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RESUMO

Esta pesquisa de mestrado investiga possiveis abordagens de atualizacdo e
conservacdo de obras de arte construidas a partir de tecnologias em vias de
obsolescéncia. Para tal, toma como estudo de caso as videoinstalacdes apresentadas
pelo artista brasileiro Rafael Franca entre 1980 e 1982. De maneira concomitante, a
pesquisa analisa também de que modo os documentos relacionados a estas
instalacdes, todos sob guarda do Museu de Arte Contemporéanea da USP (MAC/USP)
desde a morte do artista em 1991, poderiam orientar uma nova compreensao e

exibicdo destes trabalhos dentro do museu.

Palavras-chave: Museologia; Arte contemporanea; Documentacéo; Videoinstalagéo;

Rafael Franca.






ABSTRACT

This master's research investigates possible approaches for updating and conserving
works of art built using technologies that are on the verge of obsolescence. To do so,
it takes as a case study the video installations presented by the Brazilian artist Rafael
Franca between 1980 and 1982. Concomitantly, the research also analyzes how the
documents related to these installations, all under the custody of USP’s Museum of
Contemporary Art (MAC/USP) since the artist's death in 1991, could guide a new

understanding and exhibition of these works inside the museum.

Keywords: Museology; Contemporary art; Documentation; Video installation; Rafael

Franca.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa de mestrado tem como objeto de estudo um recorte especifico
do espdlio pertencente ao artista Rafael Franca (Porto Alegre, 1957-1991), arquivo
doado ao Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC/USP)
pouco depois da morte do artista em agosto de 1991. Este vasto arquivo, fonte para
a incorporacdo de 80 obras a colecdo do museu (fotocopias em papel, offsets,
fotografias e filmes), permanece até hoje sob andlise e catalogacdo da Secéo de
Catalogacdo do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&do Paulo (MAC
USP). E a partir deste trabalho em andamento que se abre a oportunidade para
analisar mais atentamente as escolhas feitas pelo museu sobre alguns dos itens deste
arquivo, assim como suas consequéncias para a manutencéo do legado do artista e

a disponibilizacdo de sua obra ao publico.

Dentro do vasto volume de materiais contido no espdlio (190 rolos de filme, 07
fitas sonoras e 03 pastas contendo obras em papel e arquivo pessoal), o foco desta
pesquisa esta voltado para os itens relacionados a 4 videoinstalacdes exibidas
publicamente por Rafael Franca entre os anos de 1980 e 1982. Apesar destes itens
(distribuidos em diferentes tipologias, como desenhos técnicos, fotografias e textos)
fornecerem muitas informagbes sobre o conceito e montagem técnica destas
instalacdes, o fato deles terem sido incorporados pelo MAC USP como "arquivo
documental” impediu que qualquer iniciativa de remontar e exibir esses trabalhos

pudesse vir a tona.

Desta forma, o objetivo desta investigacao é dividido em 3 principais eixos:

1) Compreender de que maneira o MAC USP recebeu e interpretou a
documentacédo referente a essas videoinstalacdes, assim como o resultado dessa

leitura pode ter dificultado a exibigcdo essas obras.

2) Analisar os itens referentes a cada uma das obras e, em paralelo ao modo com
gue 0s conceitos e suportes técnicos se relacionam no corpo de trabalho de Rafael

Franca, especular se esses documentos poderiam orientar uma nova exibicdo com
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equipamentos contemporaneos que ndo comprometam as intengdes originais do

artista.

3) Incentivar que as duas instancias hoje responsaveis pela obra de Rafael Franca
(familia do artista e MAC USP) possam dialogar e firmar um acordo para reapresentar
estas 4 videoinstalacdes dentro do museu, evento que — além de fazer jus a
importancia destas obras — poderia tornar mais visivel ao publico os resultados da
pesquisa académica realizada dentro do Programa de Pés-Graduacdo em Museologia
da Universidade de S&ao Paulo (PPGMus/USP).

Esta pesquisa pretende demonstrar que, se por um lado Rafael Franca era um
artista que reconhecidamente se preocupava com a documentacdo do processo
construtivo de seus trabalhos, registrando-o em cadernos pessoais, roteiros,
desenhos instrutivos, textos e imagens; por outro, o recebimento e compreenséo do
vasto material contido no espélio mostrou-se um grande desafio para o MAC USP,
uma vez que ele foi entregue ao museu por amigos pessoais do artista sem uma

catalogacao “oficial” ou distingéo clara entre obras de arte e documentacao pessoal.

A escolha dessa problematica como objeto catalisador de uma pesquisa de
mestrado, realizada dentro de um Programa de Pdés-Graduacdo em Museologia,
justifica-se ndo apenas pelos processos institucionais que podem ser revelados
(incorporacédo, tratamento, extroversdo), mas principalmente pelas consequéncias
gue esses processos podem ter sobre a preservacao de obras de arte complexas, que
tipo de tratamento diferenciado elas exigem dos museus contemporaneos e como as
obras de artistas de imensa relevancia podem desaparecer se esses tratamentos
museoldgicos diferenciados nao forem completamente compreendidos e

regularizados dentro das instituices que as abrigam.

Visando trazer a tona essas questdes a partir do estudo de caso selecionado,
esta dissertacdo se estrutura da seguinte maneira: o primeiro capitulo desta
dissertacao, focado no processo de doacgdo do Espodlio Rafael Franca ao MAC USP,
busca esclarecer como este arquivo chegou ao museu e quais foram as primeiras
tratativas, projetos de pesquisa e decisdes que levaram a sua catalogagdo do modo

como se encontra hoje.

O segundo capitulo, por sua vez, apresenta quais sdo 0s documentos que se

referem as 4 videoinstalagbes em questdo e se eles sdo suficientes para a
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compreensao do funcionamento técnico, escala e “experiéncia” originalmente
proposta pelo artista para cada trabalho. Em seguida, busca-se reforgar a importancia
de um olhar multidisciplinar e discursivo sobre esses documentos para que se possa,
a partir deles, ndo apenas contar a historia (e as potencialidades atuais) deste recorte
especifico dentro da producéo artistica de Rafael Franca, mas também especular
acerca dos meios de reapresentacédo dessas obras.

O terceiro e ultimo capitulo, dividido em duas partes, busca primeiro esclarecer
as complexas relacbes entre conceito e suporte técnico que até hoje tornam as
videoinstalacbes do artista tdo desafiadoras em sua catalogacdo e exibicdo. Em
seguida, o capitulo se encerra propondo uma abordagem de preservacdo que poderia
conciliar de maneira respeitosa e pragmatica estas mesmas complexidades,
buscando garantir ndo apenas a sobrevida destes trabalhos, mas também um meio
para que eles possam ser experimetnados pelo publico em toda a sua potencialidade
contemporanea, conectados e ancorados no tempo atual, e ndo reduzidos apenas a

reliquias de uma pratica artistica histérica.

Apés as consideracdes finais, uma sessdo anexa traz a transcricdo completa
de entrevistas realizadas pelo autor junto a arquivistas do MAC USP: curadores,
familiares, artistas e amigos pessoais de Rafael Franca, todos importantes

personagens que tiveram participacao ativa na historia deste arquivo.
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Figura 1. Rafael Franca nos Laboratorios do Art Institute of Chicago, anos 1980.

Fonte: COSTA, Helouise (Org.) Sem medo da vertigem: Rafael Franca. Séo Paulo: Ed. Marca
D’Agua, 1997.

Ainda no escopo desta apresentacdo, faz-se necesséario esclarecer a
relevancia da obra de Rafael Franca e como ela se insere no contexto da videoarte e

do cenétrio artistico nacional daquela época.

Franca foi iniciado no desenho e litografia durante a adolescéncia. Em 1978 o
artista partiu de Porto Alegre, sua cidade natal, para estudar na Escola de
Comunicac0fes e Artes da Universidade de Sao Paulo, onde, encorajado pela artista
e professora Regina Silveira (1939), desenvolve intenso trabalho em gravura. E
exatamente nesta mesma época que 0 artista passa a frequentar cursos livres no
Centro de Estudos ASTER, espac¢o onde Regina Silveira, em conjunto com os artistas
Julio Plaza (1937-2003), Donato Ferrari (1933) e o professor e curador Walter Zanini
(1925-2013), incentivavam uma pratica experimental e multimidia entre os alunos. De

acordo com Silveira:
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De fato, o que Rafael queria, quando se mudou para Sdo Paulo, era se
aproximar dos novos meios da arte e, mais especificamente, aprender
procedimentos fotograficos de impresséo (...). O periodo em que concentra
toda a sua producédo de gravuras corre paralelo a realizacdo dos primeiros
experimentos com video. Esta aparente contaminacdo entre as duas
atividades de Rafael parece ter sido facilitada pela existéncia de

equipamentos e trabalhos de video no préprio Centro ASTER. 1

Rafael Franca, em texto escrito em 1983, relata sobre seu trabalho e sobre
suas preocupacdes acerca das diferentes linguagens que, neste periodo, come¢cam a
se sobrepor:

Meu trabalho com video comec¢ou de uma maneira mais ou menos
inesperada. Em 1979/80 estava trabalhando em S&o Paulo no Centro de
Estudos ASTER com Regina Silveira em offset. Recebi entdo alguns
catalogos de trabalhos em videoinstalacao de artistas como Buck Schwarz,
Takahiko limura e Nam June Paik. Estes projetos tiveram forte impacto em

mim e me levaram a pensar em alguns problemas para videoinstala¢des.?

Apoés dedicar o ano de 1979 a intervengdes urbanas realizadas por meio do
grupo 3N6s3, criado junto aos colegas Hudinilson Jr. (1957-2013) e Mario Ramiro
(1957), Rafael Franga investe no desenvolvimento de suas videoinstalagdes entre
1980 e 1982, ano em que o artista recebe uma bolsa de estudos para continuar suas
pesquisas no Art Institute of Chicago nos Estados Unidos ;é essa contaminacédo entre
midias — como sera exemplificado mais a frente — que torna a producdao realizada

por Rafael Franca neste periodo tao conceitualmente radical e relevante.

Conforme avanca em seus experimentos, o artista passa a distanciar objetos
do vidro da maguina de xerox, tratando-a como uma grande maquina fotografica. Ao

mesmo tempo, as imagens transmitidas em suas videoinstalacbes derivam,

1 SILVEIRA, Regina. Gravuras no limite: a obra grafica de Rafael Franga. In: COSTA, Helouise (Org.)
Sem medo da vertigem: Rafael Franga. Sdo Paulo: Ed. Marca D’Agua, 1997. p. 22.

2 Rafael Franga, Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983. Arquivo da Secéo de Catalogacéo e
Documentacédo do MAC USP.
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conceitualmente, da observacdo de mascaras recortadas em fotocépias e offsets
impressos. Regina Silveira afirma que: “Se os acontecimentos puramente visuais da
obra impressa estdo impregnados pelas primeiras experiéncias em videoinstalacées,

essas, por sua vez, sdo pensadas como geometrias no tempo”.3

Em Chicago, a partir de 1982, Frangca ainda trabalha em algumas
videoinstalacGes antes de se dedicar integralmente a uma pesquisa em videoarte que
dialogava intensamente com a geracao anterior. De acordo com o0 pesquisador e
tedrico da imagem em movimento Arlindo Machado (1949-2020), no Brasil, toda a
primeira geracdo de criadores do video (Antdnio Dias, Ana Bella Geiger, Ivens
Machado, Sénia Andrade, Julio Plaza, entre outros) era constituida por nomes que,
em geral, jA haviam sido consagrados no universo das artes plasticas*. Os trabalhos
produzidos por esta geracdo surgiam naquele momento como experimentacbes
inseridas em um corpo de trabalho mais amplo, alinhadas a um projeto de expansao
das possibilidades experimentais da arte. No entanto, no processo criativo de cada
artista, o video nunca chegou a ser encarado com exclusividade, tratava-se de um
meio que, apesar de seu diferencial baixo custo de producéo e vantajoso sigilo — nao
era necessario recorrer a revelacdo de imagens em laboratérios tradicionais que,
naquele tempo, funcionavam como centros estratégicos de vigilancia do regime militar
— ainda era abordado por artistas como mais um meio entre outros. Segundo Arlindo
Machado:

As vezes era mesmo dificil compreender os trabalhos de videoarte fora do
conjunto da obra do autor. Nao se buscava ainda explorar as possibilidades
de linguagem proprias do video. Essa situacdo sé seria modificada um pouco
mais tarde, quando uma nova geracdo, mais comprometida com a exploracéo
dos recursos retoéricos da imagem eletrdnica, entrasse finalmente em cena.

Essa sera a geracdo de Rafael Franca.®

Ainda segundo o autor, a maioria dos trabalhos produzidos pela primeira
geracdo da videoarte brasileira consistia fundamentalmente no registro do gesto

performatico do artista realizado em frente, ou em confronto, com a camera. A titulo

3 SILVEIRA, op. cit., p. 29.

4 MACHADO, Arlindo. Uma experiéncia radical de videoarte. In. COSTA, Helouise (Org.) Sem medo
da vertigem: Rafael Franca. S&o Paulo: Ed. Marca D’Agua, 1997. p. 76

5 1bid, p. 76.
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de exemplo, Arlindo menciona o video Marca registrada (1975), trabalho no qual a
artista Leticia Parente se deixa filmar bordando as palavras “made in brazil” em seu

préprio pé.

Num certo sentido, a experiéncia dos pioneiros brasileiros fazia eco com uma
certa ala do video norte-americano do mesmo periodo, representada por
gente como Vito Acconci, Joan Jonas e Peter Campus, cuja obra consistia —
como observou na época Rosalind Krauss — em colocar o corpo do artista
entre duas maquinas (a camera e o monitor), de modo a produzir uma
imagens instantanea, como a de um Narciso mirando-se no espelho. ¢

No livro Video art: the first fifty years, a autora e curadora norte-americana
Barbara London, a principal responsavel pelo Museu de Arte Moderna de Nova York
ter iniciado ainda na década de 1960 sua colecao de videoarte, relembra como o
carater de instantaneidade foi um dos principais aspectos que logo de inicio separou,
tanto de maneira técnica quanto conceitual, a producdo em video dos filmes

produzidos em 35mm.

Materialmente, filmes 35mm podem ser vistos contra a luz, ou seja, se vocé
ergue uma tira de filme revelado, vocé vera imagens individuais (chamadas
de frames). Se vocé tem em maos um fragmento de fita de video, ndo podera
ver nada além de uma tira de plastico marrom: a informacgéo visual € um sinal
eletrénico que é gravado magneticamente sobre a fita e necessita de uma
maquina para ser vista. Filmes 35mm requerem ser enviados a um laboratério
para que sejam revelados antes de serem projetados, enquanto imagens
filmadas em video podem ser vistas no mesmo momento em que um monitor
é ligado a camera filmadora (...) A qualidade ‘ao vivo’ é uma caracteristica
fundamental do video e uma importante distingdo dos filmes tradicionais. ”

Se por um lado, Franca dara continuidade nos anos 1980 ao projeto estético e
experimental dos pioneiros que buscavam nas décadas de 1960 e 1970 se desvinciliar
das amarras formais e economicas do mercado institucional da arte; por outro, ele
sera um dos primeiros brasileiros a romper com a concepcdo meramente instrumental
do video, até entdo encarado como simples dispositivo de registro. A sua geracao,
posteriormente conhecida como a geracdo do video independente, tem como

horizonte ndo mais o refinado e exclusivo circuito dos museus e galerias de arte —

6 Ibid, p. 77.
7 LONDON, Barbara. Video art: the first fifty years. Londres: Phaidon Press, p. 11, tradugéo nossa.
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onde se exibiam os trabalhos da primeira geragdo —, mas o universo da comunicacao
em massa, da MTV e da televisdo popular. E nesse contexto que, a partir de 1983, a
narrativa dos videos de Rafael Franca, eliptica e descontinua, passa a explorar (e
distorcer) os proprios elementos constitutivos do meio, como a sincronia entre som e
imagem, alternancia entre cortes rapidos e lentos e imagens propositalmente
embacadas e fora de foco. Ao tornar seus amigos, bem como a si mesmo,
personagens dos seus videos, Rafael Franca expandiu também os limites de uma

narrativa que transitava entre o ficcional e o documental.

Apés passar o restante da década de 1980 dando aulas e trabalhando em sua
producéo pessoal em Chicago, a vida de Rafael Franca foi precocemente interrompida
pela AIDS em maio de 1991. Hoje, reconhecido como autor de uma das obras mais
coerentes e sistematicas entre os artistas brasileiros que experimentaram com a
imagem em movimento, seus trabalhos fazem parte do acervo de instituicdes como
Museu Reina Sofia (Madrid, Espanha), Museu de Arte Contemporanea (MAC USP),
Museu de Arte Moderna (S&o Paulo) e Associacdo Videobrasil (S&o Paulo). Sua obra
foi também apresentado em importantes exposicbes como: 162 Bienal de Lyon
(Franca, 2022), United by AIDS (Migros Museum, Zurique, 2019), Historias da
Sexualidade (MASP, Sdo Paulo, 2018), EXPOPROJECAO 1973-2013 (SESC
Pinheiros, S&o Paulo, 2013) e Speaking Out (MoMA, Nova York, 1992).
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1. O PROCESSO DE INCORPORACAO

Antes de abordar a documentacéo referente as videoinstalacbes de Rafael
Franca, faz-se necessario compreender qual o contexto da doagéo de seu espolio ao
MAC USP assim como seu processamento e incorporagdo ao acervo ao longo dos
anos e seu atual estado catalografico. Para tanto, foram utilizadas fontes bibliograficas
relacionadas aos documentos existentes no proprio acervo, assim como entrevistas
realizadas junto aqueles que atuaram nesse processo. A partir desta pesquisa, 0

processo foi classificado em trés etapas que seréo apresentadas a seguir

1.1 - O processo de incorporacédo do arquivo de Rafael Franca pelo MAC USP

O livro Sem medo da vertigem: Rafael Franca, publicado em 1997 pelo Paco
das Artes/USP e organizado pela professora e curadora Helouise Costa, foi a primeira
publicacdo a compilar e analisar o material contido no Espdlio Rafael Franca, em
posse do MAC USP desde 1991. Logo no Prefacio, a artista e amiga de Franca,

Regina Silveira, descreve o seu Ultimo encontro com o artista em margo de 1991:

O encontro em Chicago, a pedido de Rafael, tinha uma pauta especifica, para
tratar do destino de sua producéo e da realizacdo de uma publicacdo sobre
a totalidade de seu trabalho, coisas que me pedia para coordenar. H4 meses
ele estava concentrado na preparacdo da publicacdo, que dizia ser seu
derradeiro objetivo. Organizava a documenta¢éo de sua producéo e escolhia
0s possiveis colaboradores que fariam abordagens especificas, pontuais aos
diversos aspectos e meios envolvidos no seu trabalho. 8

Este depoimento comprova que, ciente da debilitacdo que o virus do HIV
causava a sua saude, o artista tinha pressa em organizar e definir o destino de seus
arquivos. Em 22 de abril de 1991, Rafael Franca redige e assina uma Carta
Testamento, documento também em posse do MAC USP, onde oficializa suas

intencdes. A carta segue reproduzida abaixo.

8 SILVEIRA, Regina. Prefacio. Uma resposta no tempo. In: COSTA, Helouise (Org.) Sem medo da
vertigem: Rafael Franca. S&o Paulo: Ed. Marca D’Agua, 1997. p. 11.
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Figura 2: Fotocopia da Carta Testamento de Rafael Franca

CARTA TESTAMENTO

Fago uso desta Carta Testamento para autorizar Regina Silveira a

na minha auséncia:

1. doar minha biblioteca completa para a Biblioteca da ESCOLA DE
COMUNICAGXO E ARTES da Universidade de Sdo Paulo. Todos os
livros, entretatnto, deverdo constar uma etiquéta adesiva com o
seguinte texto "Doado por Rafael Franga" e mais qualquer outra

informagdo nescessaria.

2. doar minha videoteca, completa, ao MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
da Universidade de Sdo Paulo. Esta colegdo, entretanto, devera
constar em catdlogo como "Colegdo doado por Rafael Franga", e

deverad ser mostra em exposigdo especial como tal.

Esta & minha vontade.

N ’ £ 8
Rafael Frang
Chicago, 22 de abril de 1991.
(2 CGim Ay
el AQG:
A 12 CARTA
Que  TAS MeT

Fonte: Fotocdpia da Carta Testamento de Rafael Francga, 22/04/1991.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacédo do MAC USP.

O documento de 1991 define a separacdo do material que Rafael Franga
pretendia doar em dois grupos e define seus respectivos destinos: o primeiro deles, a
sua biblioteca pessoal completa deveria ser doada a Escola de Comunicacéo e Artes
da USP (ECA/USP). Depois, sua videoteca completa que deveria ser doada ao MAC
USP, a fim de ser preservada e exibida pela instituicéo.
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Apéds a morte de Rafael Frangca em maio do mesmo ano, o amigo do artista
Marcelo Aradjo enviou em 9 de julho de 1991 uma carta em que descreve a Regina
Silveira as primeiras a¢fes que visavam cumprir a doagdo, assim como suas

preocupacdes. Abaixo é transcrito um trecho selecionado deste documento:

Nos dias anteriores a sua Ultima partida para os EUA, Rafael havia me falado
bastante de sua ideia do catalogo e do destino de suas obras. Acho que foi
muito importante ele ter escrito a Carta Testamento, porque me parece que,
infelizmente, os temores face a uma suposta posicdo familiar pouco
construtiva parecem estar se concretizando (...). Por conta deste ‘temor
familiar’, e com o apoio do Geraldo, fomos, eu e Florian, ao apartamento do
Rafael e trouxemos para minha casa todo o seu acervo de documentos,
fotografias, obras sobre papel e projetos. E uma quantidade de material
bastante grande, que acredito ser4 fundamental para a elaboragcdo do
catalogo. Como Rafael ndo deixou nenhuma disposicao sobre este material,
ficamos com receio que a familia poderia, inconsciente de sua importancia,
dar-lhe algum destino impréprio. °

Este trecho menciona especificamente algo que é de grande importancia para
esta pesquisa, uma vez que Marcelo Aradjo relata a existéncia de um vasto material
documental que ndo se encaixa nos dois grandes grupos (biblioteca e videoteca)
identificados por Rafael Franca em sua Carta Testamento, além disso expressa sua
preocupacao com o fato do artista ndo ter deixado nenhuma indicacdo sobre qual
deveria ser o seu destino . Tudo leva a crer que, entre estes documentos que estavam
no apartamento do artista em Sao Paulo, encontravam-se todas as fotografias,
desenhos técnicos e textos que descrevem o funcionamento das videoinstalacées
realizadas pelo artista no inicio da década de 80.

