sua maquina; ela pode encher
cem garrafas em um minuto, quando pelo sistema antigo era preciso gastar o mes-
mo tempo para encher uma garrafa — devido a natureza especial do pd muito leve,
de granulos esféricos. E ndo € preciso mais ter mascaras, quarto fechado nem as-
piradores. Que diabo ainda fara Abraham Palatnik? Ele quer ir para o estrangeiro —
para comecar, os Estados Unidos — e estudar mais tecnologia. Isso chega a ser
meio assustador para quem o ouve e vé seu aparelho e seus inventos. Ele serd
conhecido no futuro como o inventor do guarda-chuva de ar comprimido (leva-
-se na lapela) ou de uma nova arte?

Na minha mansa ignorancia eu prefiro esperar conversando com o poeta Vi-
nicius sobre olhos de mulher, estrelas do céu, ondas do mar.

Texto publicado originalmente na Revista Manchete, em 14 de mar¢o de 1953.



0.85-87:
Aparelho cinecromético, 1969
Motor, engrenagens e lampadas /

Motor, gears and light bulbs
N2 x 70 x 20 cm
Colec&o do artista / Collection of the artist
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MOBILIARIO E PINTURA SOBRE VIDRO

Furniture and Painting on Glass
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Mesa / Table, década de 1950 / 1950s

Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass
36 x72x72cm

Colec&o do artista / Collection of the artist



Mesa / Table, década de 1950 / 1950s

Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass
36 x152 x 52 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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Mesa / Table, década de 1950 / 1950s

Mesa giratdria com tampo em acrilico, madeira e ferro /
Turntable with top in acrylic, wood and iron

75 x 50 x 65 cm

Colecéo / Collection Galeria Nara Roesler



Poltrona / Armchair, década de 1950 / 1950s
Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass
65 x 57 x80 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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Sem titulo / Untitled, 1954
Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass
25x 45 cm

Colecao do artista / Collection of the artist

Sem titulo / Untitled, 1959

Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass

70 x 120 cm

Colec&o / Collection Anita e / and Leoncio Schwartz



Sem titulo / Untitled, 1959
Tinta fridvel sobre vidro / Friable paint on glass
70 x 70 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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“A maneira que o artista encontrou para a anadlise do movimento, no uso desse material, foi a de
seriar o corte, como se fora uma estratigrafia, as vezes intercalada com padrdes diferentes (para
alterar o ritmo) e outras vezes modificada pela simples reversao direcional do padrédo.

O resultado dessas composicdes € sobretudo relacionado ao fendbmeno da percepcao otica. Ao
mesmo instante em que nos provoca uma primeira impressao de jlusdo de otica, logo nos traz o
reconhecimento do trabalho de motivacdo e de intencionalidade estética. Vemo-lo construido sob

os atributos estéticos mais essenciais e relevantes, em procura de ritmo, equilibrio, razdo e estesia”.

Clarival do Prado Valladares
Texto publicado em 14 de dezembro de 1965 no catalogo da exposicdo

Propostas 65, realizada pela Fundagdo Armando Alvares Penteado (Faap), S&o Paulo.

“The artist uses this material for the analysis of movement by cutting it serially and arranging the cut piec-
es in a stratigraphic-like series, at times interwoven with different patterns (to alter the rhythm), at others

modified by the simple directional reversal of the pattern.

The result of these compositions is above all related to the phenomenon of optical perception. The initial
impression of an optical illusion immediately gives way to the recognition of a work with an aesthetic mo-
tivation and aim. We see that it is constructed under the most essential and relevant aesthetic attributes, in

the search for rhythm, balance, reason and sensibility”.

Clarival do Prado Valladares

Text published on December 14, 1965, in the catalog of the exhibition Propostas 65,

held by the Fundagcdo Armando Alvares Penteado (Faap), Sdo Paulo.