O recibo de entrada da doacao, emitido pelo museu em 14 de agosto de 1991,
comprova a transferéncia de um arquivo que vai muito além da “videoteca” indicada

por Rafael Franca em sua Carta Testamento.

9 Fotocopia da Carta de Marcelo Aradjo enderecada a Regina Silveira (9/07/1991).
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacédo do MAC USP.
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Figura 3: Fotocopia do recibo que confirma o recebimento do Espodlio Rafael Franca

MUSEU DE ARTE CONTEMPORAN =
/l/l/{: DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

RUESIC INB O

Recebi a seguinte doagao em nome do Museu de Arce

Contemporanea da USP:

190 fitas video
07 fitas sonoras

03 pastas contendo trabalhos sobre papel
do artista plastico RAFAEL FRANGCA (em testamento)

Para maior clareza. firmo O presente

Sao Paulo, 14 de agosto de 1991.

\ "Ai/‘/,‘ l/"’o’l/l‘rm =
D¥NA ELISABETE ULIANA
Bibliotecaria - MAC/USP
N? Func. 262.447

MARCELO ARAULJO
MUSEU LASAR SEGALL
R. Afonso Celso, 362
04119 - Sao Paulo

Fonte: Fotocépia do recibo que confirma o recebimento do Espélio Rafael Franca, 14/08/1991.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacédo do MAC USP.

Entrevista realizada com Fernando Piola, documentalista do Acervo MAC USP
desde 2009, indicou que o museu destina, hoje, doacdes de arquivos pessoais de
artistas sempre ao Arquivo Histérico do museu, onde sdo disponibilizados para
consulta interna e externa. No entanto, este departamento foi criado apenas em 1996,
cinco anos apos a chegada do Espdlio Rafael Franca ao museu, razdo pela qual este

material foi direcionado ao Arquivo da Catalogacdo de Acervo Artistico, onde
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permanece até hoje sob processamento. No trecho transcrito abaixo, Piola explica o
motivo pelo qual, mesmo depois da criacdo do Arquivo Historico, o espélio ainda ndo

ter sido enviado ao Arquivo Histérico — que seria seu destino correto:

No MAC, temos o Arquivo Histérico e o Arquivo da Catalogacéo do Acervo
Artistico. Quando vem esse material que é de espdlio, esses arquivos ficam
por tradicdo no Arquivo Histérico. Essa documentacdo do Rafael ficou no
Acervo Artistico, por ora, pela simples razdo de que era uma colecédo muito
grande, muito complexa de ser catalogada por causa dos videos que
precisava abrir, ler, tal. Precisava ser acessado, entdo era um material que a
gente precisava consultar com muito afinco, entdo por isso que nao foi para
o Arquivo Histérico, onde seria o seu lugar institucional (...) N&o foi até hoje
porque a gente ndo terminou. Ele continua no Arquivo da Catalogagéo do
Acervo Artistico.10

1.2 — A pesquisa e identificag&do do arquivo do artista.

Em entrevista realizada com a Prof. Dr2. Helouise Costa, colaboradora do MAC
USP desde 1993, foi possivel compreender o tratamento dado ao Espdlio Rafael
Franca nos primeiros anos ap0s a doac¢ao. A professora e curadora afirma que, apos
permanecer intocado entre 1991 e 1994, ela foi a primeira profissional do MAC USP

a se debrucar sobre este vasto arquivo. Segundo Costa:

No momento em que eu comecei a olhar as pastas, eu percebi que havia uma
organizacdo muito bem pensada pelo proprio Rafael. As pastas eram
montadas como se fossem dossiés mesmo (...). Optamos por nao
desmembrar as pastas, ndo mexer de maneira significativa na organizacéo
gue ele mesmo propds, né? Porque ela era muito organica e ele realmente
tinha uma preocupagdo muito grande em arquivar os documentos e toda a
trajetéria dele. A gente via que tinha, ali, uma vontade do artista ja de deixar
0 seu legado organizado®!.

Apesar de ndo chegarem a compor o que poderia ser descrito como uma

catalogacdo detalhada, as pastas mencionadas por Helouise Costa organizavam

10 PIOLA, Fernando. Entrevista com Fernando Piola realizada em 30/08/2021. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2021. 1 arquivo .mp3 (42 min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertacao.

11 COSTA, Helouise. Entrevista com Helouise Costa realizada em 07/02/2022. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2021. 1 arquivo .mp3 (1h 10 min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertacéo.
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diferentes conjuntos de trabalho de acordo com data e técnica, o que revela a
dedicacdo de Rafael Franca em deixar um legado bem organizado. O fato de haver
pastas individuais para a documentacdo de cada uma de suas videoinstalacdes
reforca a importancia destes trabalhos para o proprio artista.

Realizar uma triagem inicial de todo o contetdo e a partir dele produzir uma
exposicdo e publicacdo foi o primeiro projeto da entdo recém-contratada Helouise
Costa dentro do museu, missdo encomendada por Gabriela Wilder, naquela época
Chefe da Divisao Cientifica. Helouise Costa se ocupou entdo desta curadoria entre o
inicio de 1994 e 1997, quando o catdlogo Sem medo da vertigem: Rafael Franca foi
publicado pelo Paco das Artes e a exposicao Rafael Franca: Obra Gréafica 1979-1981
foi montada na antiga sede do museu na Cidade Universitaria da Universidade.

Costa destaca em entrevista:

Eu entrei no museu em novembro de 93 (...) E quando eu entrei, a chefe da
Divisdo de Pesquisa, que na época se chamava Divisdo Cientifica, me
solicitou que assumisse esse arquivo, essa doagdo (...) era uma coisa
enorme em termos de trabalho e em termos de responsabilidade. (...). Por
sorte, eu tinha trabalhado trés anos antes no arquivo publico 'O Estado de
S&o Paulo. Eu era responsavel pelo arquivo fotogréfico do jornal Ultima Hora.
E por conta disso, eu tinha tido, ja, um grande contato com teoria arquivistica
e foi nisso que eu me baseei para dar essa entrada nesse material. Mas eu
nado tinha nenhuma experiéncia com arquivos de artistas, muito menos com
as questdes de arte contemporénea. Entdo isso foi realmente um problema,
nesse primeiro momento.?

Comentando sobre o processo de analise deste vasto arquivo (190 fitas de
video, 7 fitas sonoras e 3 pastas repletas de obras em papel e documentos variados),
Helouise Costa afirma que, ao iniciar esta pesquisa e triagem em 1994, logo solicitou
assisténcia a pessoas proximas ao artista que pudessem ajudar na distincdo entre
obras artisticas e documentacdo pessoal, naquele momento o seu maior desafio.
Arlindo Machado, professor e pesquisador referéncia nas areas de arte e tecnologia,
ajudou a identificar os trabalhos em videoarte de Rafael. Os artistas Hudinilson Jr. e
Mario Ramiro (parceiros de Rafael no grupo 3N0s3) auxiliaram na identificacdo de
obras em papel e xerografia ligadas ao trio. Hugo Franga, irmao do artista, prestou
consultoria técnica na montagem de um videowall que exibiu diferentes videos de
Rafael Franca na exposicéo realizada em 1997. A artista Regina Silveira, no entanto,

foi a principal responsavel por auxiliar Helouise Costa ao longo de todo o projeto. A

12 |pidem.
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professora ainda relata:

Quando eu comecei a pesquisar as obras em papel percebi que havia muita
coisa ali misturada, que era coisa de arquivo, e eu ndo tinha condicéo de fazer
essa separacao, essa classificacdo. Entdo eu contei com a Regina Silveira.
Ela veio ao museu inlmeras vezes. A gente trabalhou durante meses?3.

Segundo a curadora, Silveira visitou frequentemente o MAC USP entre 1994 e
1997, sempre com o objetivo de ajudar a triar e compreender as variadas tipologias e
linguagens com as quais Rafael Franca trabalhava. A curadora afirma também que,
na época, 0 museu considerou a artista e amiga de Franca como a pessoa ideal para
realizar esta tarefa, tanto por sua proximidade pessoal com o artista, quanto por seu
conhecimento critico e tedrico sobre o desenvolvimento experimental da obra. Nao a
toa, Regina Silveira contribuiu também com alguns dos principais ensaios que

integram o catalogo Sem medo da vertigem: Rafael Franca.

(...) era um trabalho pra subsidiar a escolha das obras que iriam entrar na
exposicdo de 97. Entao a Regina, olhando tudo aquilo, ela falava, ‘Olha, isso
aqui é obra. Isso aqui foi o exercicio que ele fez na disciplina que ele fez
comigo. Isso aqui ele produziu com ndo sei quem. Isso aqui foi do 3N6s3'.
Entdo ela tinha um conhecimento enorme e muito detalhado sobre a
producdo dele. E essa triagem, essa classificacdo, foi fundamental para
depois subsidiar o préprio trabalho de catalogagcdo que mais tarde foi feito
pelo setor de documentacdo do MAC4,

Em julho de 2022, o autor desta pesquisa teve oportunidade de entrevistar
Hugo Franca, irméo do artista e atual responséavel pelos direitos autorais da obra de
Rafael Franca. Ao longo de toda a conversa Hugo Franca foi enfatico sobre suas
preocupacdes a respeito do MAC USP ter ou ndo condi¢cBes de lidar com os desafios
que a complexa obra de Rafael Franca impunha ao museu no momento da

doacgéo,como fica claro no trecho que segue:

Essa histdria do acervo do Rafael no MAC... nesse sentido, tinha uma
deficiéncia muito grande. A Helouise lutava com isso, ndo sei como, porque
ndo tinha recursos, ndo tinha gente capacitada. Enfim, eu sempre vi o MAC
bastante desorganizado nesse sentido (...). Vocé ndo imagina o tanto que o
Hudinilson Jr. me incomodou pra eu tirar isso tudo do MAC. Porque ele
achava, e com alguma razéo, que o MAC ndo tinha capacidade nenhuma pra

13 bid.
4 1bid.
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ter esse acervo do Rafael I4 (...). A estrutura do MAC era muito carente nessa
época. Se néo fosse a Helouise, uma pessoa como a Helouise, esse negdcio
possivelmente ndo estaria nada organizado?®.

As preocupacdes de Hugo Franga, apesar de justas, sdo desproporcionais e
exageradas em relacdo ao contexto museal da época. Como serd destacado mais a
frente, junto ao terceiro capitulo desta dissertacéo, foi apenas na virada da década de
1990 para 2000 que a pesquisa museologica e a criacao de diversos grupos de estudo
e associacOes internacionais se intensificou em busca de melhores formas de
preservar e documentar obras complexas em arte contemporanea. Sendo assim, o
MAC USP no inicio dos anos 1990 ndo estava menos capacitado em relacédo a o que
se fazia em outras instituicdes pelo mundo. Na introducao ao livro Futuros Possiveis:
Arte, museus e arquivos digitais, a Prof? Dr2. Ana Goncalves Magalhaes, atual Diretora
e Professora Associada do MAC USP, confirma como 0 museu, ao longo de seu meio
século de existéncia, sempre buscou atualizar e rever criticamente 0s seus
procedimentos de catalogacao, assim como essa atividade influenciou amplamente o
modo com gue uma obra €& compreendida e conceituada. Apds mencionar 0S
diferentes momentos em que catalogacdes atualizadas foram produzidas pela dire¢cao
e equipe do museu (1973, por Walter Zanini; 1988, por Aracy Amaral; 1992, por Ana
Mae Barbosa; 2008, pelo Grupo de Trabalho Arquivos de Museus e Pesquisa, do qual
Ana Magalhaes era entdo coordenadora), a professora explica a importancia de uma
catalogacdo que melhor contextualize a obra em questdo, em vez de apenas

descrevé-la;

A ideia de contexto é essencial para refletirmos sobre as praticas de
documentacdo em museus de arte, hoje. Ela estava clara, ao que parece,
para as praticas artisticas e de pesquisa, quando consideramos as
metodologias de trabalho e teorias da histéria da arte como disciplina
académica. Para o historiador da arte, era evidentemente essencial
compreender o contexto de producdo de seu objeto de estudo — a obra.
Porém sua materialidade, seus aspectos fisicos parecem ter sido por muito
tempo considerados elementos permanentes da obra cuja descricdo era
neutra, na medida em que ndo poderia alterar substancialmente sua
interpretacdo. Mas a descricdo nunca € neutra, uma vez que a designagdo
daquilo que se descreve implica necessariamente a conceituacdo. Se
compararmos os modos de tratamento da informacéo e da documentacédo de
acervos de arte moderna com os procedimentos adotados para acervos de

15 FRANCA, Hugo. Entrevista com Hugo Franca realizada em 01/07/2022. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2022. 1 arquivo .mp3 (54 min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertagéo.
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arte contemporénea, veremos que a passagem da técnica ao processo é
determinante na compreensao que temos desses objetos. 16

A respeito do supracitado Grupo de Trabalho Arquivos de Museus e Pesquisa
(em atividade entre 2009 e 2017), é importante mencionar a relevancia desta iniciativa
que produziu ao todo quatro Seminarios Internacionais, realizados em 2009, 2011,
2015 e 2017. O Grupo nasceu da reunido de profissionais da area de arquivologia,
museologia, biblioteconomia, conservacao e curadoria de 12 instituicbes paulistanas
para discussdo do papel dos arquivos e das praticas de documentacdo dentro de
instituicbes museologicas. Tais conjuntos documentais, na visdo do Grupo,
apresentam uma situacdo bastante particular quando vinculados as atividades de um
museu de arte, na medida em que desafiam normas de descricdo e organizacao
arquivistica. Em 2010 a Prof2 Dra. Ana Gongalves Magalhdes participou também do
primeiro Seminario Servicos de Informac¢cdes em Museus, organizado pela Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo, evento no qual ela pode compartilhar algumas das questdes
levantadas pelo Grupo de Trabalho Arquivos de Museus e Pesquisa em seu |
Seminério Internacional (2009):

O gue emergiu muito claramente do debate promovido no contexto do |
Seminario Internacional Arquivos de Museus e Pesquisa foi, primeiramente,
uma enorme ciséo entre as instancias de curadoria e pesquisa dos museus
e aquelas dedicadas a conservacgéo e gestdo documental. Essa cisdo revelou
um descompasso em meio a pesquisa de ponta no campo da arte e,
sobretudo, uma discrepancia entre a estrutura do museu e sua atualiza¢do
frente as questées que emanam das praticas artisticas.”

Ana Magalhdes prossegue entdo explicando como, em consequéncia desta
cisdo, corre-se 0 risco de que as instituicbes museais acabem delegando seus
acervos documentais a um entendimento meramente técnico, apartado da reflexao
curatorial que normalmente se dedica aos acervos artisticos e museoldgicos. Essa

preocupacao se conecta diretamente com alguns dos pontos abordados por Helouise

16 MAGALHAES, Ana Gongcalves. Consideragdes para uma analise histérico-critica da catalogagdo de
acervos artisticos. In: BEIGUELMAN, Giselle; MAGALHAES, Ana Gongalves (Org.). Futuros
Possiveis: Arte, museus e arquivos digitais. Sao Paulo: Ed. Peirépolis, 2014. p.39.

17 MAGALHAES, Ana Goncalves. Arquivos de museus de arte e pesquisa: 0 Grupo de Trabalho
Arquivos de Museus e Pesquisa. In: MARINGELLI, Isabel Cristina Ayres da Silva; BEVILACQUA,
Gabriel Moore Forell (Coord.). | Seminério Servicos de Informagdo em Museus. Sdo Paulo:
Pinacoteca do Estado, 2011. p.117.
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Costa na entrevista realizada para esta pesquisa. Quando questionada se o0s
documentos referentes as videoinstalacdes de Rafael Franca receberam alguma
atencdo diferenciada durante o seu periodo de pesquisa (1994-1997), a curadora
afirma que o MAC USP - assim como tantas outras instituicbes nacionais e
internacionais da época — ndo possuia ainda qualquer protocolo ou metodologia oficial
que orientasse um olhar curatorial sobre o acervo documental, pratica que poderia
incentivar acumulo de conhecimento que permitisse extrair de “testemunhos
documentais” — neste caso, 0s desenhos técnicos, fotografias e textos explicativos
deixados por Rafael Franca — orientacdes sobre a melhor forma de expor e catalogar
instalacbes multimidia baseadas em projetos variaveis. Helouise, em entrevista,

prossegue:

O MAC néo tinha um protocolo a respeito da incorporacdo de instalagbes
claramente definido, sabe? (...) Essa simplesmente ndo foi uma questado. Era
assim: a gente tinha a documentacgéo dessas obras, eventualmente a gente
poderia remontar, mas o MAC ndo tinha um protocolo para isso, sabe? E
como eu te falei, eu ndo tinha experiéncia para pensar nisso, entende? Entao,
isso ficou como documento apenas e nunca foi pensado como obra, que eu
acho que é a grande questédo que precisa ser enfrentada em relacédo a esse
acervo atualmente?®.

O trecho transcrito acima deixa claro como propor a exibicao de instalacdes de
arte a partir do estudo curatorial sobre documentacdo arquivistica era, naquele
momento, uma “nao-questao” para o MAC USP. A curadora afirma também que sua
recente entrada no mundo da arte contemporanea provavelmente a impediu, naquela
época, de considerar esta hipétese. Por estas razdes, durante a pré-producdo do
catalogo e exposicao organizada por Helouise Costa em 1997, os documentos
referentes as videoinstalacdes de Rafael Franca foram considerados apenas o que
eles legalmente de fato eram naquele momento: documentos pessoais produzidos

pelo artista ao longo de sua carreira.

18 COSTA, Helouise. Entrevista com Helouise Costa realizada em 07/02/2022. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2021. 1 arquivo .mp3 (1h 10 min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertagéo.
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1.3 — A catalogacao do arquivo do artista.

Apos 1997, o material do Espdlio Rafael Franca permaneceu separado
segundo a triagem e pesquisa encabecada por Helouise Costa. Esse processo,
apesar de imensamente rico e trabalhoso, ndo visava gerar uma catalogacao
permanente, mas sim dar escopo ao catalogo e exposi¢ao produzidos naquele mesmo
ano. Foi apenas em 2009 que um acondicionamento técnico profissional seguido por
uma catalogacgao oficial comecaram a ser realizados. O Documentalista de Acervo,
Fernando Piola, descreve as primeiras a¢0es realizadas por ele, logo que passou a

integrar a equipe do MAC/USP naquele ano:

Quando entrei no Museu, essa documentagcdo ainda estava em caixas de
polionda tal qual Rafael tinha organizado. Esse material j& tinha sido mexido,
ja tinha sido triado porque foi feita a exposicao de 97. Entéo tinha umas fichas
no meio, que eram uns descritivos do que estava naquelas pastas e tal. Eu
peguei assim a cole¢do (...) Eu respeitei esse padrdo e eu respeitei a
organizacao do artista. O que eu fiz, entdo, foi padronizar o acondicionamento
(...) deixei tudo reunido e comecei a recondicionar eles no material mais
apropriado para a conservacdo dele, que sdo esses formatos de pasta
poliéster com pH neutro.®

Durante essa mesma entrevista, Fernando Piola descreve como as diferentes
midias que compunham o Espdlio Rafael Franca (fitas e rolos de video, obra grafica
e documentacao variada) receberam diferentes tratamentos durante o processo de
catalogacdo. O que interessa a esta pesquisa é perceber como, diferentemente das
obras de “fisicalidade mais evidente”, a imaterialidade das videoinstalacdes somada
a sua dispersdo documental dificultaram imensamente qualquer decisdo sobre como

encarar esses trabalhos.

A videoteca é muito mais simples, porque é uma questéo de formato, né? (...)
A obra gréafica também é muito evidente, porque é obra de arte, ela é gréfica,
entdo isso foi pra colecdo de papel, esta nas mapotecas (...) E ai entra a
guestao que vocé quer, justamente, 0 que vocé esta pesquisando, que € a
parte da documentacdo das videoinstalacdes. Entdo, eu fiz todo esse
histérico para chegar la. O que entrou para a colecao, formalmente via Carta
Testamento, foi a videoteca (...) Ndo foram doados, formalmente, projetos de
instalacdo para o MAC-USP, entendeu? Essa documentagéo que temos aqui
sdo esbocos dele. S6 com isso vocé ndo consegue montar (...) Os
documentos por si s0 ndo resolvem todas as especificidades, ainda mais de

19 PIOLA, op. cit.



34

se montar isso hoje, em 2021, porque todos os equipamentos mudaram, tem
uma série de questdes. Vocé tem que ter o auxilio do detentor (...) Quem tem
o direito autoral do Rafael Franca, quem regula agora é o Hugo, o irmao dele
(...) Essa que é a questdo. Nao é porque a gente tem o documento, o projeto,
gue o MAC é proprietario daguela obra, sabe?.20

O trecho acima evidencia uma questdo de suma importancia para esta
pesquisa e para o direito que o MAC USP teria na época em incorporar e apresentar
essas videoinstalacdes ou ndo: a diferenca entre possuir a obra — o direito do museu
em exibi-la autonomamente — ou possuir apenas a sua documentacdo — registros
pessoais que testemunham o desenvolvimento e apresentacéo anterior da obra. Se a
familia, detentora do direito autoral sobre o legado do artista, exerce um papel
fundamental nessa negociacgéo, torna-se necessario compreender como, a partir da
retomada da catalogagéo em 2009, se deu o contato que poderia oficializar entre MAC

e herdeiros quais obras passariam a incorporar oficialmente o acervo do museu.

Na mesma entrevista realizada pelo autor em julho de 2022, Hugo Franca
comentou sobre como se deu esse processo e também se as videoinstalagcdes em

algum momento foram abordadas:

Olha, na verdade, o museu nunca fez um contato comigo. Na verdade, foi ao
contrario: eu é que procurei o museu. Na época que o Rafael morreu houve
essa doacao de parte do espolio dele, que eu entendo que — eu falo “parte”
porque acho que as videoinstalacdes ndo fazem parte dessa doacéo e eu
nunca dei as videoinstalagdes (...) Eu tenho para mim que quem detém o
direito dessas instala¢des sou eu, em nome da familia. Sé que eu vou te dizer
que nunca teve uma conversa do MAC nesse sentido, enfim, de tratar sobre
as videoinstalac6es?!.

Hugo Franca vai além e afirma que mesmo os trabalhos de materialidade clara,
como as obras em papel, nunca foram devidamente listados e incluidos em um

contrato de doacao oficial assinado entre o0 museu e 0s representantes legais da

familia.
De maneira nenhuma teve, e eu vou te dizer que isso esteve muito longe de
acontecer (...) a questdo do MAC com a familia nunca se deu. Eu tinha uma
relacdo com a Helouise, a gente foi tocando esse negécio, eu acho, fora da
burocracia do MAC e sem recurso nenhum.??

20 |bid.

2L FRANGCA, op. cit
22 |bid.
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Hoje, todas as obras oficialmente incorporadas ao acervo do MAC, além dos
itens dos materiais de arquivo e documentos pessoais ainda em analise, permanecem
sob guarda do museu amparadas por um documento apenas: a Carta Testamento
escrita por Rafael Franca em abril de 1991. Foi devido a uma “aceitagao informal” que
a familia, representada pelo irméo do artista, Hugo Franca, que permitiu que a vontade
de Rafael fosse atendida até os dias de hoje.

Através do historico descrito acima e das entrevistas realizadas junto aqueles
que tiveram participacdo nesse processo, € possivel concluir que em nenhum
momento fora levantada a hipotese das videoinstalacbes serem incorporadas ao
acervo do MAC USP junto com outras obras que fazia parte do Espdlio Rafael Franca.

As principais razodes teriam sido:

1) A propria imaterialidade das obras. Ao contrario de outros trabalhos presentes no
espoélio (como gravuras sobre papel e rolos de filme) a existéncia das
videoinstalacfes ndo se manifesta diretamente pela presenca de um objeto Unico
e determinado, mas a partir da soma de instru¢cées e parametros dispersos em

diferentes documentos.

2) O fato de, na época em que o espolio chegou ao museu, o MAC ndo ter qualquer
protocolo que orientasse métodos de arquivamento e incorporacdo das
instalagdes multimidia ao acervo, o que pode ter limitado a visdo das equipes do
museu sobre as possibilidades e oportunidades que poderiam emergir de um olhar

curatorial, e ndo apenas técnico, sobre estes documentos.

3) A falta de dialogo entre o museu e a familia de Rafael Franca. Se as
videoinstalacfes sé podem existir concretamente a partir da leitura e interpretacao
de um conjunto de documentos, um trabalho em parceria entre as equipes de
acervo e os herdeiros do artista teria sido fundamental para que qualquer iniciativa
pudesse ter se materialido, seja pela inclusdo oficial no acervo ou apenas pela

exibicdo esporadica desses trabalhos.

Este capitulo é encerrado com a lista, nas paginas a seguir, das 73 obras de

Rafael Franga que, a partir do material contido na doacdo do espdlio, hoje constam
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oficialmente no acervo museoldgico do MAC USP. Este conjunto nao inclui as 4

videoinstalagbes abordadas por esta pesquisa.

VIDEOS (4 obras)

Rafael Franca
Reencontro, 1984

video 1 pol., som, cor, 7'45"
1991.25.92.1

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Getting Out, 1985

video 1 pol., som, cor, 4'39"
1991.25.92.2

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

As if Exiled in Paradise,
1986

video 1 pol., som, cor, 8'49"
1991.25.92.3

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Without Fear of Vertigo,
1987

video 1 pol., som, cor,
11'00"

1991.25.92.4

Espodlio Rafael Franga

FOTOCOPIAS
SOBRE PAPEL (8 obras)

Rafael Franca

Sem titulo, 1979
serigrafia e fotocopia sobre
papel colado sobre papel
25cm x 40,8 cm x 0,2 cm
1991.25.13

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca
Sequéncias, c. 1979

fotocopia sobre papel
colado sobre papel
25cm x 40,8 cm x 0,3 cm
1991.25.12

Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo (Estudo de
Linhas sobre um Campo),
1980

fotocépia sobre papel

22 cm x 169 cm
1991.25.15.1-5

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979
fotocopia sobre papel
colado sobre papel
25cmx40,5cmx1cm
1991.25.30

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, s.d.
fotocépia sobre papel
7,9cm x 199,4 cm
1991.25.16.1-6
Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979
fotocoOpia sobre papel
colado sobre papel
25cm x 40,8 cm x 0,2 cm
1991.25.89

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979
fotocopia sobre papel
colado sobre papel

25,1 cm x 40,7 cm x 0,3 cm

1991.25.90
Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, s.d.
fotocopia sobre papel
21,5cm x 203,5cm
1991.25.91.1-5
Espodlio Rafael Franca

FOTOGRAFIAS
SOBRE PAPEL (15 obras)

Rafael Franga

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
37,5cm x 86 cm
1991.25.78

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
37 cm x 90,5 cm
1991.25.79

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
37cm x 95 cm
1991.25.80

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, 1988-1990
fotografia polaroide colada
sobre PVC



50,5 cm x 90,5 cm
1991.25.81
Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1988-1990
fotografia polaroide colada
sobre PVC

55cm x 90,5 cm
1991.25.82

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia pb sobre papel
20,8 cm x 35,4 cm
1991.25.83

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel

19,1 cm x 23,1 cm
1991.25.84

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel

17,2cm x 22,5cm
1991.25.85

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia pb sobre papel
colado sobre fotografia pb
sobre papel

18,4 cm x 23,6 cm
1991.25.86

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre
fotografia em cores sobre

papel

18,2 cm x 23,6 cm
1991.25.87
Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia pb sobre papel
179 cm x 14,3 cm
1991.25.88

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
1991.25.93

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
1991.25.96

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
1991.25.94

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1990
fotografia em cores sobre
papel colado sobre PVC
1991.25.95

Espodlio Rafael Franca

OFFSET
SOBRE PAPEL (46 obras)

Rafael Franca
Van Gogh, 1979

offset em cores sobre papel

34,8 cm x 147,5cm
1991.25.11.1-5
Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre papel
1991.25.31

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre papel
1991.25.33

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre papel
1991.25.34

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca
Ingravata, 1979
offset sobre papel
65,3cm x 272,3 cm
1991.25.36.1-5
Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre papel
1991.25.32

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franga

Sem titulo, 1979
offset sobre papel
1991.25.14.1-8
Espodlio Rafael Franca

Rafael Franga

Sem titulo, 1979
offset sobre papel
1991.25.18

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1979
offset sobre papel
1991.25.19

Espodlio Rafael Franca
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Rafael Franca

Sem titulo, 1979
offset sobre papel
1991.25.20

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1979
offset sobre papel
1991.25.21

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.37

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.40

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Nihil est in intellectu quin
prius sit in sensu, c. 1979-
1981

offset sobre cartéo

12,1 cm x 15,8 cm
1991.25.1

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Nihil est in intellectu quin
prius sit in sensu, c. 1979-
1981

offset sobre cartdo

12,1 cm x 15,8 cm
1991.25.2

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Nihil est in intellectu quin
prius sit in sensu, c. 1979-
1981

offset sobre cartéo

12,1 cm x 15,8 cm
1991.25.3

Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Nihil est in intellectu quin
prius sit in sensu, c. 1979-
1981

offset sobre cartdo

12,1 cm x 15,8 cm
1991.25.4

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979-1981
offset sobre papel recortado
e dobrado
12cm x 17 cm x 17 cm
1991.25.5

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979-1981
offset sobre papel recortado
e dobrado
12cm x 17 cm x 17 cm
1991.25.6

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979-1981
offset sobre papel recortado
e dobrado
12cm x 17 cm x 17 cm
1991.25.7

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, ¢. 1979-1981
offset sobre papel recortado
e dobrado
12cm x 17 cm x 17 cm
1991.25.8

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1979-1981
offset sobre papel recortado
e dobrado
12cm x 17 cm x 17 cm
1991.25.9

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Third Commentary, 1982
offset e grafite sobre papel
29cm x 29,9 cm
1991.25.17.1-11

Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, s.d.

offset sobre papel recortado
sobre papel

33,4cm x 49 cm
1991.25.26.1-2

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franga

Sem titulo, s.d.

offset sobre papel recortado
sobre papel

33,4cm x 49 cm
1991.25.27.1-2

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franga

Sem titulo, s.d.

offset sobre papel recortado
sobre papel

33,4cm x 49 cm
1991.25.28.1-2

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franga

Sem titulo, s.d.

offset sobre papel recortado
sobre papel

33,4cm x 49 cm
1991.25.29.1-2

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.38

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca
Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.39



Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.41

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, 1981
offset sobre papel
1991.25.42

Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre papel
1991.25.35

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo (Rosto), s.d.

offset sobre cartdo
10,5cm x 14,8 cm
1991.25.43

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca
Poligonos Regulares,
1981

offset sobre cartdo
11cm x 14,8 cm
1991.25.44.1-3
Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca
Television Sets, 1980
offset sobre cartdo
1991.25.45.1-4
Espdlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, s.d.

offset sobre papel
7,7cmx77,9cm
1991.25.46.1-9
Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca
Sem titulo, c. 1980

offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.47

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.48

Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.49

Espdlio Rafael Franga
Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.50

Espodlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.51

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.52

Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.53

Espodlio Rafael Franca

Rafael Franca
Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cmx 20 cm
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1991.25.54
Espdlio Rafael Franga

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,1cm x 20 cm
1991.25.55

Espolio Rafael Franca

Rafael Franca

Sem titulo, c. 1980
offset sobre papel
20,21cm x 20 cm
1991.25.56

Espdlio Rafael Franca
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2. AS VIDEOINSTALACOES E SUA DOCUMENTACAO

Este capitulo tem como objetivo apresentar os documentos que o MAC USP
possui sobre cada uma das 4 videoinstalacbes selecionadas para andlise. Como
apontado anteriormente, apesar destes itens estarem atualmente localizadas no
Arquivo da Catalogacdo de Acervo Atrtistico, eles permanecem sob anélise (assim
como boa parte do Espdlio Rafael Franca) e nunca foram encarados como
documentos que poderiam instruir e dar lastro a incorporacdo oficial das
videoinstalagbes na colegcdo do museu. Em seguida, amparada em referéncias
bibliografica, procura-se comentar como os documentos produzidos para um certo fim
podem, posteriormente, informar questdes nao previstas no seu momento de criacgao.
E a partir desta premissa que esta pesquisa propde o manejo de um olhar
multidisciplinar que possa informar, a partir documentacdo referente as
videoinstalagbes de Rafael Franca, maneiras de apresentar, hoje, essas obras em
toda em toda sua potencialidade.

2.1 — Television Sets (1980)

Apresentada na Cooperativa de Artistas Plasticos (Sado Paulo), o MAC USP
possui em seus arquivos a planta baixa, uma fotografia e o texto descritivo acerca da

obra Television Sets de 1980, todos produzidos pelo proprio artista.

Figura 4: Television Sets (1980) — Planta baixa.

o ) I I

Fonte: Television Sets (1980) — Planta baixa.

Arquivo da Sec¢édo de Catalogacao e Documentagcdo do MAC USP. Espélio Rafael Franca (pasta
Television Sets).
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Figura 5: Televisions Sets (1980) — Registro fotografico

Fonte: Televisions Sets (1980) — Registro fotografico.

Arquivo da Secao de Catalogacédo e Documentacdo do MAC USP. Espélio Rafael Francga (pasta
Televisions Sets).

Figura 6: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.1

TELEVISION SETS, onde eu
usva seis televisores separados por sete pmaineis, cada painel pintado
com um quadrado de 1 m2. No ultimo painel, ao lado oposto a porta de
entrada, coloquei uma camera que transmitia este quadrado nara os seis
televisores de frente para os seis quadrados pretos nintados em cada
nainel. O resultado alcancado foi de algo enigmatico mara o espectador
que entrava no espaco da exposicao, e via estes quadrados com uma tele-
visao em frente tambem com um quadrado, e novamnete, ate checar ao ulti-
mo painel e encontrar uma camera em frente a um quadrado, o mesmo que

ele tinha visto nor doze vezes ate entao.

Fonte: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.1.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacdo do MAC USP.
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2.2 — Poligonos Regulares (1981)

Apresentada na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, o MAC USP possui 0s
seguintes arquivos de Poligonos Regulares (1981): planta baixa, quatro fotografias e

texto descritivo, todos produzidos pelo proprio artista.

Figura 7: Poligonos Regulares (1981) — Planta baixa

e
2

7

\
—_

Fonte: Poligonos Regulares (1981) — Planta baixa.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacédo do MAC USP.
Espdlio Rafael Franga (pasta Poligonos Regulares).

Figura 8: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.2.

A ideia para este trabalho estava muito ligada a ideia de escultura,

ou seja, como usar o televisor como objeto escultorico, como uma garnd
lampada. Estes pensamnetos me levaram a criacao de POLIGONOS REGULARES,
onde eu distrobui 18 televisores em 4 grupos. Cada um destes arupos de-
veria estar representando um policono reaular, ou seja, tres televisores
para um trainqulo, quatro para um quadrado, cinco para um pentacono e
seis para um hexagono. Estes televisores estavam recebendo mor circuito
fechado a imagem de um retangulo que ocupava quase que totalmente a tela

de cad um dos televisores.

Fonte: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.2.
Arquivo da Secédo de Catalogacdo e Documentagcdo do MAC USP.
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Figura 9: Poligonos Regulares (1981) — Registros fotograficos

Fonte: Poligonos Regulares (1981) — Registros fotograficos.

Arquivo da Sec¢éo de Catalogacdo e Documentagcdo do MAC USP. Espélio Rafael Franca (pasta
Poligonos Regulares).
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2.3 - Third Commentary (1981)

Apresentada na Espago NO em Porto Alegre, o MAC USP possui em seus
arquivos apenas uma fotografia da obra Third Commentary (em sua montagem final)

e texto descritivo, todos produzidos pelo préprio artista.

Figura 10: Third Commentary (1981) — Registro fotografico

Fonte: Third Commentary (1981) — Registro fotogréfico.
Arquivo da Sec¢do de Catalogacdo e Documentagcdo do MAC USP.
Espodlio Rafael Franga (pasta Third Commentary).

Figura 11: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.2.

Neste trabalho, licuei
cinco televisores a uma camera. Esta camera estava apontada para uma
linha vintada na parede da galeria. Os cinco televisores recebiam a ima-
gem desta linha e estavam deitados no chao, com a tela pmara cima. Movi-
mentei cada um dos aparelhos de maneira que atravez do movimento do te-
levidor como um todo aquela linha tivesse um movimento de vertical a

horizontal, em cinco estagios.

Fonte: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.2.
Arquivo da Sec¢éo de Catalogacdo e Documentagcdo do MAC USP.
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2.4 - Commentary 1X (1982)

Apresentada na School of the Art Institute de Chicago, EUA, o MAC USP
possui em seus arquivos duas fotografias e texto descritivo da obra Commentary 1X

de 1982, todos produzidos pelo proprio artista.

Figuras 12 e 13: Commentary IX (1982) — Registros fotograficos

Fonte: Commentary IX (1982) — Registros fotograficos.

Arquivo da Secao de Catalogacédo e Documentacdo do MAC USP. Espélio Rafael Franga (pasta
Commentary IX)



47

Figura 14: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.3.

COMMENTARY IX, foi um rpojeto que, a exemplo de meus outros trabalhos,
passou por um longo processo de transformacao, ate tornar-se uma video
instalacao. Minha ideia inicial era de fazer uma instalacao onde usasse
basicamente luz. Na epoca estava pensando em fluorescentes vpara criar
algum tipo de ilusao espacial. No trabalho final, acabei usando luz, mas
de uma maneira completamente diferente da pensada inicialmente. Usei uma
lampada de quartzo que transportava pelo ar a sombra de um cubo nara
deposita-la sobre a uma tela fosca que por sua vez tinha uma camera apon-
tada vara esta sombra que a transmitia para um monitor. Estes quatro ele-
mentos estavam dispostos em linha reta, gue dividia o esmaco da exposi-

cao ao meio.

Fonte: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.3.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentacédo do MAC USP.

Para que os documentos apresentados acima possam informar meios de
reapresentar hoje as videoinstalac6es produzidas por Rafael Franca na década de
1980, é necessaria uma abordagem que ndo o0s veja apenas como indices estaticos
do passado, mas que enxergue neles as potencialidades instrutivas do seu contetdo;

as historias que esses documentos hoje podem contar.

Desde o inicio desta pesquisa, uma das referéncias bibliograficas que mais
inspira o desenvolvimento de um olhar atento sobre esta questéo € o artigo Do teatro
da memodria ao laboratério da Historia: a exposicdo museoldgica e o conhecimento
historico. Escrito pelo professor e historiador Ulpiano T. Bezerra de Meneses, o texto
procura discutir as condi¢cdes de producao e apropriagcdo do conhecimento histérico
a partir do momento em que o museu deixa de aceitar como seus objetivos o simples
registro, evocacado ou celebracdo do passado, e passa a propor maneiras de extrair
potencialidades diversas a partir de seu acervo. A partir desta discussao, o embate
“objeto histdrico vs. documento histérico”, proposto pelo professor neste mesmo texto,

mostra-se fundamental.

Tendo em vista que, a partir do Espolio Rafael Franca, o principal foco desta
pesquisa esta voltado a documentacdo que poderia orientar meios de reapresentar

videoinstalagbes cuja exibicdo ao publico ndo depende de “objetos singulares e
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auraticos, na expressao benjaminiana” 23, parece fundamental trazer para este debate a
seguinte afirmacéo feita por Ulpiano Meneses: “(...) qualquer objeto pode funcionar como
documento e mesmo o documento de nascenca pode fornecer informagdes jamais previstas
em sua programacao”?4.

Este apontamento aborda com preciséo o fato que muitos dos documentos que
anos mais tarde orientam a correta remontagem e reapresentacdo de projetos
artisticos experimentais, ndo foram concebidos originalmente com esta intencao.
Sejam fotografias amadoras, esboc¢os rabiscados no verso de orgamentos, fichas de
inscricAo para mostras coletivas, ou mesmo breves conversas registradas
informalmente entre o artista e a equipe do espaco expositivo, todos estes elementos
se tornam documentos que podem indicar o caminho para a fiel reapresentacao de
um projeto, assim como fornecer as bases para uma reconstituigdo do modo como a
instituicdo lidou com tal arquivo. No caso de Rafael Franca, os desenhos técnicos,
fotografias e textos explicativos que estdo sob a guarda do MAC/USP nao foram
produzidos por terceiros (o que poderia gerar um desvio de interpretacdo) mas pelo
proprio artista, 0 que ndo deixa duvidas sobre a sua veracidade e grau de fidelidade

em relacao as intencdes conceituais que Rafael tinha para com esses trabalhos.

Em outro trecho, o professor Ulpiano Meneses explicita a necessidade de
pesquisadores que possam interpretar e produzir conhecimento a partir de

documentos historicos:

O que faz de um objeto documento nédo &, pois, uma carga latente, definida,
de informagéo que ele encerre, pronta para ser extraida, como o sumo de
um limdo. O documento ndo tem em si sua propria identidade,
provisoriamente indisponivel, até que o 6sculo metodolégico do historiador
resgate a Bela Adormecida de seu sono programatico. E, pois, a questdo de
conhecimento que cria o sistema documental. O historiador ndo faz o
documento falar: é o historiador quem fala e a explicitagdo de seus critérios
e procedimentos é fundamental para definir o alcance de sua fala. Toda
operagdo com documentos, portanto, é de natureza retdrica. Nao ha por que
0 museu deva escapar destas trilhas, que caracterizam qualquer pesquisa
historica.?®

23 MENESES, U. T. B.. Do teatro da memoria ao laboratério da Histéria: a exposi¢do museoldgica e 0
conhecimento historico. Anais do Museu Paulista, Sdo Paulo, v. 2, p. 09-42, 1994, p. 18.

24 |bid., p. 21.

25 |pid., p. 21.
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A citagdo acima encontra eco em Fluid Access: Archiving Performance-Based
Arts?6, coletanea de ensaios organizada pelos pesquisadores alemées Barbara
Bischer e Franz Anton Cramer e publicada em 2017 pela Escola Superior HMT
Leipzig, Alemanha. O livro, muito influente na construcdo desta dissertagdo, retine o
ponto de vista de diversos autores sobre a complexidade dos processos que buscam
arquivar manifestacdes artisticas efémeras e sua continua transformacéo ao longo do
tempo, assim como o uso desses documentos em exposi¢des e andlises criticas. Seja
abordando danca, teatro, performance ou videoinstalagcdes, todos os artigos partem
da premissa de que arquivos sao geralmente deficientes e o6rfaos de grande
guantidade de documentos que, ao contrario dos que foram preservados,
inevitavelmente se perdem ao longo do tempo. No ensaio Experience: Description,
relation, movement artefacts transformed, o pesquisador alem&o em danca e

performance Franz Anton Cramer comenta esta premissa afirmando que:

Essa presuncdo € com frequéncia tomada como ponto de partida para se
afirmar que nada pode ser verdadeiramente dito sobre a historia,
especialmente sobre as artes performéticas: toda e qualquer colecéo &, por
sua prépria natureza, incompleta e por consequéncia errbnea, autoritaria e
arbitraria. Dada essa afirmacéo, a tarefa do arquivista seria olhar e lidar
apenas com o que exatamente ‘esta 1a’, e tratar este material de maneira que
promova um acesso estruturante e coeso para publicos futuros?’.

Outro artigo incluso no livro, escrito pela pesquisadora gaulesa em teatro e

performance Heike Roms, completa:

A capacidade dos documentos em servir de evidéncia ndo é inerente aos
préprios, mas deriva de atos que possam identifica-los e trata-los como tal —
0s processos através dos quais sdo selecionados, classificados e
apresentados, ou, como arquivistas dizem: avaliados, descritos e registrados
— é destes atos que se ocupa o0 arquivista?s.