OBJETOS CINETICOS
Kinetic Objects
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Objeto cinético, 1965/2000

Tinta, madeira, formica, metal, motor, engrenagens e iméas /

Paint, wood, formica, metal, motor, gears and magnets
133 x 36 x 36 cm

Colecéo do artista / Collection of the artist



Esbogos de Objetos cinéticos /
Sketches of Objetos cinéticos, 1950/60
17,3 x 24,8 cm

Arquivo do artista / Artist’s archive
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Esbocos de Objet: i St /

Sketches of Objetos cinéticos, 1950/60
26,3 x152cm
Arquivo do artista / Artist’s archive
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Objeto cinético CK-8,1966/2005

Tinta, madeira, formica, metal, motor e engrenagens /
Paint, wood, formica, metal, motor and gears

120 x 40 x 40 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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Objeto cinético P-4,1966/2005

Aco inox, latdo, madeira pintada e motores /
Stainless steel, brass, painted wood and motors
78 x 68 x 18 cm

Colecgao particular / Private collection



—

Objeto cinético KK-7,1966/2007

Tinta, madeira, formica, metal, motor e engrenagens /
Paint, wood, formica, metal, motor and gears

N9 x 35 x 35 cm

Colecédo do artista / Collection of the artist
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Objeto cinético KK-12,1967/2008

Tinta, madeira, formica, metal, motor, engrenagens e sinos /
Paint, wood, formica, metal, motor, gears and bells

125 x 35 x 35 cm

Colecéo do artista / Collection of the artist



Objeto cinético KK-10,1967/2009
Madeira, motor, férmica e aco /
Wood, motor, formica and steel

77 x 90 x15cm

Colecédo / Collection Familia Riechert

=1
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Objeto cinético C-5,1968/2001
Tinta, madeira, formica, metal, motor e engrenagens /

Paint, wood, formica, metal, motor and gears
100 x 70,6 x 16 cm
Colecao do artista / Collection of the artist



Objeto cinético C-15,1969/2011
Motor, tinta, férmica, madeira, metal, imas /

Motor, paint, formica, wood, metal, magnets
77 x 90,5 x15cm
Colegao particular / Private collection

107



108

Objeto cinético, 1986

Tinta industrial, madeira, féormica, metal e motor /

Industrial paint, wood, formica, metal and motor

90 x 96 x 23 cm

Colecao / Collection Museu de Arte Moderna de S&o Paulo; aquisicdo /

acquisition Fundo para aquisicdo de obras para o acervo MAM - Pirelli



Objeto cinético, 1990,/1992

Madeira, formica, metal, tinta acrilica, circuito elétrico e cabo de velocimetro /

Wood, formica, metal, acrylic paint, electrical circuit, and speedometer cable
10,7 x 80 x 23 cm
Colecédo / Collection Itau Cultural, S&o Paulo, SP
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OBJETOS LUDICOS
Playful Objects



n2

Mobilidade 1V, 1959/1999

Madeira, férmica e eletroimas / Wood, formica and electromagnets
13,8 x 35,3 x 30,2 cm

Colecao / Collection Museu de Arte Moderna de S&o Paulo;

aquisicdo / acquisition Fundo para aquisicéo de obras para o acervo MAM - Pirelli



Objeto lidico, 1965/2002

Madeira e imas / Wood and magnets
33,5x335x%x43cm

Colec&o do artista / Collection of the artist

n3



14

Objeto rotativo, 1969

Poliéster e vidro / Polyester and glass
1x12x25cm

Colec&o do artista / Collection of the artist



Objeto ludico L-5, 2006
Metal e madeira / Metal and wood
36 x 30 x 30 cm

Colecao do artista / Collection of the artist
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Aparelho cinecromatico em construcdo




TECNOLOGIA E ARTE

ABRAHAM PALATNIK

1984

A tecnologia ndo é um fendmeno novo. Tem caracteristicas dinamicas, evolui
sempre, e, certamente, ndo foi inventada pelo homem. A existéncia no univer-
so de formas tdo diversas, organicas ou inorganicas, simples ou complexas, &
intrigante; alguma tecnologia foi acionada para que essas formas assumissem
tal aspecto. A evolucdao das formas no universo ocorre de man