Indo ainda além da dificil tarefa de encontrar sentido em arquivos incompletos,

os artigos contidos no livro se debrucam também sobre como o ato de registro e

26 para tanto, ver: BUSCHER, Barbara, CRAMER Franz Anton (Org.). Fluid Access: Archiving Performance-
Based Arts. Hildesheim: Ed. Georg Olms Verlag, 2017.

27 CRAMER, Franz Anton. Experience, Description, Movement Artefacts Transformed. In: BUSCHER,
Barbara; CRAMER Franz Anton (Org.). Fluid Access: Archiving Performance-Based Arts.
Hildesheim: Ed. Georg Olms Verlag, 2017. p. 102. Traducdo nossa.

28 ROMS, Heike. Eventful Evidence: Historicizing Performance Art. In: BUSCHER, Barbara; CRAMER
Franz Anton (Org.). Fluid Access: Archiving Performance-Based Arts. Hildesheim: Ed. Georg Olms
Verlag, 2017. p. 97. Tradug&o nossa.
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traducao entre diferentes linguagens inevitavelmente altera a percepcédo da obra em
guestdo, dificultando a sua reconstituicdo futura a partir de relatos escritos ou
registrados em video e fotografia. No texto que abre o livro, Lost & found: archiving
performance, a professora alema em histéria e teoria midiatica Barbara Buscher faz

essa esclarecedora declaracao:

A Unica vida da performance se da no presente. Ela ndo pode ser salva,
registrada, documentada ou participar na circulacdo de representacfes de
representacdes: assim que o faz, se torna algo diferente de performance (...)
Tentar escrever sobre o ‘indocumentavel’ evento da performance é evocar
as regras do documento escrito e por consequéncia alterar o evento em si.
Assim como a fisica quéntica descobriu que seus instrumentos néo
conseguem medir particulas microscépicas sem altera-las, assim devem os
tedricos da performance entender que escrever sobre performance na
tentativa de preserva-la € um trabalho que fundamentalmente altera o
evento?®.

Apesar desta afirmacdo contundente, a autora completa o seu argumento com

uma sugestéo inspiradora:

N&o faz bem a ninguém, no entanto, simplesmente se recusar a escrever
sobre performance devido a essa inescapéavel transformacgdo. O desafio
posto pela documentagdo em performance ressalta as possibilidades de
performatividade dentro da propria ideia de documentagéo®.

Este dltimo trecho, assim como a sugestdo de uma certa “performatividade”
como estratégia que torne possivel ativar eventos “indocumentaveis”, traz a tona a
necessidade de equipes de acervo que tenham condicdes de exercer tal leitura. Esse
desafio, fundamental para a museologia voltada a arte contemporanea, pode ser
enfrentado somente por profissionais dotados de habilidades interdisciplinares.

Ao longo destes dois anos de pesquisa, a ideia de interdisciplinaridade esteve
presente em toda a bibliografia consultada e debatida nesta dissertagdo, assim como
nas conversas realizadas com profissionais parceiros e com aqueles que tiveram
participacdo nas atividades realizadas em torno do Espolio Rafael Franca. Trata-se
de uma qualidade essencial a pratica da documentacdo e preservacdo em arte

contemporanea, especialmente quando o acervo em questao é constituido ndo por

29 BUSCHER, Barbara. Lost & found: archiving performance. In: BUSCHER, Barbara; CRAMER
Franz Anton (Org.). Fluid Access: Archiving Performance-Based Arts. Hildesheim: Ed. Georg Olms
Verlag, 2017. p. 70. Tradug&o nossa.

30 |bid., p. 70.
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objetos Unicos e insubstituiveis que devem ter sua materialidade fisica preservada,
mas por projetos espaciais onde fatores como a iluminagéo, escala e a experiéncia
fisica do observador sdo alguns dos elementos constituintes do trabalho. Como
podera um profissional de conservacgdo tradicional, treinado para considerar apenas
a integridade fisica de objetos, lidar com a preservacdo de uma videoinstalacdo que
nao delega ao acervo da instituicdo objetos fisicos definidos, mas sim uma ideia, um
projeto amparado por uma série de documentos que definem parametros e instrugcdes
de montagem? Se a museologia tradicional j& convivia com o desafio de comunicar
ao publico a historia e contexto de objetos Unicos e insubstituiveis, como exercer tal
transmissdo quando a condicdo de raridade ja ndo existe mais? Como ler
documentos, interpretar o seu conteldo e propor qualquer extroversdo quando o
cerne das obras documentadas se concentra ndo mais em seus aspectos materiais,
mas em sua ideia e planejamento? Situacfes como essa comprovam a necessaria
interdisciplinaridade das equipes de acervo e museologia, onde conservadores,
historiadores, arquitetos, pesquisadores e profissionais cenotécnicos possam ter
tanta voz quanto profissionais especializados nas propriedades materiais das obras
de arte.

No texto Museu, museologia, museélogos e formacdo, escrito por Waldisa
Russio Camargo Guarnieri em 1989, a destacada museologa e professora ja clamava
por profissionais de acervo mais completos, dotados de habilidades interdisciplinares
gue poderiam auxilid-los a lidar com as novas demandas da museologia
contemporanea. Guarnieri aponta que, apesar da atividade museal ser vista em
diversas partes do mundo como elenco de atribuicdes de uma profissao especifica,
reconhecida e valorizada, foi apenas muito recentemente que as ideias de
interdisciplinaridade e pluralidade ganharam espaco para se desenvolver e adentrar

a profisséo e a forma com que os museus enxergam a si mesmos:

O fazer museal, pela prépria diversificacdo dos acervos e emergéncia de
novos publicos, abandona a mera descricdo, passando pela pratica e
absorcdo de técnicas que, entretanto, ainda estardo demasiadamente
centradas no conhecimento fisico externo dos objetos; mas, aos poucos,
evolve para uma Museologia que € conhecimento suscetivel de ser
transmitido (...) a interdisciplinaridade se afirma como urgéncia seja para o
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mundo, seja para a Ciéncia Museoldgica, seja para o exercicio e a formacgéo
de profissionais. 31

As problematicas trazidas pela ideia de conservacdo em arte contemporanea
colocam a prova a necessidade dos musedlogos e equipes de acervo estarem aptos
a lidar com esses desafios. Pensando essas questdes a luz do estudo de caso
abordado por esta pesquisa, ou seja, as videoinstalacfes de Rafael Franca, qual o
tipo de abordagem é necessaria para que estes trabalhos possam ser compreendidos
e apresentados a partir da documentacdo em posse do MAC USP? Se, como
apresentado neste capitulo, os relatos do artista se distribuem por desenhos técnicos,
fotografias e textos que descrevem em primeira pessoa o funcionamento destas
instalacdes, qual o tipo de equipe é necessaria para que o conhecimento latente a ser
compreendido de cada um desses documentos para que possa ser costurado em
uma mesma narrativa conceitual e orientacdo de montagem técnica?

Esta pesquisa defende que a documentacéo existente sobre esses trabalhos
é suficiente para que uma equipe interdisciplinar formada por curadores do museu,
pesquisadores em arte/tecnologia, arquitetos e museologos em parceria com a familia
do artista possa chegar a um acordo sobre como essas obras funcionavam
tecnicamente, em sua escala e, principalmente, qual a experiéncia espacial que o
artista originalmente imaginava para o espectador. A partir dai, seria possivel
encontrar meios de apresentacdo que poderiam, hoje, fazer jus as intencdes originais
do artista? Como exatamente fazer isso, levando em consideracao inclusive o dilema
tecnoldgico que se impde a obras desta natureza, é algo que busco especular no
préximo capitulo, onde serdo melhor analisadas as complexas e desafiadoras
relacbes entre conceito e suporte técnico que permeiam as instalacbes de Rafael

Franca.

31 GUARNIERI, Waldisa R. C.. Museu, museologia e formacao. In: Bruno, M. C. O. (Org.). Waldisa
Russio Carmargo Guarnieri: textos e contextos de uma trajetéria profissional. Sao Paulo:
Pinacoteca do Estado, 2010. p. 248.
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3. MODOS DE LER E ATUALIZAR AS VIDEOINSTALACOES DE RAFAEL
FRANCA

3.1 - Conceito e suporte

Ao falarmos sobre a reapresentacdo de instalagbes complexas a partir de
documentos e projetos deixados por artistas € fundamental considerar também as
diversas leituras, interpretacdes e, principalmente, conflitos que tais projetos podem
suscitar. Além das instru¢cdes técnicas e materiais, € crucial que as intengdes
conceituais do artista estejam também muito claras dentro da documentacéo
analisada. E a partir da complexa relacdo entre estes dois eixos, suporte técnico e
conceito, que este capitulo busca analisar os desafios impostos pela ideia de
reapresentar, hoje, as videoinstalagdes de Rafael Franca, assim como metodologias
contemporaneas de montagem que possam conciliar de maneira respeitosa e potente
estas mesmas complexidades.

A norte-americana Martha Buskirk, professora de critica e histéria da arte no
Montserrat College of Art (Massachusetts, EUA) € autora do livro The Contingent
Object of Contemporary Art 32, publicado pela MIT Press em 2005. No estudo como
um todo, Buskirk aborda o interessante fato de que, desde o inicio dos anos 1960,
quase tudo pode e tem sido chamado de arte. Entre outras praticas, artistas
contemporaneos empregaram elementos produzidos em massa, materiais efémeros,
imagens apropriadas da midia e (tocando na questdo que mais importa a esta
pesquisa) desenvolveram projetos instalativos que nao dependem de “objetos
originais” para serem reapresentados, mas sim de instru¢des e manuais de
montagem. A partir desta constatacdo, Buskirk toma como exemplo a producdo do
escultor minimalista norte-americano Donald Judd (1928-1994) e cita diversos casos
de conflito que ocorreram entre o artista, o galerista Leo Castelli (1907-1999) que o
representava, e o famoso colecionador italiano Giuseppe Panza (1923-2010).
Conflitos em que foi exatamente a falta de clareza da documentacéo acordada entre
as trés partes que levou a disputas sobre, por exemplo, qual seria o fornecedor

adequado para execucao das pecas. Se danificada, o colecionador poderia produzir

32Para tanto, ver: BUSKIRK, Martha. The contingent object of contemporary art. Cambridge: MIT
Press, 2003.
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a peca novamente? Para evitar 0S imensos custos envolvidos no transporte, poderia
o colecionador simplesmente autorizar a producédo de uma “copia de exibi¢ao”, no
caso de empréstimo para uma exposi¢cao? Perguntas de extrema importancia e que
devem ser contempladas na documentagéo que acompanha trabalhos em que o que
se comercializa ndo é o objeto em si, mas sim os planos de execucao.

E a partir destas situacdes de conflito, em que as ideias de propriedade e
autoria artistica podem colidir e planos de montagem podem ser mal interpretados
(tanto por instituicbes quando por colecionadores) que Martha Buskirk toca no desafio
da leitura de intencdo artistica - uma leitura que geralmente se baseia em suposi¢coes
e hipéteses bem ou mal fundamentadas sobre a pratica que se conhece dos artistas,
assim como toda a bibliografia e documentacao sobre o caso em questao. Segundo
a autora, durante a “vida expositiva” de um trabalho especifico questées sobre como
expor ou preserva-lo requerem uma interpretacdo sobre 0 que exatamente constitui
o trabalho e quem esta autorizado para tomar decisées que definirdo o rumo a seguir.
Nos casos mais complexos, a resposta ndo € necessariamente Obvia para trabalhos
gue dependem do estabelecimento de relacdes especificas com o espaco, ou mesmo
0 contexto social, do local de exposicao.

E importante lembrar que o proprio termo, intencao artistica, e suas possiveis
leituras, também deve ser alvo de indagacao. O norte-americano Glenn Wharton,
atualmente professor de histéria da arte na Universidade de Los Angeles (UCLA,
Califérnia), afirma no artigo Artist intention and the conservation of contemporary art33
gue pesquisadores da area geralmente empregam o termo de maneira muito
abrangente, relacionando-o tanto a informacdes técnicas de execucdo de uma
determinada peca quanto a depoimentos em que o artista autor deixa transparecer
suas opinides sobre modos de conservacgéo. O argumento central do artigo foca sobre
0 seguinte questionamento: seriam os artistas de fato a melhor fonte para
compreender significados intrinsecos ao seu trabalho? Wharton afirma que respostas
negativas a esta pergunta geralmente se baseiam na preocupacao de que os autores
de determinado trabalho podem estar apegados demais as ideias originais que eles

procuraram expressar, mas nao ao que de fato foi expressado. Se este for o caso,

33pPara tanto, ver: WHARTON, Glenn. Artist intention and the conservation of contemporary
art. Objects Specialty Group Postprints, Washington: The American Institute for
Conservation of Historic & Artistic Works, v. 22, p. 1-12, 2015.
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pode-se argumentar que a equipe envolvida na reapresentacdo de determinado
projeto (conservadores, catalogadores, curadores e historiadores) talvez esteja mais
qualificada a tomar decisdes sobre a apresentagéo.

A partir deste entendimento o autor se apoia em metodologias de andlise — a
maioria extraidas da critica literaria — para questionar se um trabalho de arte, assim
como um texto, deveria ser sempre “julgado” por si sé, evitando recorrer a outras
fontes de informag&o que ndo a materialidade do objeto em si. Wharton entende que
propor tal questionamento pode ser controverso, principalmente no campo da arte
contemporanea onde a compreensdo da escolha dos materiais utilizados com
frequéncia depende de referéncias externas, sejam elas histéricas, estéticas ou
sociais. Dessa forma, ele o faz de maneira provocativa, visando chamar atencao a
cautela com a qual pesquisadores devem atuar ao entrevistar diretamente artistas a
respeito de suas intencfes conceituais, ou construtivas, para com determinado
trabalho.

Apresentadas as referéncias acima, de que forma é possivel investigar a
maneira com que 0s suportes técnicos empregados por Rafael Franca se relacionam
com suas intencdes conceituais? Hoje, indagar se as videoinstalacdes projetadas
pelo artista dependem ou ndo dos equipamentos originais utilizados na década de
1980 € um exercicio de dificil conclusdo. Quando questionado sobre se seria possivel
apresentar estas obras com tecnologia atual, Hugo Franca respondeu o0 seguinte:

Eu tenho convicgdo que ndo. Eu vou te dizer que a estética dessa tecnologia
dentro da obra do Rafael é fundamental. Eu acho que perderia muito do
sentido da obra. E como vocé querer remontar uma escultura de ferro com
madeira, sabe? Eu acho que perde todo o sentido. Porque o Rafael via o
televisor, o cabeamento... essa estética dessa tecnologia para ele era
importantissima. Eu estou falando especificamente das videoinstalacoes.
Porque eu acho que a imagem, eu vou te dizer que era 50% da obra. A
estética da videoinstalacdo era superimportante. Eu acho que isso, com uma
tecnologia atual, eu acho que praticamente perde o sentido da obra. E acho
que o Rafael acharia isso também. Agora, ja a Regina Silveira ndo acha tanto
isso. Ou seja, ndo acha nada isso0.%4

E interessante que, ao expor sua opiniio sobre o assunto, Hugo Franca
rapidamente se coloca em oposicéo a Regina Silveira, artista, professora e amiga de

Rafael Franca. Em entrevista realizada pelo autor, Silveira fez declaracbées que

34 FRANCA, op. cit.
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denunciam sua visdo sobre museus que saibam realizar montagens de obras

complexas a partir de documentos:

Eu acho uma catastrofe que o MAC nao tenha aceitado essas obras porque
n&o sabia como lidar com elas, t4? E facil de remontar aquilo. O Rafael deve
ter deixado bastante claro para quem entende, t4? (...) Eu mesmatenho esse
tipo de relacdo com obras minhas, que sdo arquivos, agora sdo digitais, e
gue tem que ser remontadas. O museu tem que se virar, porque iSso é o
futuro, ndo é verdade? (...) Eu conversei, inclusive, com o Ilvo Mesquita,
curador da Pinacoteca quando ele reapresentou aquele trabalho do Rafael,
Poligonos Regulares, que ele montou no Octdégono da Pinacoteca (...) Se o
préprio lvo foi buscar no MAC, é porque estao 14, né? (...).%°

Regina Silveira se refere a um episddio muito esclarecedor, fundamental para
ao lancar luz sobre a relagéo das videoinstalagoes de Rafael Franca com a tecnologia
empregada em sua montagem. Em 2011, a obra Poligonos Regulares (1981) foi
apresentada na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, mesmo local da montagem
original, realizada 30 anos antes. Ivo Mesquita, curador da instituicdo na época, foi o
responsavel pelo projeto. Em entrevista concedida ao autor desta pesquisa, Ivo

comenta a motivagao e decisbes que levaram ao resultado final da montagem:

A gente buscou [a documentacdo] no MAC (...) Porque em 2011, eram 30
anos dessa instalacéo. E essa instalagéo, historiograficamente, é a primeira
instalacdo de video brasileira num museu. E eu entrei numas de recuperar a
instalacdo original. E ai comegou pela busca das televisbes... ai comeca
também uma série de acidentes que, depois, mais tarde, eu entendi
duplamente (...) No primeiro teste, uma televisdo explodiu. No dia da
abertura, o sistema néo funcionou. Explodiram duas com o publico 4. E foi
super chato, porque a mée do Rafael tinha vindo de Porto Alegre pra ver a
exposicdo, sabe?36

Ivo Mesquita prossegue e descreve a reacdo de Regina Silveira, que até entdo
estava fora do pais, ao ver as escolhas feitas para o0 equipamento que sustentava a
videoinstalacéo:

Até que a Regina Silveira chegou, olhou e falou assim para mim: ‘E, ta bom.
Mas por que que vocé fez com essas televisdes velhas?’ Quando ela falou

% SILVEIRA, Regina. Entrevista com Regina Silveira realizada em 20/09/2021. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2021. 1 arquivo .mp3 (18 min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertagéo.

36 MESQUITA, Ivo. Entrevista com Ivo Mesquita realizada em 29/05/2021. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2021. 1 arquivo .mp3 (1h 22min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertagéo.
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isso, caiu a ficha, entendeu? Claro, é a ideia que importa. E a disposicdo dos
objetos, € essa adaptacdo que noés fizemos da geometria que é a questéo,
entendeu? A televisdo é um detalhe, entendeu?®’

Figura 14: Poligonos Regulares (1981) — montagem 2011

g ~

Fonte: Poligonos Regulares (1981) — montagem 2011. Acervo Biblioteca Walter Wey/ Pinacoteca de S&o Paulo.

Esse processo de tentativa, falha, ponderacdo e concluséo disparado pela
montagem complicada de Poligonos Regulares na Pinacoteca em 2011, evidencia a
importancia de se exibir trabalhos complexos de arte contemporanea para que
possamos aprender cada vez mais sobre eles. Foram exatamente as falhas e
acidentes ocorridos na montagem que levaram o curador responsavel a melhor
compreender quais sao as questdes fundamentais que estruturam o trabalho. Este
caso exemplifica perfeitamente como, na museologia voltada a arte contemporanea,
exibir € também a melhor forma de preservar as obras em questdo. Em 2011, a
Diretoria do MAC USP organizou um projeto que discutia e abria ao publico a
importancia destes processos. MAC em Obras foi uma exposi¢cao que, ao longo de

37 1bid.
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dois anos, permitiu ao publico visitar uma selecdo de obras que naguele momento
estavam sob analise da equipe do museu, além de artistas, curadores e técnicos em
conservacao convidados. O objetivo era integrar os visitantes as decisfes que
envolvem o trabalho de documentar, preservar e exibir a producdo artistica
contemporanea e, assim, tornar mais visivel um processo que normalmente ocorre a
portas fechadas. Iniciativa que buscava manter o museu fiel ao seu espirito publico e

universitario.

Ainda sobre a montagem de Poligonos Regulares (1981) na Pinacoteca do
Estado em 2011, Ivo Mesquita comenta:

Dentro do museu, vocé tem sempre essa questdo...vocé testa os trabalhos
guando vocé tem uma colecao histérica. Quando vocé faz essas elipses de
tempo, por exemplo, pode dar errado (...) Fazia 30 anos [da montagem
original] e era uma forma, também, da Pinacoteca marcar um ponto ‘olha, a
Pinacoteca sempre teve arte contemporanea’, e a gente estava trazendo o
trabalho para uma contemporaneidade outra, quer dizer, mostrando a
persisténcia dele e a resisténcia dele como trabalho. Mas aqui, no caso, teve
uma questéo técnica que, na minha interpretacéo curatorial, se sobrepds ao
conceito do trabalho (...) para mim foi uma grande licdo sobre o preciosismo
desnecessario, sabe? (...) Foi isso que eu entendi na hora que a Regina me
falou (...) eu fui a Pinacoteca velha. Depois que a Regina Silveira vem e
comenta, aparece a Pinacoteca novas8.

Se os trechos transcritos acima buscam apresentar as opinidbes de pessoas
gue orbitam ao redor da obra e do artista, torna-se urgente, portanto, ler objetivamente
as palavras escritas pelo préprio Rafael Franca e como elas tangencial o uso dos

equipamentos tecnoldgicos dentro de suas videoinstalagoes.

Em primeiro lugar, trago abaixo trechos transcritos de uma palestra concedida
por Rafael em 1983, no Art Institute of Chicago, EUA. O texto completo, parte da
documentacdo que chegou ao MAC USP através da doacédo do espolio do artista,
também integra Sem Medo da Vertigem, o catalogo organizado pela curadora
Helouise Costa e publicado pelo Paco das Artes em 1997. No primeiro trecho, Rafael
cita dois dos artistas que mais o influenciaram em seu trabalho e como um deles, Wolf
Wostel (1932-1998), se utilizava de televisbes como material escultorico para
conformar espacos, em detrimento de preocupacdes estéticas. Rafael tambéem

menciona a ideia de televisores como dispositivos de comunicacao.

38 |bid.
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(...) devemos retornar ao nosso principal interesse aqui esta noite, a ideia de
instalagbes e, mais especificamente, a ideia de video-instalacdes. Para
entender como se desenvolveram as video-instalagdes, precisamos retornar
as primeiras experiéncias com ‘environments’, datadas de 1965.
Encontraremos essas experiéncias sendo feitas na Alemanha por dois
artistas exatamente ao mesmo tempo, Wolf Wostel e Nam June Paik. O que
estes dois artistas ttm em comum nesse ponto é seu interesse em usar o
aparelho de televisao fora de seu contexto normal. Wolf Wostel utiliza-o como
mais um elemento de seu trabalho, estando ciente, entretanto, de seu poder.
Ele ndo faz do aparelho de televiséo o elemento principal de seus ambientes.
Seu trabalho ndo é necessariamente sobre televisdes em si, mas incorpora
a ideia de ambientes, onde o espectador fica exposto ao todo, livre para
movimentar-se e experimentar o ambiente como bem quiser (...) Logo se
nota que as mudancas causadas por artistas trabalhando com video-
instalagbes (e com televisdo em um sentido mais abrangente) ndo séo
relacionadas somente a estética. Obviamente, a experiéncia estética é muito
importante em experimentos com arte. Entretanto, trabalhando com
tecnologia, estaremos tocando assuntos muito maiores, que ndo haviam sido
tradicionalmente pensados pelos artistas em geral, questdes como a
comunicacao, que sao inerentes ao meio televisivo.3°

Abaixo, Franga aponta para a possibilidade de se utilizar cameras, televisores

e gravacbes em circuito fechado como dispositivos para experiéncias no tempo e

espaco. Novamente, a ideia conceitual se sobrepbe a estética e a materialidade

especifica dos equipamentos.

Encontramo-nos num tempo em que artistas ndo estdo trabalhando somente
com a televisédo em si, mas agora, gracas a Sony Corporation do Japéo, eles
tém a habilidade de gravar imagens em videotape, assim introduzindo um
novo elemento com que se trabalhar, as sequéncias de imagens no tempo e
espaco. Tempo e espago como outro elemento com que alguns desses
artistas deverdo se ocupar pelos vinte anos seguintes (...) Logo, os artistas
que trabalhavam com videotape reconheceram o potencial do video como
um elemento a ser utilizado em instalagfes. Ha algumas razfes para isso,
entre as quais devemos apontar a caracteristica de o video ser um aparelho
em tempo real, sendo capaz de gerar e mostrar imagens em tempo real,
dentro de um sistema de circuito fechado (...) Muito cedo no
desenvolvimento das video-instalagdes, diferentes artistas entenderam a
importancia dos conceitos de tempo e espac¢o no video (...) devemos olhar
para aquilo que algumas vezes é considerada a ideia mais importante em
video e também muito importante nas instalagfes: Tempo. 4°

Por fim, Rafael menciona o que talvez seja um dos aspectos mais

interessantes e atuais de seu trabalho: a utilizacdo de gravagbes em tempo real

% Rafael Franca, Chicago, sem titulo, texto datilografado. Palestra, 13 de novembro de 1983.
Arquivo da Secédo de Catalogacdo e Documentacdo do MAC USP.

40 |pid.
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através de monitores dispostos no espaco como meio para gerar uma certa confusao

cognitiva no espectador, um conflito realidade/simulacéo.

Nas video-instalagbes encontramo-nos cercados de eventos que estao
acontecendo agora mesmo e eventos que ocorreram anteriormente, através
da combinacdo de cémeras captando imagens geradas no espaco da
instalacdo, imagens previamente gravadas em fita e ainda imagens sendo
manipuladas e causando lapsos de tempo. O que esta ocorrendo agora
torna-se questéo de para qual monitor se esta olhando, causando desordem
na sequéncia de fatos. (...) Assim, as video-instala¢cdes déo aos artistas a
capacidade de criar um ambiente que apresenta ao espectador um mundo
artificial, onde as questfes basicas de tempo, espaco e fluxo de informacgéo
sdo determinadas pelo artista e seu trabalho. Esse processo revela mais uma
vez as caracteristicas inerentes da televisdo. A maneira como percebemos
0 mundo hoje, quando os eventos estdo sendo retratados por organizagfes
desconhecidas a maioria dos espectadores, torna-se a questdo do momento.
Quem decide que tipo de informacdo deve ser apresentada, onde e a que
tempo? 4

Fica claro através desse ultimo fragmento como o interesse de Rafael Franca
no uso de televisores e cameras em circuito fechado repousava principalmente na
ideia de “criar um ambiente”, assim como na légica operacional destes equipamentos:
captura, transmissao e exibicdo simultanea de imagens. Através deste fundamento,
o artista via o potencial de gerar experiéncias criticas a respeito dos meios de
comunicagdo em massa e a influéncia que eles exercem no individuo na sociedade
pés-moderna. Rafael Franca, assim como faria mais tarde em seus experimentos com
filmes em videoarte, cria friccbes nos elementos constitutivos do préprio meio —
sincronia, fidelidade, resolucdo, etc — como estratégia para estabelecer uma
experiéncia metaférica que gera no observador questionamentos sobre sua propria

realidade e os meios de comunicacao que o cerca.

No texto Experiéncias em tempos e espacos descontinuos escrito pela
curadora Helouise Costa e também publicado no catalogo Sem Medo da Vertigem, a
autora faz valiosos comentarios e analises sobre quais seriam as principais
preocupacdes de Rafael Franga ao propor suas videoinstalacées. Mais uma vez, fica
claro como a atencéo do artista estava muito mais voltada para a ideia conceitual dos
projetos, sua proposta espacial e temporal, do que para especificidades estéticas do

equipamento utilizado. No trecho abaixo, Helouise identifica nas videoinstalacdes

41 Ibid.
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uma evolucdo em tempo e “escala real” da pesquisa geométrica que Rafael ja

realizava em fotocopias e offsets.

A incorporacao do video ndo marcou uma ruptura nas pesquisa plasticas de
Rafael Franca, ao contrario, expandiu ainda mais o ja amplo leque de meios
entre os quais ele trafegava. Isso aparece claramente em suas trés primeiras
experiéncias em videoinstalacdo, realizadas entre 1980 e 1981: ‘Television
Sets’, ‘Poligonos Regulares’ e ‘Third Commentary’. Nesses trabalhos ele
empregou o recurso do circuito fechado de TV, em que séries de televisores
interligados, apresentavam um mesmo elemento geométrico em negro - um
quadrado, um retangulo ou uma linha - sobre fundo branco. A possibilidade
inerente a videoinstalacéo de lidar com o tempo e o0 espagco em escala real,
permitiram a radicalizacao da pesquisa geométrica de Francga, em sua busca
de espacialidade e desdobramento temporal.?

Abaixo, Helouise aponta como a experiéncia fisica do observador, assim como
o poder da geometria para conformar espacgos, sao 0s principais aspectos conceituais

da instalacéo Television Sets.

Tomemos o0 exemplo de ‘Television Sets’. Aqui Franca utilizou seis
televisores que emitiam a imagem de um quadrado negro, dispostos
sequencialmente entre sete painéis brancos, nos quais também havia um
quadrado negro, pintado exatamente em frente aos aparelhos de TV. Por fim,
apos percorrer toda a sequéncia de televisores, o espectador se deparava
com uma camera em frente ao ultimo quadrado negro, que era, na verdade,
a matriz da imagem transmitida para todos os televisores (...) A pesquisa
geométrica de Rafael Fran¢a se situa na busca do momento fundante em
que a geometria torna possivel a criacdo do espaco e é por isso que ele volta
frequentemente o seu interesse para a histéria da arte, mais especificamente
para as problematiza¢des iniciais que levaram a constituicdo do espaco
perspectivo renascentista. 43

Por fim, a curadora reforca o aspecto “ndo material” das instalacbes e o uso
dos televisores como fontes de luz, ou seja, como telas de display que exibem a
imagem que circula em circuito fechado. Mas, principalmente, Helouise conclui o
trecho argumentando que, se Rafael utilizava equipamentos tecnoldgicos, nao era por
gualquer fascinio ou apego estético, mas sim porque estes eram 0s instrumentos

disponiveis naquele momento para construir as ideias que o artista tinha em mente.

O encerramento de suas pesquisas com técnicas gréficas e o seu
envolvimento cada vez maior com o video, levaram-no a considerar a

42 COSTA, Helouise. Experiéncias em tempos e espagos descontinuos. In: COSTA, Helouise (Org.)
Sem medo da vertigem: Rafael Franca. S8o Paulo: Ed. Marca DAgua, 1997. p. 54.
43 |bid., p. 54.
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videoinstalacdo como meio mais adequado aos seus experimentos por suas
caracteristicas de ndo-materialidade e por sua estreita relacdo com a arte do
presente, onde o televisor é pensado como fonte de luz para a representacdo
de imagens (...) O que se depreende do conjunto de videoinstalagdes de
Rafael Franca é que ele jamais cedeu aos encantos faceis da tecnologia.
Cada uma delas esteve fortemente ancorada numa proposta conceitual. Se
havia um fascinio com a tecnologia, ele residia na necessidade de o artista
sentir-se agente de sua época.**

Lendo hoje a frase dita por Rafael Franca em sua palestra no Art Institute of

Chicago em 1983, espanta perceber como ela se manteve tao atual:

“A maneira como percebemos o mundo hoje, quando os eventos estdo sendo
retratados por organiza¢gfes desconhecidas a maioria dos espectadores,
torna-se a questédo do momento. Quem decide que tipo de informacéo deve
ser apresentada, onde e a que tempo?” 4°

Além dos textos em primeira pessoa escritos por Rafael Franca, outros

documentos em posse do MAC USP ajudam a esclarecer a relagcdo conceitual do

artista com os equipamentos eletronicos que utilizava. Entre eles estdo trés textos

datilografados pelo préprio Rafael (apds o artista ter se mudado para Chicago em

1982) com a intensao de servirem como release conceitual sobre sua pratica artistica.

Figuras 15, 16 e 17: Rafael Franca, Textos datilografados

CREATION WITH TV CLOSED CIRCUIT SYSTEMS

Artist Rafael Franca has been working with videotape and video
installations since 1980, when he presented his first installation
Television Sets. This project was a closed circuit installation with
6 monitors conected to a television B/W camera.

The development of this work was made possible thanks to the
sponsorship of private companies that helped the artist by lending him
the nescessary equipment. Due to the high cost of hardware and the
impossibility of commercializing such work, these projects could
not have been done otherwise.

His last project, installed at the Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo was named Poligonos Regulares. This installation consisted of
18 monitors conected to a B/W studio camera which sent an image of a
black rectagle to each monitor. The various configurations of the
monitors within the gallery space created four regular polygons, a
triangle, a square, a pentagon and a hexagon.

44 |bid., p. 58.
45 FRANCA, op. cit.
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SQUARES IN PROGRESS

Television Sets is the name of Rafael Franca's second solo show
opening on Tuesday at 8 PM at the Cooperativa dos Artistas Plasticos
de Sao Paulo.

Television Sets is the result of a work developed since April this
year which begun after a series of off-sets on the transformation of
an image inside a TV screen, and developed towards the use of the
television itself.

Thus Rafael Franca created a video installation where six monitors
are conected to a TV camera in a closed circuit receiving the image of
a black square.

"I have been developing this idea since my first xeroxes done in
1979, says Rafael Franca, when I started using the characteristics of
the xerox in the cration of works. That is when I begun to use the
square as a constructive element, in sequences, spiral movements or in
decomposition".

Rafael Franca, says Mario Ramiro, is among this new generation of
artists, one of the most dynamic explorers of the "new media" for the
creation of art works. His work has showed to be progressive in its
development and in his profound thinking on the problems presented by
the art produced in the last two decades.

VIDEO ART: THE POLYGONAL FORMS

Rafael Franca, an artist who is part of group 3NOS3, has been using
television as the mediun of his projects. In his first exhibition at
the Cooperativa dos Artistas Plasticos de Sao Paulo, he presented a
closed circuit installation set up with one camera and six monitors.

Now, Rafael Franca is showing another installation, Poligonos
Regulares at the Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. He will be showing
this new installation where 18 monitors are conected to a TV camera,
displayed in such a way as to create the polyconal forms of a triangle,
a square, a pentagon and a hexagon. All the televisions will be
receiving the same image of a black rectagle.

The artist Rafael Franca says his concern is mainly formal in
nature. He does not believe that the video art proposal is based only
on the technological aparatus used in such projects. "I use technology
to materialize concepts in the form of art works", he says.

Brazilian Video Art history is very recent. The first works have
only originated over the last five years, mainly because the equipment
nescessary is still very expensive, and there are no galleries or
museums to show such work that are prepared for the uncomercialization
of such experiments. To get over these problems, Rafael Franca was
sponsored by Telefunken and Tecnovideo which enabled him to produce
this new video installation.

Fonte: Rafael Franca, Textos datilografados.
Arquivo da Sec¢do de Catalogacdo e Documentacdo do MAC/USP.
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O dultimo fragmento, Video Art: The Polygonal Forms, contém um trecho que
considero fundamental para compreender a relacédo do artista com 0s equipamentos

eletronicos que utilizava. Em tradugéo livre:

“(...) O artista Rafael Franca diz que a natureza de suas preocupacdes é
principalmente formal. Ele ndo acredita que a proposta da videoarte seja
baseada apenas no aparato tecnoldgico empregado em projetos como estes.
‘Eu uso tecnologia para materializar conceitos na forma de obras de arte’ diz
o0 artista”.*6

Este fragmento, somado aos outros textos autorais do artista apresentados até
aqui, parecem deixar claro como o artista se utilizava dos equipamentos eletronicos
disponiveis naquele momento para dar forma as situacdes espaciais e a experiéncia
construida para o espectador, mas que ndo tinha qualquer interesse estético
especifico por eles. Rafael também descreve em seus textos como ele se utilizava
dos televisores como “fontes de luz” e dispositivos para transmisséo e exibicdo de
uma mesma imagem. Em nenhum momento € mencionada qualquer especificidade
estética ligada aos modelos de televisores utilizados. As televisbes e cameras
utilizadas por Rafael na década de 1980 eram simplesmente os materiais que,
naquele momento, estavam disponiveis no mercado para que o artista materializasse

as experiéncias conceituais que tinha em mente.

Em texto datilografado em 1983, o mesmo em que Rafael Franca descreve a
experiéncia fisica proposta para cada uma das 4 videoinstalacdes analisadas por esta
pesquisa, o artista vislumbra o modo como a ideia procede os equipamentos técnicos
utilizados na obra Television Sets. O artista também descreve os equipamentos a
partir das funcdes técnicas necessarias para executar o projeto, sem dar destaque a

gualquer valor estético ou formal especifico.

46 Rafael Franga, Chicago, Video Art: The Polygonal Forms, texto datilografado.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacao e Documentagcdo do MAC USP.
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Figura 18: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.1.

Estava com uma exposicao marcada para outubro na Cooperativa dos Artis-
tas Plasticos de Sao Paulo, que inicialmente tinha nlanejado ser uma ex-
posicao de uma serie de off-sets. OQuando vi o exmaco para exnosicao,
entretanto, achei que tinha uma ideia que vpoderia trabalhar bem naauele
expaco. Tendo um lugar em um projeto, me faltava equipamento, arande
impecilio quando se trabalha com tecnolocia mais ou menos sofisticada.
Para este trabalho precisava de seis televisores P/B, uma camera e um

sitema de circuito fechado.

Fonte: Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.1.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogacdo e Documentagcdo do MAC/USP.

Sendo assim, parece seguro afirmar que a documentacéo em posse do MAC
USP, somada a leitura de curadores e outros personagens que se debrucaram sobre
sua obra, dao lastro ao entendimento dessas 4 videoinstalagdes como trabalhos
fundados em seus objetivos conceituais e espaciais. E a partir da experiéncia espacial
imaginada — essa geometria no tempo, como descrito por Regina Silveira — que Rafael
Franca posteriormente selecionou o0s equipamentos que poderiam produzir o
resultado desejado, ndo o contrario. Os dispositivos em questdo (cameras e
televisores) ndo sao a origem dos significados da obra, pelo contrario, eles servem,
dao suporte & materializagcdo da ideia, essa sim o0 cerne principal da intencao
conceitual originalmente proposta pelo artista.

A partir desta premissa, defendo na segunda parte deste capitulo a
possibilidade de reapresentar estas instalagcdes utilizando novas cameras e
televisores que possam materializar as intencdes conceituais e espaciais das obras,
ao mesmo tempo em que respeitem as proporcOes e escala das instalacdes

originais.

3.2 — Administrar mudancas: interpretacdes e reconfiguragcdes no tempo.

A partir do momento que essa pesquisa se prop0s investigar a possibilidade
de reapresentar as videoinstalagcdes de Rafael Frangca com novos equipamentos,
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tornou-se essencial olhar para os documentos disponiveis em busca de informacdes
gue poderiam evidenciar como o artista pensava suas obras a longo prazo. Apesar
de Franca nédo ter deixado qualquer informacéo direta sobre atualizacdo de
tecnologias e suportes, o fragmento abaixo apresenta declaracbes bastante

elucidativas sobre como ele via sua producdo em relacdo ao seu e outros tempos.

Estes quatro projetos, no espaco de dois anos tem em comum ndo somente
0 meio usado para materializa-los, mas principalmente um posicionamento
em relagdo a atitude artistica. Quando me encontrava completamente s6 na
galeria com uma destas instalacdes, era como se aqueles televisores,
recebendo aquelas imagens estéticas, de repente adquirissem algum tipo de
vida, silenciosa, petrificada. De maneira semelhante a quando caminho por
um museu com as obras dos grandes mestres, superiores a todos o0s
acontecimentos que precederam sua colocacéo naquele lugar especifico.
Acredito que quando estou montando uma destas instalagbes, estou
repetindo o0 mesmo processo de fazer artistico que encontra-se presente ao
longo da histéria do homem, com a diferenca que, a minha condicdo de
cidadao do século XX me da condi¢cbes de usar materiais peculiares aos
tempos que vivemos, e isto me faz diferente de todas as geracdes que me
precederam.

Tenho consciéncia da minha condicdo de artista da segunda metade do
século, e me sinto privilegiado por ter a oportunidade de experimentar
momento singular como este que vivemos. Consequentemente, a arte que
desenvolvo, expressao da minha experiéncia de vida, reflete diretamente
esta maneira de pensar.

Neste momento, tudo pode acontecer sobre este planeta, desde sua
completa destruicdo até sua super sofisticada evolucdo. Neste momento,
tudo pode me acontecer, desde eu ndo mais existir nos proximos 20 anos,
até eu estar fazendo arte para o espaco, a arte sideral. Em qualquer uma das
alternativas estarei integralmente interagindo com o que estiver acontecendo
no momento especifico que eu estiver vivendo, o artista que documenta a
sua época.*’

Neste trecho, onde o artista amarra sua producéo artistica a sua propria visao
de mundo, Rafael Franca se projeta no futuro e manifesta o desejo de para sempre
ser um artista alinhado ao tempo presente, tanto no uso de materiais, quanto no seu
envolvimento com as dindmicas socioculturais do momento. Em suas préprias
palavras, “o artista que documenta sua época”. Além disso, Rafael reafirma o uso dos
suportes tecnologicos como “meio” para materializagdo das ideias conjugadas nas 4
videoinstalagbes, um meio alinhado aquele momento historico especifico. Chega
entdo 0 momento de perguntar: se estivesse vivo, como Rafael Franca estaria
apresentando esses trabalhos hoje? A partir dos esclarecimentos colocados ao longo

de todo este capitulo é dificil imaginar o artista montando esse conjunto de

47 Rafael Franca. Chicago, Sem titulo, texto datilografado, 1983, p.3 e 4.
Arquivo da Sec¢édo de Catalogagéo e Documentagdo do MAC USP.
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videoinstalagbes com equipamentos “vintage” da década de 1980, como reliquias do
passado congeladas no tempo. As informacdes levantadas por esta pesquisa indicam
gue o bem documentado engajamento de Rafael como um artista alinhado com o
momento presente o levaria a atualizar esses trabalhos com suportes que os

conectasse a preocupacoes contemporaneas, tanto tecnologicas quanto conceituais.

Especulacdes a parte, como o MAC USP pode hoje pensar meios de exibir
esses trabalhos sem a presenca do artista? E notavel, no entanto, que o museu nio
esta sozinho no enfrentamento deste desafio. Em 2014, o seminario Arte
Contemporanea, preservar o qué?, organizado pelo museu com apoio do GEACC
(Grupo de Estudos de Arte Conceitual e Conceitualismo no Museu) e do Programa
de Pos-Graduacdo Interunidades em Estética e Histéria da Arte (PGEHA/USP),
contou com a participacdo de convidados da Espanha e Portugal, assim como de
varios profissionais da preservacgao-restauracao vinculados a museus e instituicoes
publicas e privadas do Brasil. O evento, do qual resultou uma publicacdo de
fundamental importancia a esta pesquisa*, buscava reunir e apresentar a situagao
atual do debate internacional em torno dos desafios impostos a museologia por obras
de arte multimidia, construidas com materiais pereciveis ou tecnologias fadadas a
obsolescéncia. Logo na introducao da publicagéo, organizada pela entdo Professora
Titular e Curadora do MAC USP, Cristina Freire, a autora relembra como o problema

da memdéria em arte contemporanea acompanha o museu desde seus anos iniciais:

Na introducéo do primeiro catélogo geral do museu, publicado em 1973, seu
primeiro diretor, Walter Zanini, observa que muitos trabalhos multimidia e
experimentais estavam fora daquele inventario do acervo e alerta sobre a
necessidade de tais obras, de dificil catalogacdo, serem devidamente
estudadas e incluidas num inventario mais abrangente, no futuro. Essa
segunda parte da catalogacdo da colecdo MAC/USP, ou melhor dizendo, a
entrada de tais trabalhos conceituais na colecdo esperaria muitos anos para
ser concluida. Isso porque tal operacdo deveria necessariamente estar
ancorada numa discussdo tedrica e critica mais ampla, pois mobiliza a
relacdo tensa entre o museu e as praticas artisticas contemporaneas.*°

48 Para tanto, ver: FREIRE, Cristina (Org.) Arte Contemporéanea: preservar o qué? Sao Paulo: MAC
USP, 2015.

49 FREIRE, Cristina. Preservar o futuro? In: FREIRE, Cristina (Org.) Arte Contemporanea: preservar
0 qué? S&o Paulo: MAC USP, 2015. p. 9 — 14.
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A professora e curadora segue entdo mencionando algumas publicacdes
internacionais que, relacionando teoria a pratica real de instituicdes museoldgicas, se
tornaram referéncias importantes na area a partir da década de 1990. Algumas delas
sdo: Modern art who cares?, organizada em Amsterda pelo Institute of Cultural
Heritage (2005), Mortality Immortality? The legacy of 20th-century art, publicada pelo
The Getty Conservation Institute, de Los Angeles (1999) e Permanence throught
change: the variable media approach, uma importante iniciativa do Museu
Guggenheim e da Daniel Langlois Foundation, Montreal (2003). No Brasil, Freire
termina por dizer, o livro Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu (1999) foi
resultado de preocupacao correlata. A sua publicacdo no mesmo momento em que
outras iniciativas comecavam a despontar pelo mundo demonstra como o MAC/USP
estava em sintonia com os debates que atravessam a museologia voltada a arte

contemporanea.

Ainda sob esta perspectiva, cabe mencionar aqui a tese de doutorado
desenvolvida pela professora e conservadora Magali Melleu Sehn e defendida na
Escola de Comunicacdes e Artes da USP em 2010. Denominada A preservacao de
instalagcbes de arte com énfase no contexto brasileiro: discussdes tedricas e
metodoldgicas, a pesquisa da conservadora demonstra como MAC USP sempre se
preocupou com a forma com que suas obras e arquivos eram documentadas, dando
énfase as muitas experiéncias realizadas no museu ao longo da década de 1970
(sob direcéo e curadoria de Walter Zanini) e como elas foram fundamentais para o
estabelecimento de estratégias que buscavam melhor documentar os trabalhos cada
vez mais “desmaterializados” apresentados na época. Entre essas estratégias,
estavam as fichas de inscricdo que cada artista deveria preencher ao se candidatar
para uma nova exposicao coletiva dentro do museu. A énfase da autora nesse recurso
tem como objetivo ilustrar o0 modo como o préprio MAC USP buscava envolver os
artistas na documentacdo dos processos de construcdo de seus trabalhos,
apontando, também, as dificuldades iniciais referentes a execucao e documentacao
de projetos “imateriais”. Magali Sehn confere especial importancia® a VIl Jovem Arte

Contemporanea (JAC), realizada em 1973, como momento culminante de processos

50 SEHN, Magali Melleu. A preservacao de ‘instalagdes de arte’ com énfase no contexto
brasileiro: discussdes teoricas e metodologicas. Tese (Doutorado) - Programa de Pos-Graduagdo
em Artes Visuais, Departamento de Artes Plasticas, Escola de Comunicacdes e Arte da Universidade
de S&o Paulo, S&o Paulo, 2010.
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ja iniciados desde a primeira edi¢cdo, onde as fichas de inscricdo pela primeira vez
solicitaram informacfes mais detalhadas sobre as técnicas construtivas, tempo de
duracédo, materiais necessarios etc. Por sua vez, a VIl JAC inova em seu regulamento
exatamente ao deslocar a énfase do objeto construido para o0s processos de
producdo, mudanga que enfatiza o desafio imposto pelas praticas conceituais sobre
NAo apenas como essas propostas se apresentam construtivamente no espago, mas,
também, sobre como elas seriam catalogadas e arquivadas de modo coerente as
suas intengoes.

No contexto internacional, é necessario destacar também a International
Network of Conservation of Contemporary Art (INCCA), uma plataforma coletiva que
desde 1999 reune artigos, estudos de caso, relatorios, grupos de estudo e outras
colaboracBes de participantes em diversos paises, assim como a Voices of
Contemporary Art (VoCA), uma organizacdo sem fins lucrativos que nos ultimos anos
tem buscado incentivar um dialogo critico e interdisciplinar entre musedélogos que
buscam solugdes criativas na apresentacao e conservacao da arte contemporanea,
mais especificamente trabalhos que se utilizem de suportes tecnolégicos em vias de
extincdo, como é o caso das 4 videoinstalacbes produzidas por Rafael Franca nos

anos 1980 e abordadas por esta pesquisa.

Um dos fundadores da VoCA, o ja citado Glenn Wharton, tem se mostrado
como uma das principais vozes a incentivar estratégias que possibilitam a sobrevida
das potencialidades conceituais de trabalhos originalmente desenvolvidos com
tecnologias agora indisponiveis. Como principal conservador de midia do Museum of
Modern Art (MoMA Nova York) entre 2007 e 2013, Wharton teve no acervo do museu
um laboratério pratico de aplicacdo para novas abordagens.

O artigo Reconfiguring contemporary art in the museum, apresentado em
publicacdo correlata ao seminario Authenticity in Transition®® e organizada pela
Glasgow School of Arts, traz uma sintese de algumas das metodologias mais
interessantes estudadas por Wharton nos ultimos anos. Em primeiro lugar, o autor
afirma o desafio imposto a museologia contemporanea quando obras de arte
definidas por seus autores como “variaveis” exigem que os profissionais envolvidos

encontrem formas de adaptar os trabalhos em questéo:

51 Para tanto, ver: HERMENS, Erma; ROBERTSON, Frances (Org.) Authenticity in Transition.
Londres: Archetype, 2014.
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Para materializar e reativar obras variaveis, museus trabalham junto a
artistas para adquirir novos equipamentos e materiais, reformatar midias,
treinar novos performers e determinar novas relacfes espaciais em
diferentes salas expositivas. Ao longo deste processo, curadores e
conservadores se acostumam a ‘alterar’ obras seguindo instrucdes deixadas
diretamente pelos artistas. Com o passar do tempo, artistas se envolvem
cada vez menos neste processo, enquanto oS museus ganham maior
autonomia para rearranjar parametros baseado no conhecimento
acumulado. %2

Wharton introduz, em seguida, 0 mesmo desafio que torna tdo complexa a
pesquisa acerca da reapresentacédo das videoinstalacdes de Rafael Franca, ou seja,
a questao sobre de qual maneira lidar com obras que, apesar de originalmente nao
terem sido criadas como “variaveis”, hoje exigem dos museus reinterpretacdes

impostas por motivos diversos.

Um modo interpretativo da pratica artistica, assim como outras abordagens
da museologia contemporanea, tem incentivado a problematica tendéncia de
transformar obras histéricas que nao foram originalmente concebidas para
mudar. As vezes, demandas de conservacgdo fisica incentivam essas
mudancas, ou entdo novas interpretacBes artisticas e curatoriais. Esta
tendéncia de reconfiguragdo ndo é facil de ser aceita por museus, instituicdes
cuja maior prioridade gira em torno da absoluta conservagédo, uma missao
historica guiada pela ética de jamais alterar obras de arte. Reinterpretar
trabalhos de arte € algo que desafia um dos valores centrais de um museu:
honrar a autenticidade dos objetos e a visao criativa original do artista (...) No
entanto, muito mudou nas esferas tradicionais dos museus, fato que da lastro
para que conservadores e curadores possam ter novo papel participativo
quando trabalhando com arte contemporanea. Dada a guinada cultural em
torno do trabalho conjunto entre equipes e outros profissionais, ndo é
surpresa que haja hoje uma maior aceitacdo no ato de reinterpretar
instalacdes historicas, performances e trabalhos em midia eletrénica que ndo
foram originalmente planejadas para a mudanga.>?

Glenn Wharton credita essa linha de pensamento, onde curadores e
museologos podem colaborar na elaboracéo dos limites adequados para a adaptacéo
de certas obras de arte, ndo a qualquer novidade recente colocada em pauta de

maneira irresponsavel, mas a Nova Museologia® e as mudancas que essa corrente

52 WHARTON, Glenn. Reconfiguring contemporary art in the museum. In: HERMENS,
Erma;ROBERTSON, Frances (Org.) Authenticity in Transition. Londres: Archetype, 2014.p.
27.Traducdo nossa.

53 |pid., p. 28.

54 A Nova Museologia é uma perspectiva museolégica que ganhou forca a partir da década de 1970.
De maneira geral, ela € marcada pela defesa da centralidade da comunidade no contexto museal, do



71

de pensamento p6s em curso nos museus desde a década de 1980. Um trecho
especifico do artigo aponta exatamente para direcdo que nos interessa: "Ao aceitar
gue mudanca é inevitavel e, muitas vezes, até desejavel, a literatura recente sobre
conservacao em arte contemporanea considera como funcdo do conservador

‘administrar mudancas’ ao invés de evita-las”. ®°

“‘Administrar mudancgas” parece ser a abordagem ideal, e inevitavel, quando
sdo abordadas obras de arte que envolvem tecnologias em vias de obsolescéncia,
como é o caso das obras de Rafael Franca analisadas por esta pesquisa. E
fundamental compreender, porém, que um suporte tecnolégico sé pode ser
substituido caso conclua-se que o principal elemento aglutinador de significado esteja
na ideia, no conceito da obra, e ndo no equipamento escolhido para materializa-la.
Wharton cita no artigo um exemplo deste processo, a videoinstalacdo Think, criada
pelo artista norte-americano Bruce Nauman em 1993 e posteriormente reinterpretada
na Bienal de Veneza em 2009. A montagem original da obra, composta por duas TVs
de tubo empilhadas sobre uma mesa metalica e acompanhadas por tocadores de
VHS e fios, foi remontada com dois monitores LCD e duas caixas de som para o

Pavilhdo Norte-Americano da Bienal de Veneza em 20009.

compromisso com as questdes sociais e da atuacdo do museu junto ao territério, ideias que
resultaram na elaboragcéo da Declaracdo de Quebec (Canada, 1984), com participacdo de diversos
membros do ICOM (Conselho Internacional de Museus).

55 |bid., p. 33.
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Figura 19: Bruce Nauman, Think, 1993

Fonte: Bruce Nauman, Think, 1993.
The Museum of Moden Art/Licenciado por SCALA/Art Resource, NY

Figura 20: Bruce Nauman, Think, 1993/2009

Fonte: Bruce Nauman, Think, 1993/2009
Instalacdo apresentada no Pavilao Norte-Americano da Bienal de Veneza, 2009.
Foto: Amanda Holden
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Essa mudanca somente foi possivel devido a clareza com que o artista afirmou
serem as imagens sobrepostas pelas duas telas o seu interesse prioritario, ndo a
presenca fisica dos equipamentos. As escolhas que levaram ao resultado formal
apresentado na montagem de 1993 representam apenas as tecnologias disponiveis
no mercado nagquele momento. Para Bruce Nauman, a forma é resultado do conceito.
Se as tecnologias mudam com o tempo, ndo ha para o artista por que aprisionar a

ideia em uma cépsula de um tempo especifico.

O professor, engenheiro e restaurador espanhol Lino Garcia Morales tem nos
tltimos 20 anos desenvolvido uma metodologia de conservagdo evolutiva para
projetos produzidos na intersecdo entre arte, ciéncia e tecnologia. No contexto do ja
mencionado seminario Arte Contemporanea: preservar o qué?, organizado por
Cristina Freire no MAC USP em 2014, Morales apresentou um texto em que aborda
de maneira lucida a ideia de mudanca quando aplicada a conservacdo em arte

contemporanea:

A mudanca se produz desde o possivel até o atual. Assim como a
instanciacdo, a mudanca é uma transformacdo do abstrato ao concreto.
Porém a mudanca, diferente da instanciacdo, € reestruturacdo. Para
Aristételes a mudanga é o passo da potencialidade a atualidade. O
verdadeiro objeto da restauracdo esta no nada, no potencial. E o centro da
roda, o vazio da argila, as portas e janelas dos muros. Somente podemos
trabalhar com o que est4 ai (o atual), porém, 0 uso vem do que nédo esté ai
(o potencial). A conservagdo é um processo de mudanca.5®

Infelizmente, Rafael Franca ndo estd presente para nos aconselhar e
esclarecer quais as possiveis mudancas as quais suas videoinstalacdes poderiam se
sujeitar. No entanto, se essa pesquisa defende que é possivel chegar a um consenso
baseado em todas as informa¢des documentais existentes sobre a predominancia da
ideia conceitual sobre o0s suportes tecnolégicos, como chegar as decisfes

adequadas? Antes disso, como fazer as perguntas certas?

A norte-americana Joanna Philips, atual diretora de conservacgao no Dusseldorf
Conservation Center (Alemanha) e por anos Conservadora Sénior no Guggenheinm
Museum (Nova York, EUA), tem ampla experiéncia pratica no estudo e exibicdo de

obras que funcionam a partir de equipamentos tecnolégicos tidos como

56 MORALES, Lino G.. Preservar o nada. In: FREIRE, Cristina (Org.) Arte Contemporanea:
preservar o qué? Sdo Paulo: MAC USP, 2015. p. 31 - 47.
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“variaveis/substituiveis” ou “Unicos/insubstituiveis”. No artigo Shifting equipment
significance in time-based media art, apresentado na 362 Reunidao Anual do Electronic
Media Group (Milwaukee, EUA, 2010), Philips defende uma analise caso a caso,
reconhecendo que as particularidades de cada obra, sua proposta conceitual e uso
de equipamentos eletrdnicos, variam de tal forma que se torna impossivel estabelecer
uma regra geral a ser implementada em todos os casos. Para a conservadora, o
caminho escolhido para a preservacdo de determinado trabalho passa
invariavelmente pelo entendimento de algumas questdes estruturantes. Em primeiro
lugar, qual a relacédo de determinada obra com seus equipamentos? Philips defende
gue, para mensurar essa relacdo, é necessario primeiro compreender que as

tecnologias empregadas em uma instalacéo geralmente se organizam em 3 sessdes:

1) A midia que carrega a informacéao (por exemplo, o DVD que contém um filme).
2) O equipamento que a reproduz (por exemplo, o player que roda o DVD).

3) O equipamento que exibe a informacéao (por exemplo, o projetor que exibe o filme).

Para a conservadora, é a partir da relacdo da obra com estas 3 variaveis que
€ possivel detectar e determinar o grau de substituicdo tecnolégica que uma
videoinstalagdo pode aceitar sem ter sua integridade conceitual abalada. Philips,
assim como Glenn Wharton em seus diversos artigos, defende também que nao
existem respostas absolutamente certas ou erradas quando estamos tratando de
interpretacdes feitas sobre situacdes nado previstas pelo autor da obra. As escolhas
feitas por uma equipe museal devem, além de se basear no estudo da obra em
guestdo, ser amparadas também por decisdes que reflitam o tipo de conhecimento
gue deseja transmitir ao seu publico e pela visdo que a instituicdo tem de si mesmo.
Philips prossegue o artigo afirmando que algumas instituicbes preferem uma
abordagem que prop8e uma encenacdo historica, na qual instalacdes de videoarte
sdo apresentadas com equipamento original de época. Essa escolha traria uma
exibicdo mais “auténtica”, evocando o Zeitgeist do momento de criacdo. No polo
oposto, outras instituicbes propdem que 0s equipamentos envolvidos possuam
méxima flexibilidade, promovendo uma conservacdo “midia-independente” onde o
unico foco sdo os conceitos que organizam a obra, em detrimento de qualquer

preocupacdo com o0s aspectos formais da apresentacdo original. Por dltimo, a
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conservadora relembra que € possivel que determinado museu decida situar sua
decisdo em posicdo intermediaria em relacdo a estes dois extremos. Ao utilizar
equipamentos que, apesar de nédo ter sido produzidos na mesma época que a obra,
operem tecnicamente e mantenham a escala e experiéncia espacial original da
instalacado, seria possivel ndo apenas manter intacta a intencdo conceitual do artista
como também enfatizar ao publico — a partir das escolhas feitas para a sua

preservagao — o cerne da obra e o que exatamente deve ser conservado.

Para que se possa determinar qual destas 3 abordagens esta mais alinhada
as necessidades impostas pelas videoinstalacfes de Rafael Franca, é preciso antes
compreender como 0s equipamentos utilizados organizam o funcionamento técnico
destas obras. E neste momento que as ideias do artista apresentam um diferencial
importante, complexo conceitualmente, mas ao mesmo tempo simples em sua
execucao técnica. Ao contrario da maioria das videoinstalacdes criadas desde os
anos 70, as propostas de Rafael ndo operam a partir da exibicdo de uma gravacao
previamente realizada e armazenada em algum tipo de midia. As imagens que vemos
nos televisores de Franca sédo capturadas no proprio local de exibicdo e transmitidas
em tempo real por um sistema em circuito fechado que sempre conecta uma camera
a todos os televisores presentes na instalacdo. Rafael Franca trabalha com algo que
se pode chamar de performatividade de midia: o cerne de sua obra estd em alimentar
0s suportes com alguma informacéo e deixar que o funcionamento operacional deles
transmita essa informacao e construa um circuito em constante a¢éo. Desta forma, o
modelo estruturante proposto pela conservadora Joana Philips — 1) a midia que
carrega a informacao; 2) o equipamento que a reproduz; 3) o equipamento que exibe
a informacao — ja ndo pode ser aplicado aqui devido ao fato das videoinstalacdes de
Franca operarem tecnicamente de modo ainda mais simples. Vejamos a seguir (em
listagem simples, sem levar em consideragao espaco e iluminacédo exigidos para cada

obra):

Television Sets (1980)
1 camera > transmissdo em tempo real > 6 televisores.

Outras necessidades: 7 painéis de madeira, cada um com pintura de quadrado preto.
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Poligonos Regulares (1981)
1 camera > transmiss&o em tempo real > 18 televisores.

Outras necessidades: quadrado preto pintado em uma das paredes do espaco.

Third Commentary (1981)
1 camera > transmissdo em tempo real > 4 televisores.

Outras necessidades: linha preta pintada em uma das paredes do espaco.

Commentary 1X (1982)
1 camera > transmiss&o em tempo real > 1 televisor.

Outras necessidades: lampada de quartzo e tela fosca translicida.

Amparado por toda a pesquisa apresentada até aqui (leitura da documentacao
existente, bibliografia especializada, analise conceitual da obra e opinido de
especialistas préximos ao artista) este projeto de mestrado defende que uma
abordagem intermediaria (conforma descrita por Joana Philips) seja a escolha ideal
para administrar mudancas e apresentar hoje as 4 videoinstalagdes de Rafael Franca.
Essa abordagem poderia manter intacta a integridade conceitual da obra (utilizando
equipamentos que operem a transmissao em circuito fechado proposta pelo artista),
ao mesmo tempo em que respeitaria a experiéncia espacial original (selecionando
itens que sigam a escala e implantacdo propostas pelo artista) e, por fim, poderia
resolver o problema de obsolescéncia dos equipamentos da década de 1980 (facil

substituicdo, conforme atualizacdo das tecnologias disponiveis no mercado).
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CONSIDERACOES FINAIS

Com o objetivo de reafirmar as intencdes almejadas por esta pesquisa, dou
inicio as consideracdes finais retomando os objetivos propostos na “Apresentacdo” a

luz de todas as ideias abordadas nos capitulos anteriores.

Se esta pesquisa buscava compreender de que maneira 0 MAC USP recebeu
e interpretou a documentacéo referente as videoinstalacbes de Rafael Franca, esta
claro agora que o museu nao tinha, na década de 1990, procedimentos e
metodologias que poderiam ter auxiliado na organizacdo e apoio a exibicdo destes
itens para além de mera documentacdo pessoal. No entanto, afirmar isso nao é
subestimar ou desqualificar as competéncias do MAC USP naquele momento, ou
gualquer outro de sua histéria. Como demonstrado nos capitulos anteriores, 0 museu
sempre esteve alinhado ao debate internacional referente aos desafios da
preservacdo e catalogacdo em arte contemporanea, de modo que as questdes
enfrentadas pelo museu na década de 1990 eram as mesmas que alimentavam as
mais avancadas instituicbes e iniciativas de pesquisa. Apesar de ser possivel
especular se um dialogo mais aprofundado entre o0 museu e a familia do artista
poderia ter criado chances para a incorporacdo em acervo destas obras, ou mesmo
um acordo de exibicdo temporaria, esta pesquisa conclui que o MAC USP recebeu e
processou estes itens dentro do limite ético que cabia a instituicdo naguele momento:
eram documentos pessoais do artista, importantes por sua histéria e valor
documental, mas que legalmente jamais poderiam ser confundidos como doac¢des (ou

autorizac6es de montagem) das obras em si.

ApoOs analisar como este estudo de caso se desenvolveu no tempo passado,
podemos fazer algumas conclusdes sobre as possibilidades que se apresentam para
o futuro. Outro importante objetivo desta dissertacdo era questionar se, a partir da
analise dos itens documentais disponiveis e do modo com que ideia conceitual e
suportes técnicos se relacionam nas videoinstalacdes de Rafael Franca, esses
documentos poderiam orientar uma nova exibicAo com equipamentos
contemporaneos que nao comprometam as intencdes originais do artista. A
argumentacao apresentada ao longo desta pesquisa, pautada na leitura dos
documentos em posse do MAC USP, bibliografia especializada, declaragbes feitas

pelo proprio artista, assim como a fala de pessoas proximas a sua producéo, atestam
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gue sim. Tendo em vista que as videoinstalacbes de Franca tém na configuracao
espacial e na ideia de transmissdo em circuito fechado o seu cerne, os suportes
técnicos podem ser substituidos sem que as inten¢des originais do artista sejam

prejudicadas.

A partir desta ultima conclusdo, é possivel afirmar que os argumentos
apresentados ao longo desta pesquisa séo suficientes para estabelecer abordagens
tedricas e préticas que possam fundamentar um projeto de exposic¢ao/laboratério. Tal
iniciativa, em vez de apenas exibir obras “prontas e imutaveis” ao publico, poderia
atuar como meio para melhor compreender, documentar e assim desenvolver as
melhores solugbes de preservacdo para obras de complexidade similar. Como
elaborado no terceiro capitulo (em especial na mencgéo ao projeto MAC em Obras,
realizado pelo museu em 2011), expor é a melhor maneira de abrir um espaco onde
a experimentacdo, 0 acaso e a reacdo do publico podem trazer a tona observacdes e
conclusbes que orientem a melhor estratégia para conservar obras especificas em

arte contemporanea.

A reunido destes argumentos cumpre também com outro objetivo proposto por
esta dissertacdo: incentivar que as instancias hoje responsaveis pela obra de Rafael
Franca (familia do artista e MAC USP) possam dialogar e firmar um acordo para
reapresentar estas 4 videoinstalacdes dentro do museu, evento que — além de fazer
jus a importancia destas obras — poderia tornar mais visivel ao publico os resultados
da pesquisa académica realizada dentro do PPGMus/USP. Com as narrativas de
ambos os lados — familia e museu — reunidas aqui, além de ampla pesquisa tedrica,
resta torcer para que as duas instancias se sintam estimuladas a pactuar decisdes e

planejar os proximos passos que levem a uma merecida exposi¢ao destas obras.

Feito o resgate e avaliagao dos principais objetivos postos por esta pesquisa,
permito-me fazer a seguinte provocacgao: se o MAC USP tem interesse em apresentar
as 4 videoinstalacdes de Rafael Franca, a instituicdo precisa antes decidir como se
posicionar frente aos desafios impostos por este tipo de obra. Portanto, faz-se
necessario decidir se 0 museu seguira pelo caminho “histérico”, no qual determinada
obra é apresentada de modo a reconstituir sua primeira materializagdo — uma capsula
para o tempo passado — ou, ainda, se 0 museu se posicionara como uma instituicao

disposta a contribuir com o atual debate da museologia em arte contemporanea.
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Segmento este que exige a compreensdo de que obras ancoradas em “conceitos
imateriais” podem ter os suportes que as materializam atualizados conforme a
tecnologia disponivel evolui. Essa compreensao é exatamente 0 que mantém obras
de arte desta natureza em permanente contato com o tempo presente e em constante

ressignificacdo - uma aposta para o tempo futuro.

Mario Ramiro, professor, artista multimidia e também parceiro de Rafael
Franca no grupo 3N0s3, foi a Ultima pessoa entrevistada para esta pesquisa. Em dado
momento, Ramiro menciona como o caso das videoinstalacdes de Rafael, e a decisdo
por substituir os equipamentos, poderia orientar a conservacdo de outras obras

sujeitas a desafios semelhantes:

Esse estudo de caso que vocé esta fazendo, ele pode servir como uma
espécie de caixa de ferramentas para que outros envolvidos com gestédo de
instituicbes e de acervos possam pensar a partir dessa perspectiva sua.
Entdo eu acho bacana, como professor da pés-graduacéo, e estou também
muito focado em debater com os meus orientandos qual € a contribuicao que
essa sua abordagem pode trazer para o problema da arte contemporanea no
Brasil. A gente tem muito, ainda, a recuperar, muito acervo a levantar. Tem
muita historia, ainda, para ser escrita. Entdo, acho bacana porque € um
problema que néo diz respeito s6 ao Rafael, mas a todo um elenco de artistas
que trabalharam de |4 para c4, né? Especialmente nesse segmento chamado
arte e tecnologia no Brasil®”.

Esta “caixa de ferramentas”, como colocado por Ramiro, esta relacionada
diretamente com a problematica montagem de Poligonos Regulares, realizada pelo
curador Ivo Mesquita na Pinacoteca em 2011. Como vimos anteriormente, foi o
préprio processo de tentativa, falha e revisdo a partir da atencdo de Regina Silveira
aos suportes gue resultou no acumulo de uma nova camada de aprendizado sobra
esta obra especifica, além de levar o curador a tecer valiosas reflexées a respeito de
sua abordagem. E de vital importancia a exibicdo de trabalhos complexos de arte
contemporanea para que possamos aprender cada vez mais sobre eles. As
tentativas, bem-sucedidas ou ndo, sempre terminam por adicionar novas ferramentas

a essa “caixa”.

57 RAMIRO, Mério. Entrevista com Ivo Mesquita realizada em 30/10/2022. Entrevistador: Caio
Meirelles Aguiar. Sao Paulo, 2022. 1 arquivo .mp3 (1h 12min.). A entrevista na integra pode ser
encontrada transcrita no Apéndice A desta dissertagéo.
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O caminho que leva a deciséo sobre como expor as videoinstalacdes de Rafael
Franca inevitavelmente passa também por um enfrentamento das reais condicdes
orcamentérias e de armazenamento que o MAC USP possui atualmente. As 4 obras
somam juntas 4 cameras filmadoras e 29 televisores de tubo. Caso a instituigao
decidisse por adquirir e manter funcionando equipamentos originais dos anos 1980,
0s custos de manutencdo seriam constantes e agoniantes, tendo em vista que o0s
técnicos capacitados para operar este tipo de equipamento sdo cada vez mais raros
no mercado.®® Por outro lado, a escolha pela utlizagdo de equipamento
contemporaneo abre a possibilidade de locacdo e parcerias com patrocinadores,
solucéo inclusive posta em pratica pelo préprio Rafael Franca em cada uma das
apresentacoes originais destas obras — fato que reforca a leitura de que o artista via
estes equipamentos como “meios para materializagdo de uma ideia”, e ndo como
esculturas dotadas de qualidades estéticas e especificas que deveriam ser

preservadas.

Retomando objetivamente as obras de Rafael Franga e sua relevancia para o
presente, € possivel compreender que se na década de 1980 os televisores
domeésticos eram o0s principais dispositivos responsaveis por disseminar imagens e
conteldo em massa para toda a sociedade, hoje eles ndo sdo mais o0s Unicos.
Vivemos cercados por mdltiplas telas que cumprem essa funcdo: smartphones,
laptops, tablets, totens publicitarios, displays LED em fachadas de prédios, entre
outros. Nesse sentido, as videoinstalacdes de Rafael Franca se mantém atualizadas
e relevantes em seu conteudo critico e conceitual. Ainda, € através destes dispositivos
de comunicacgao (e sua alucinante velocidade) que circulam as informacgdes, signos,
narrativas e politicas comportamentais que moldam nossa sociedade. Desta forma,
reforco o argumento de que as videoinstalagdes criadas por Franca podem ser
reapresentadas substituindo os antigos televisores (na época, 0s principais
dispositivos responsaveis por disseminar informac¢des em massa) pelas novas telas
de visualizacdo que hoje assumiram este papel na sociedade. Contanto que estes

novos equipamentos respeitem a escala fisica das instalagbes originais, essa

58 VVale mencionar neste contexto a atuacdo do ZKM Center for Art and Media (Karlsruhe, Alemanha),
instituicdo cuja missao vai além do que normalmente se encontra em museus como o MAC USP.
Desde 1989 o centro aleméao busca ndo apenas exibir, colecionar e preservar obras de arte em
diversas linguagens, mas também concentra laboratérios de engenharia eletrdnica focados em
estudar e manter funcionando midias em via de obsolescéncia, fato que os permite exibir obras
complexas com suas tecnologias e equipamentos originais.
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substituicdo ndo apenas mantém o conceito original do artista como também pode
agregar novas camadas discursivas entre publico e museu sobre a atualidade da
discusséo que relaciona midia e sociedade proposta pelo artista ainda nos anos 1980.
A obra de Rafael Franca, em vez de permanecer congelada como uma reflexdo
relacionada apenas ao seu tempo historico, receberia uma atualizacéo técnica que, a
meu ver, reforcaria ainda mais a poténcia conceitual e artistica que ela suscita até os

dias de hoje.

Por fim, acredito que o MAC USP, como museu publico e universitario, teria
muito a ganhar ao compartilhar com seus visitantes as escolhas de conservacgao
relacionadas a obras desta natureza. Se a museologia € a ciéncia do fato museal,
comunicar aos espectadores apenas o desdobramento final destes processos é
atitude que néo faz jus a dedicacdo e qualificacdo cientifica que é exigida dos
profissionais envolvidos. SolucBes materialmente simples como, por exemplo, a
apresentacdo de painéis informativos junto a entrada que da acesso as
videoinstalag6es, poderiam aproximar o publico dos desafios técnicos e conceituais
impostos por obras de arte organizadas em torno de tecnologias variaveis, assim
deixando mais claro ndo apenas sobre 0 que exatamente trata a obra, mas também

qual é o papel da conservacao e da pesquisa dentro do museu.
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Ivo Mesquita - Entrevista realizada via Zoom em 29/05/2021

Curador responsavel por, em 2011, reapresentar na Pinacoteca do Estado de S&o
Paulo a videoinstalacao Poligonos Regulares (1981), de Rafael Franca.

Caio

Tudo bem, Ivo? Muito obrigado pelo seu tempo, por ter topado essa conversa.

Ivo

Imagina. Que é isso? E um prazer falar do Rafael, eu vou adorar! Me conta um

pouquinho o que € o seu trabalho?

Caio

Entdo, recapitulando: eu entrei esse ano no programa de mestrado em museologia
gue tem na USP, que é aquele programa Interunidades entre os 4 museus. E a minha
pesquisa tem a ver com arte contemporanea, entao eu escolhi uma pessoa ligada ao
MAC pra me orientar, que no caso € a Ana Magalhdes, a atual diretora. Eu trabalho
com exposicdes e documentacao, ja, ha quase 10 anos, e nos ultimos 4 anos eu
tenho trabalhado na Galeria Jaqueline Martins, aqui em S&o Paulo, que € uma galeria

gue desde o inicio tem esse objetivo de um certo resgate historico.

Ivo

Eu gosto muito da Galeria. Eu conheco, eu moro perto. Eu moro em Higiendpolis, eu
vou bastante ver as exposicfes ai. Ainda nao fui ver a do Rafael que esta la agora,

mas eu vou bastante.

Caio

Ah, entdo, que bom! E assim, parte do que eu fagco- eu entrei na Galeria como
produtor, mas depois eu comecei a cuidar mais da parte de conteudo e
documentacéo. E eu cuido exatamente dessas coisas, de definir plano de montagem,

parametros, de meio que oficializar documentos. E entéo, essa questdo sempre me
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interessou bastante. Acho que a primeira vez que eu me interessei muito por esse
assunto foi, eu tive a sorte de fazer um estagio no MoMA, em Nova York, durante a
pré-producéo da exposi¢cao da Lygia Clark, em 2014. Ent&o eu trabalhei bastante com
o curador, que foi o Luis Pérez-Oramas, na ideia de reconstituir aqueles objetos
relacionais da Lygia Clark. Entdo, foi a primeira vez que eu me interessei por essa
ideia de como que vocé reapresenta um trabalho que o que importa é a ideia, € o
projeto, € a intencao do artista, e ndo importa tanto se aquilo € a pega original ou ndo.
Entdo a gente tinha que entender, tipo, por que que a Lygia Clark usava a borracha
tal? Por que que ela usava uma conchinha de tal tamanho? Entéo foi ai que esses
assuntos comecaram a me interessar muito. Dessa questdo da documentagédo que
existe sobre isso, ou que néo existe. Entdo, como eu venho fazendo esse trabalho na
Jaque j& h& alguns anos, eu resolvi realmente aprofundar isso e tive essa ideia da
pesquisa do mestrado. E pra essa pesquisa, eu selecionei alguns estudos de caso,
assim, de, exatamente, artistas que sao representados pela galeria e que pertencem
ao acervo do MAC. E um deles é o Rafael Francga, entdo eu estou comecando a olhar
pra essa instalacdo, praquela instalacao que é Poligonos Regulares. E pesquisando,
eu vi que ela foi apresentada pela primeira vez na Pinacoteca, em 81, no Octdgono.
E quando eu estava comecando, ainda, a elaborar o projeto, eu fui la na Pinacoteca,
escrevi pra o pessoal do Arquivo e tal, pra ver o que é que tinha e tudo mais. E eles
tinham pouquissimas coisas, na verdade. Eles tinham sé, por exemplo, as pecas
gréficas de convite, né? O convite que foi feito pra reapresentacdo em 2011, que foi

a época gue vocé era curador. Tem as fotografias.

Ivo

Tem fotografias, ndo tem?

Caio

Tem as fotografias de 2011.

Ivo
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E, é. As de 81, é bem dificil, mesmo. Tinha pouquissima coisa. ISso, na época que a
gente fez a exposicao, ja ndo tinha, entendeu, assim? Isso é um pouco um problema
das instituicdes. Particularmente aqui no Brasil, mas no mundo todo eles estdo
vivendo um pouco isso. Porque claro que tem museus que sao mais disciplinados,
documentaram as bibliotecas e arquivos, sempre foram mais organizados, mas vocé
tem muitas instituicdes que ndo tem isso. E esse capitulo novo, ai, da Historia da Arte,
gue se chama Histéria das Exposi¢cdes, € quem esta resgatando isso, entendeu,
assim? Quer dizer, me parece que essa que é a importancia desse campo. Até porque
€ um campo novo, entdo tem bastante possibilidade de exploracdo de nés
pesquisadores. Porque ndés somos artistas, ndo tem tanta coisa escrita, enfim. Mas
eu acho que é uma falha. Eu fiz um texto. Quando a Pinacoteca fez 100 anos, eu fiz
um texto para um livro, 14, de 100 anos da Pinacoteca, que foi uma historia das

exposicdes na Pinacoteca. Nossa, foi uma das coisas mais dificeis que eu fiz na vida!

Caio

Pela falta de registro, assim?

Ivo

Pela falta de registro, assim, de vocé ter certeza do que vocé esta falando, entendeu,
sabe, assim? Vocé pode até ter uma impressao, que pode ser verdadeira, mas cadé
0 registro disso? Por que que vocé esta inferindo isso? Vocé vai inferindo, muitas
vezes, da sua experiéncia de trabalhar naguele museu e de perceber como é que se
deram todas aquelas mostras. Mas essa coisa, assim, foi s6 a partir da gestao do
Marcelo Araljo que essa questdo virou importante. Foi muito importante criar o
CEDOC da Pinacoteca, entendeu? As pessoas achavam que CEDOC cuidava s6 da
guestao fiscal, administrativa, burocratica. Ndo, ndo. Qual é a atividade-fim desse
lugar? N&o é a administragdo nem a burocracia. E o acervo. E a histéria do que ele
faz. E o Gabriel Moore, que foi o primeiro chefe do Acervo, que foi um super
documentarista, hoje esta no Rio, ele criou um lugar muito legal, entendeu? Fizeram
um super trabalho de recuperacdo, conseguiram coisas incriveis. Hoje esta muito
melhor do que estava ha um tempo atras, ha muito tempo atras, em 2003, quando a

gente comecou la.
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Caio
E. Vocé tocou em uma coisa que eu acho muito importante, que é parte do que eu

guero, com a pesquisa, tentar elaborar, que é essa visao que a instituicdo tem sobre

Si mesma.

Ivo

Claro.

Caio

Entdo exatamente, como eu falei: 0 meu objeto de estudo séo essas documentacoes,
mas 0 meu objetivo é entender exatamente como que o olhar dos artistas foi
mudando, pra importancia dessa documentacdo. Que afinal, quando a gente esta
falando de instalacdes, de projetos experimentais, né? Também essa instalacdo do
Rafael, né? Que € um tipo de projeto que vocé reapresenta ela com o equipamento
gue tem no momento. Vocé aluga televisdes. Vocé ndo precisa daquela televisao
original, assim. E também ir entendendo como que o olhar das instituicbes foi
mudando pra importancia dessa documentacdo. Entdo, exatamente, a gente vé que
hoje- 81 ndo deveria ser ha tanto tempo assim, né? Ver que uma exposi¢do no
Octogono, que aconteceu em 81, ndo tem fotografia, ndo tem nenhum desenho,

nenhuma planta baixa que mostre essa instalacdo, assim, né?

Ivo

Vamos 14, vai: entdo eu vou contar um pouquinho pra vocé. E o seguinte: em 81,
guando foi feito, eu vi essa instalacdo. Eu estava na escola naquela época. Na escola,
nao; eu estava comecando a trabalhar. Mentira, ja tinha saido da escola. Mas eu
estava trabalhando na Bienal. No Arquivo, justamente. Eu vi a exposi¢do. Mas ali, ela
foi montada la embaixo, ela n&o foi no Octdégono. O Octdgono nao existia. O Octdégono
s6 passou a existir depois da reforma do Paulo Mendes da Rocha, entendeu? Ali
naguele espaco antes era uma arena, que no tempo da Escola de Belas Artes era
onde tinha as aulas de modelo vivo, aulas de desenho. Até a reforma, acho que ela
foi usada muitas vezes pra aula de modelo vivo. E ai, na reforma € que faz o espaco

do Octégono. Que na verdade, era pra ser uma grande praca e nada se passava ali,
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entendeu? Quando o Marcelo me convidou pra ir trabalhar na Pinacoteca, era
justamente pra pensar nesse espago do Octdégono, que era o centro do Museu, e
pensa-lo como uma sala de projetos. Mas por qué? Porque assim, enfim: a diretoria
estava pegando um Museu que tinha uma histéria, uma gestdo de longos anos do
Emanuel. Enfim, tinham varias questdes. Vamos ai, porque a gente esta falando de
uma questao que se chama critica institucional, que é um dos assuntos que mais me
interessa. Que eu acho que € sobre isso, a histéria das exposi¢des. Ela hasce dessa
reflexdo dos artistas sobre as exposi¢cdes, ndo €? Marcel Broodthaers, quem vocé
quiser. A gente pode enumerar até a Andrea Fraser, né? Quer dizer, vocé tem varias
coisas ai que sdo, assim, é um assunto que eu acho maravilhoso, lindo. Os grandes
momentos da arte sdo quando a arte fala sobre a arte, seja no cinema, na literatura,
na musica... E a critica institucional é isso, né? Entdo, naquele momento se tratava
um pouco, assim, que era um museu tradicional de belas-artes e que tinha essa
identidade, la. E o esfor¢o todo, a partir daquele momento, da chegada do Marcelo,
foi no sentido de transforma-lo num museu nacional bem ambicioso, entendeu? Ele
tem um acervo pra isso. E um museu que tem essa histéria da arte do Brasil, € capaz
de contar essa narrativa, de montar essa narrativa. Introduzir de forma definitiva a
arte contemporanea nesse marco do museu. E pra isso, o projeto Octdgono era
fundamental. Porque como ele estava de acordo com o projeto do Paulo, qualquer
entrada e saida de galeria no segundo andar, vocé passa a olhar o Octogono.
Embaixo, vocé tem que cruzar o Octogono. Entdo ali que a gente pensou colocar, que
era essa ideia de afirmar: o olhar contemporaneo é o que olha o museu. Quer dizer,
toda vez que vocé sai de uma galeria, vocé recicla seu olho num trabalho
contemporaneo, ainda que seja uma instalacéo la em cima, né? Que era uma coisa
do século 19, organizada por géneros artisticos. E ai que comecou, entdo, uma
transformacao da Pinacoteca e tudo o mais, entendeu? Entdo, o projeto Octdégono
tinha muito esse papel. Aléem de trazer a arte contemporanea para o espaco de um
museu de histéria da arte, também tinha a ideia desse olhar, que é o olhar
contemporaneo que olha para o passado, entendeu? E que também era muito
importante investir na producéo de arte contemporanea. Era fazer projetos. Porque
grande parte das producdes de arte contemporanea sao projetos. O artista faz um
projeto e depois vai buscar viabilizar, seja com a galeria, seja com a Bienal, seja

com... Aonde ele vai. E 0 museu, nos parece, eu acredito até hoje que é fundamental,
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mesmo, que ele invista nesse tipo de coisa. Ele tem que investir. E ndo é pra ficar

com as obras, ndo, entendeu? E pra fazer o projeto, € viabilizar o projeto.

Caio

Sim, como o espaco que d4 essa chance pra acontecer.

Ivo

Isso, isso. Entdo, foi esse o espirito, foi dentro desse espirito. Antes do Rafa, a gente

fez uma outra do Leonilson também, reconstituiu um trabalho do Leonilson.

Caio

Sim. Era o trabalho da Bienal de 85, né?

Ivo

Isso, a gente refez. Que foi, assim, uma coisa muito legal refazer. Porque, na verdade,
era refazer numa situacdo completamente diferente do que era na Bienal, que era

uma sala branca, entendeu?

Caio

E, eu até procurei informacdes. Porque eu tenho o catdlogo da exposicdo da
Pinacoteca, aquele Truth, Fiction, que é um catalogo superbonito. E exatamente, eu
estava pensando em me aprofundar nas instalacdes do Leonilson também. Porque
além dessa da Bienal, tem aquela que foi da Capela do Morumbi, que depois foi
reapresentada. Entdo, essa que era da Bienal de 85 e foi feita, acho que em 2006,

né, alguma coisa assim?

Ivo

Acho que isso, é. 2006.

Caio
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Eu nunca consegui encontrar imagens sobre ela, nem na Bienal e nem na Pinacoteca,

entdo eu nunca consegui ter nocédo do quanto foi adaptado.

Ivo

Na Pinacoteca, ndo tinha no arquivo da Pinacoteca, as fotos do...

Caio
Entdo, é que quando eu estava fazendo a pesquisa do mestrado, eu ndo olhei pra

essa questao do Leonilson.

Ivo

Ah, ok. Nao, sabe por qué? Porque uma coisa que eu sei que foi, que o Marcelo
colocou logo de saida, assim: era o fotografo da Pinacoteca que registrava tudo que
acontecia. Que é o que eu estou falando: que eu acho estranho. Quer dizer, tem um
arquivo fotografico, atualmente. Deve ter, até pelo menos 2015, quando eu sai, aquilo
era feito regularmente. Aquilo era parte, era um item do orcamento do Museu que
dificilmente cortava. A gente reduzia, as vezes, o numero de fotografias, mas cortar,
nao cortava. Porque sendo ndo tinha memdria. Que era esse o problema que a gente
enfrentava no momento de repensar o Museu, entendeu? Registro de como que ele
tinha sido repensado. Porque foi feito toda uma coisa, uma mudanca, né? Quer dizer,
instalou-se a cole¢cdo novamente, numa leitura caretona, cronoldgica de histéria da
arte pra poder desconstruir. No Brasil nunca teve, ndo tem um museu que te conta,

de forma linear, mesmo a histdria oficial, que dira das outras narrativas.

Caio

E, ainda mais com a sucess&o de administracdes, muda, € dificil manter.

Ivo

Isso, isso. Mas é porque museu tem que ter projeto, assim, de anos. Agora eles

mudaram, eles fizeram uma nova instalacdo interessante da colecao, depois de 10
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anos daquela instalacéo que ficou bem histérica, caretona: o descobrimento, a vinda
da familia real, os viajantes, o Modernismo, o Romantismo, Lygia Clark, Hélio Oiticica
e todos. Mas ndo. Vamos l4. Entdo, voltando ao Octdgono, era essa a ideia,
entendeu? Quando a gente fez o do Leo, a gente assumiu de vez que era uma
remontagem. A gente tinha todos os elementos, o0 espa¢co ndo era 0 mesmo, a gente
apenas manteve, digamos, a relacdo daqueles objetos que eles tinham no espaco,
em um outro espacgo que nao era o original. No caso do Rafael, ai eu tenho que dizer
gue como curador, eu fiquei assim: como eu tinha visto aquilo na Pinacoteca, e em
81 eu conheci o Rafael, eu falei com ele algumas vezes, tinhamos amigos em comum
na época, enfim. E eu estava muito, assim, aquele historiador fechado no museu. Que
tinha esse problema de memdria, que era uma coisa que vinha todo dia I4, entendeu,
assim? Presente. Que era essa questao da coisa. Como vocé falou: ndo tinha registro

fotografico do coiso. Tinha no arquivo do Rafael, entendeu?

Caio
Isso que eu queria entender, assim: ao que que vocé recorreu pra definir como foi

feita a montagem em 2011? Porque depois que o Rafael morreu, ele doou tudo. Todos
0s arquivos pessoais dele estdo no MAC.

Ivo

Isso.

Caio

Eu cheguei a ir 14. Eu até tenho algumas imagens aqui que eu queria compartilhar
com Vocé, pra mostrar, dos desenhos originais dele, sabe? Da primeira planta baixa
gue ele fez, da questdo de como era a montagem das TVs, como isso evoluiu. Entdo
iSso que eu queria entender: quando vocés decidiram fazer em 2011, aonde que vocé

foi buscando essas informacgdes?

Ivo

A gente buscou ali no MAC, a gente pegou ali no MAC. Porque € o seguinte, vamos

la: tem uma pessoa fundamental nessa histéria toda que € a Regina Silveira. Porque
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em 2011, eram 30 anos dessa instalacdo. E essa instalacdo, historiograficamente,
a primeira instalacdo de video brasileira num museu. Quer dizer, tinha tido umas
coisas do Zanini, mas eram fluxos, era outras coisas. Trabalho feito, pensado para o

museu foi esse do Rafa, entendeu, assim? Também nao sei, isso é s6 uma efeméride.

Caio

A Regina € muito proxima dele, né? Foi professora, depois foi muito amiga dele.

Ivo

Muito, muito proxima dele. Entdo, ela super apoiou, do Conselho do Museu. Mas ai
ela foi... eu peguei l1&, me meti com a producéo, e vamos fazer, ndo sei o0 que, e a
Regina viajou, entendeu? A Regina as vezes passa umas temporadas muito grandes
fora, porque ela vai fazer um projeto, vai fazer instalacées, enfim. E quando ela voltou,
a exposicdo ja tinha aberto, estava pronta. E eu entrei numas de recuperar a
instalacdo original. E ai comecgou pela busca das televisdes. Estava tudo certo, a
parede era de tijolo, estava tudo ok. Dava pra fazer aquela forma triangular, como ele
gueria. Estava tudo bem, as televisdes € que era a questdo. Ai a gente achou um
maluco em Santo André que tinha televisores de tubo, de tudo quanto era jeito. Entdo
a gente comprou. Mas assim: ele foi adequar, aquela coisa toda, preparar os tubos e

nao sei o0 que, ndo sei 0 que, entendeu?

Caio

Sim.

Ivo

A gente pegou uma camara filmadora também, botou la na frente com esse papel

branco e ligou.

Caio
E que eu imagino que assim, essa instalaco, exatamente por ela falar de geometria,

né? E o Poligonos Regulares, tem o triangulo, o quadrado, o pentagono... Eu imagino
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gue assim: olhando os desenhos originais do Rafael que estdo no MAC, ela nao &
exatamente uma instalacéo superdificil de bolar, porgue ela segue uma composicao,

assim.

Ivo

Claro. Ela tem uma matematica, ali, assim, que é s6 vocé pegar o- tem um desenho,
ali. Como é geométrico, tem uma média que da pra vocé movimentar ali dentro, fazer

outras combinacdes.

Caio

Entdo documentacgao sobre a montagem original de 81, n&do tinha nada?

Ivo

Tinha isso- também ajudou muito, s6 pra vocé entender, o Hugo Franca, que € o
irmao do Rafael, ta? Ele também era super, porque ele conhecia, tinha acompanhado.
Até porque ele trabalha com madeira e tudo o mais e cuidava das coisas do Rafael
também. Mas no momento, s6 pra vocé saber, ai comeca uma série de acidentes
gue, depois, mais tarde, eu entendi duplamente. No primeiro teste, uma televisdo
explodiu. Tanto que a gente, a Pinacoteca comprou uma reserva, a partir desse

momento, entendeu? De coisa, pra ver quanto tempo ia durar.

Caio
Vocés tiveram que comprar as TVs? Vocés nado conseguiram alugar

temporariamente?

Ivo

Nao, ndo. Nao, ele recompraria no final e tudo o mais, entendeu? Seria uma coisa
muito dificil, assim. Mas estourou. Estourou, “Ai, comecou”, entendeu? Olha, eu vou
te contar rapidamente o que aconteceu: nao deu certo. No dia da abertura, o sistema
nao funcionou. Explodiram duas com o publico l4. Foi mais uma performance do que

propriamente uma instalagéo, entendeu? E foi superchato, porque a mae do Rafael
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tinha vindo de Porto Alegre pra ver a exposicao, sabe? Assim, foi super frustrante pra
ela, pro Hugo, pros amigos que vieram, eu também. Mas teve outros tipos de
problemas que, eu ndo sei quantos anos vocé tem, mas as televisdes, antigamente,
tinham aquelas antenas, assim. O povo punha Bombril pra pegar, por causa de
captacdo de ondas, sei la, o cazzo, 14, s6 pra ver se melhorava a imagem da sua
televisdo. Uma coisa tao distante que a gente tem hoje, entendeu, assim? Quando eu
era crianga, televisao era ruim, por exemplo. Mas durante os testes, por exemplo, a
camera néao transmitia, porque tinha muita interferéncia de ondas, e de redes, e de
coisas que passam pela cidade, pela Pinacoteca. Entdo, a imagem nunca ficava
branca. Ela ficava pintada de alguma coisa que entrava naquela captacao direta, que

era aquilo. Aquela é uma camera de captacao direta, entendeu?

Caio
Mesmo sendo atraves de cabos, né? Porque tinha os cabos que ligavam a camera

nas TVs.

Ivo

Isso, isso. E ai no dia, como explodiu, teve que botar fita assim, a fita amarela e preta
em volta, o publico ja ndo podia mais entrar. Virou um risco pro publico. Enfim, cara,
foi uma situacdo. Mas a gente rearrumou, entendeu? Conseguiu, ainda, mostrar um
pouco. Até que a Regina Silveira chegou, olhou e falou assim pra mim: “E, ta bom.
Mas por que que vocé fez com essas televisao velha?”. Quando ela falou isso, caiu a
ficha, entendeu? Claro, € a ideia que importa. Que poderia ter resolvido- a imagem
branca era o que ele queria, entendeu? E a disposicdo dos objetos no- é essa
adaptacao que nos fizemos da geometria que € a questéo, entendeu? A televisédo é

um detalhe, entendeu?

Caio
E, tem textos deles que ele fala que ndo é equipamento, tanto, que importa, mas
nesse trabalho, ele via a ideia da TV como fonte de luz e a questdo, também, da

transmissao do sinal, né? Ou seja: se € uma TV de hoje, ndo importa. O que importa

é o sinal sendo transmitido e a-
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Ivo

E. Pra mim foi uma grande licdo sobre o preciosismo desnecessario, sabe? Tem
coisas que talvez precise e tem coisas que nao. E na verdade, baseado nesses dois
casos, tanto o do Leo- é que do Leo, ndo tinha a questdo, ndo tinha muito. Se
houvesse algum fiasco, ele era conceitual e seria conceitual, quer dizer, como fazer
a instalacao. Aqui, no caso, tinha uma coisa técnica e que na minha interpretacdo, no
meu approach curatorial, se sobrep6s sobre o conceito do trabalho ao fim e ao cabo.

Foi isso que eu entendi na hora que a Regina me falou.

Caio
Essas TVs que vocés utilizaram, elas eram- porque é claro, olhando hoje em dia as
fotos- eu vou ter que compartilhar pra gente poder ver juntos, deixa eu ver se eu

consigo. Elas parecem, claro- vocé consegue ver?

Ivo

Vejo. Elas sdo os tubos, né? Elas sao, praticamente, os tubos. Elas estdo sem as

caixas.

Caio
Sim. Mas elas eram, vocés buscaram, realmente, “Vamos procurar TVs dos anos

80"?

Ivo

Isso. Elas todas eram dos anos 80!

Caio
Ah, entendi. Eu achei que eram TVs de tubo, mas que em 2011, sei la, ndo era tdo

dificil de achar TVs de tubo, sei l4, na Santa Ifigénia, mas coisas novas, assim, sabe?
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Ivo

Ja ndo tinha mais. Em 2011 ja no tinha mais. Eram 30 anos, ja nédo tinha mais. E o
gue eu te falei: a gente achou esse cara, que era um maluco la de Santo André, que
tinha essa oficina de televisbes que ele restaurava, fazia. Mas assim, foi complicado,

mesmo, a manutengao. Foi um trabalho de high maintenance, entendeu?

Caio

Imagino. Ai que manter, né, um técnico sempre-

Ivo

E, foi um trabalho bem high maintenance. Foi a época que se fez televisdo de LED.

De LED nao tinha, mas ja tinha as telas planas, né? Mas enfim, mas foi incrivel.

Caio

SO passar aqui umas imagens. Isso aqui era um convite, né?

Ivo

Isso, isso.

Caio

Esse aqui era o poster original, né? De 81.

Ivo

Isso, exatamente, exatamente.

Caio
Exatamente ja tinha esse desenho dele que eu vi que, claro, no momento em que

vocés adaptaram pro Octogono, esse desenho, ele ficou um pouco mais aberto,

assim, mas nao é nada que prejudique o projeto.
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Ivo

N&o. A gente fez um leve movimento nessas duas hastes em torno desse eixo central
aqui. A camera mudou de lugar também um pouco. Ela ficou, digamos, reta em
relacdo a esse eixo. A gente abriu isso, entendeu, assim? Pa. A gente distanciou. O

espaco é maior.

Caio

Esse aqui é o desenho que eu achei no MAC, que era-

Ivo

E. Que é o desenho que, se vocé ver, é da planta la de baixo. E a parte onde esta o

elevador, hoje.

Caio

E, entdo, a gente acabou nem falando disso, né? E como vocé falou, eu tinha
esquecido disso: que a ideia do Octégono como esse espaco de projetos temporarios
realmente so6 veio depois da reforma e tal. Entdo, na época original, nos anos 80, foi
la embaixo, onde hoje fica o atelié de restauracdo, onde fica o acervo, naquela parte

do térreo ali embaixo.

Ivo

Isso. Isso dai, especificamente, estava no lugar onde hoje esté o elevador.

Caio

Ah, t4. Que é aquele outro vao ao lado, né?

Ivo

E. E o vao dos fundos, que a gente fala. Que aqui é a saida, depois dele é a saida de
servico do Museu, entendeu? A ponte esta passando aqui, assim. No meio disso aqui,
ela passa, atravessa. E aqui, a direita, digamos, da tela de video, aqui esta o elevador

atualmente. Esse espaco ai, na década de 80- alias, desde que a Aracy tinha passado
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por 14, ela ja tinha comecado a usar esse espaco como espaco de exposi¢do. O
proprio 3NOS3 acho que faz, também, uma exposicéo la. E tinha nessa época,
também, na Pinacoteca, um atelié de gravura. E que o Fabio Magalh&es, que quando
é feito isso é diretor, um bom amigo dele era um big boss da IBM, entendeu? Ai que

arranjou aquela maquina xerox que foi parar la na Pinacoteca, no atelié de gravura.

Caio

Sim. Que o Hudinilson usava bastante, também, né?

Ivo

Isso. E todos usaram, milhdes deles fizeram, usaram. Mas o Hudinilson foi 0 que usou

radical, né? Que fez aquele trabalho que é Unico, assim.

Caio

Ivo, uma coisa que eu queria te perguntar, jA que a gente esta falando dessa
montagem de 81. Porque, por exemplo, eu sei que muito da questdo de
documentacédo, de como é registrado ou ndo, também passa pela questao de como
0s projetos surgem. Entéo, por exemplo, eu sempre vi registros. Tem um livrinho do
Rafael Franca, aqui, que foi editado pela USP, do Paco Das Artes, nos anos 90.
Sempre falam essa questéo de que esse trabalho, Poligonos Regulares, foi montado
da Pinacoteca em 81. Mas eu nunca entendi, por exemplo, se o Rafael foi convidado
pela instituicdo a pensar algo pra fazer la ou se o Rafael tinha esse projeto e foi la e
mandou pra alguém da Pinacoteca, falando, “Ah, sera que eu consigo fazer ai?”.
Entdo, essa ideia de como surgiu o0 projeto as vezes ajuda a entender. Porque como
vocé falou, né. N&o tinha nada sobre isso.

Ivo

Olha, eu ndo sei nada sobre isso, sobre o processo, como é que foi a dinamica da
Pinacoteca com ele, se foi convite. O que foi, eu ndo sei. O que eu posso te dizer é
gue o Rafael era da turma- porque era o seguinte: ali, a Aracy Amaral, ela, um pouco,
foi responsavel por dar uma rejuvenescida na Pinacoteca na época dela, que ela foi

diretora. Ela fez, ela abriu o atelié, ela fez exposi¢bes importantes, como a primeira



103

grande exposicdo sobre o concretismo e 0 neoconcretismo no Brasil. E a0 mesmo
tempo, ela foi a primeira a mostrar Cildo Meireles, por exemplo. Os desenhos dele
foram mostrados nesse espaco. Mas eu n&o sei, porgue eu era de outra turma nessa
época. Assim: eu conhecia porque eu era curioso. Eu frequentava varios lugares. Eu
tinha trabalhado no Idarte, entdo eu, durante trés anos, fiquei fazendo documentacéao
da vida de artes plasticas da cidade, entdo conhecia as galerias, conhecia as turmas.
Mas a minha turma era uma outra. E em 80, eu ja estava comec¢ando a trabalhar na
Bienal. Eu trabalhei muito, j&, com o Zanini. Entdo, tem um outro desenrolar, ai. Mas
naguele momento dos anos 70, da década de 70, que é 0 que comeca a aparecer,
ai, ja nos anos 80, eu tinha uma turma que era a turma da Pinacoteca. Eu ndo me
lembro se tinha, ndo sei se era o [inaudivel 0:35:08], mas tinha uma turma, o Genilson
Soares, 0 3NOS3, eu acho que o Ramiro. O Ramiro talvez possa te falar alguma coisa

disso. O Ramiro era bem dessa turma.

Caio
Que provavelmente o Rafael conseguiu fazer esse projeto I porque ele ja vivia ali, ja

fazia parte dessa turma que estava la direto, né?

Ivo

Isso, isso. E 0 Fabio, eu acho isso, eu trabalhei com Fabio depois. O Fabio tinha uma
coisa, que € legal isso: o Fabio apostava, sabe, assim? Ele acreditava, mesmo. Ele
apostava num artista. Ele olhava. Assim como a Aracy. O que € uma coisa que foi
possivel, por exemplo, a emergéncia dessa geracédo, por exemplo. O Zanini, a Aracy,
o Frederico no Rio, que ja tiveram um olhar. Eles ndo estavam fechados na geracgao
deles. O Fabio era artista antes, né? Quer dizer, enfim, mas eu acho que € isso. Que
tinha esse laboratorio, mesmo. Tinha impressao. Eles faziam trabalhos, por exemplo,

com impressao em- ah, o Leon Ferrari esta na Pinacoteca nessa época.

Caio

Sim, ele estava em S&o Paulo, né, essa época?

Ivo
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Isso, estava em S&o Paulo. Eu tenho certeza que € uma influéncia muito forte, uma
presenca muito estimulante pra esse grupo de artistas que conviveu com ele ai na
Pinacoteca. Mas tinha mais pessoas. Eu estou tentando me lembrar agora. Mas o
Ledn Ferrari, seguramente. Porque tinha esse laboratorio de imagens. Eu ndo sei se
tinha equipamento de video, mas talvez tivesse equipamento de Super 8, ndo sei.
Entdo, no meu entendimento é isso, assim: acho que o Rafael era um produto da
casa, entdo acho que era uma forma, até, de exteriorizar o trabalho que vinha sendo
feito pelo Museu, fazer uma exposicdo dele, assim como fez de outros que

frequentavam I&, ou de jovens artistas, outros jovens artistas.

Caio

Vocé acha que talvez, pra eu entender qual que era a visao da instituicdo em 81, pro
desenvolvimento dessa galera que vocé falou e por que, talvez, ndo existe uma
documentacdo melhor sobre essa montagem em 81, seria bom conversar com a

Aracy, talvez? Vocé acha que ela poderia falar sobre isso?

Ivo

Acho que ela falaria. Vocé deveria falar com o Fabio também.

Caio

O Fabio, eu ndo peguei, quem que ele €, exatamente?

Ivo

E o Fabio Magalh&es. Ele hoje esta retirado, assim. Mas eu posso tentar conseguir o
contato dele pra vocé. E um cara muito legal. Nossa, um cara muito legal. Ele mora
aqui no Pacaembu. As vezes, cruzo com ele. O que a gente ndo sabe, assim, eu
imagino que o Fabio ja estd com oitenta e alguma coisa. A Aracy esta com noventa,
entdo o Fabio deve estar chegando nos oitenta e alguma coisa. Eu acho que o Fabio

sucedeu a Aracy, se eu ndo me engano, na direcao.
Agora, posso te falar que do ponto de vista institucional, era muito o que o diretor

fazia. Se o diretor era proativo, funcionava mais. Se nao era... Porque 0s recursos,

naguele tempo, eram péssimos. No final da década de 80, a Maria Alice Milliet, que
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foi diretora- é, a Maria Alice Milliet acho que sucedeu o Fabio Magalhaes. Eu trabalhei
la por- ela me deu uma coisa que foi muito legal, que foi uma espécie de curador-
residente, uma posicao assim, pra mim fazer um projeto de exposicao, que foi uma
exposi¢do que eu fiz 14 na Pinacoteca, grande, ao final. Mas eu fiz duas ou trés outras
pequenas, que foram desse processo de dois anos que eu fiqguei como curador-
residente, e eu vicomo é que era a loucura de produzir aquilo, sabe, assim? O Museu
era muito precario. Era uma estrutura de funcionario pablico. Em 2002, era a mesma
estrutura que estava l4. E dai que foi a primeira coisa a ser mudada, que fez o
[inaudivel 00:39:51] mudar, pra Pinacoteca poder virar, aquela coisa, era trocar o
modelo de gestdo, trocar a estrutura interna. Trocava tudo. Imagina: tinha uma
funcionaria que escrevia-se, num livro, o tombo das obras. Mas o computador esta
aonde? Entendeu? Com caligrafia. E a candidata tinha que ter boa caligrafia, porque
claro que se viesse um semialfabetizado, fazia uma merda la, ninguém mais lia.

Entdo, € coisas desse tipo, assim, entendeu?

Caio
E, exatamente, né? De pensar que a Pinacoteca, em 81, ndo tinha essa consciéncia

de instituicdo de arte contemporéanea, né? De documentar, que nem a gente tem hoje.

Ivo

Isso, exatamente. Foi assim. Imagina? Teve chiadeira quando falou-se, comecgou a
falar, assim, “E muita arte contemporanea na Pinacoteca”, entendeu, sabe, assim?
Teve, ué. Houve. Porque a gente, mesmo, que estavamos |4, toda a equipe que
estava la, toda a equipe que chegou- porque teve uma passagem de funciondrios
publicos pra funcionéarios CLT, por causa da gestdo com o modelo publico-privado e
a gestdo por OS, entendeu? Entdo tem toda uma passagem. ISso que € interessante,
guer dizer: as pessoas nao percebem, porque isso é um trabalho que ninguém se da
conta. Mas foi um esforco monstruoso, vocé pegar uma instituicdo de 100 anos de
histéria e tirar aquela coisa pesada e fazer uma instituicdo dinamica, produtiva,
equipada. Enfim, foi isso o que aconteceu. Hoje ela esta ai, enorme, ainda bem. Mas
era isso. Entdo, vocé imagina como é que era em 80. Olha, o Zanini, eu fui orientando
do Zanini, eu fiz estagio [no MAC? 00:41:59]. O Zanini economizava dinheiro pra

comprar trabalho pro Museu, da verba que ele recebia. E tinham quatro funcionarios.
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A gente tinha que estagiar pra ele. A gente adorava, porque a gente tinha que
conhecer o Museu. Mas era o0 nosso trabalho de estagiario, orientando dele, uma vez
por semana tinha que ir & no Museu. Era muito legal, mas era isso, entendeu? Hoje

em dia, gracas a Deus, estd bem melhor.

Caio

Uma coisa que eu queria te perguntar- que eu achei muito interessante, vocé falou
da questdo da TV, né? Da TV velha, e dai que, né? Com a Regina Silveira, de
entender que ndo precisava. Entéo, isso reforca muito uma ideia, que hoje em dia ja
esta bem estabelecida, que é essa questdo de que a melhor maneira de vocé
trabalhar, registrar, entender e gerar conteddo sobre qualquer tipo de arte, mas
especialmente esse tipo de trabalho instalativo, de arte contemporanea, é exatamente
exibindo ele. Porque quando vocé exibe ele, vocé vé problemas, vocé vé coisas que
poderiam acontecer melhor, vocé entende o que que é um fetiche de época e o que
gue faz sentido mudar ou ndo. Entéo, essa questdo das TVs € muito exemplar disso,

assim.

Ivo

Exatamente.

Caio

Entéo, vocé falou sobre como, em 2011, vocés tinham essa consciéncia de instituicéo
e vocé, como curador responsavel, de que vocés estavam acrescentando uma nova
camada pra um trabalho histérico e que, “Vamos remontar ele para ver como que ele
acontece hoje em dia”. Porque pra mim, pra pesquisa que eu estou fazendo, é muito
interessante entender essa mudanca de- essa evolugédo da visdo que a instituicao
tem sobre si mesma. Entdo, essa questao de, “Vamos mostrar um trabalho que ja
tem 30 anos. Ele envolve equipamento, ele é um trabalho que foi feito inicialmente
aqui na instituicdo, entdo estamos fazendo uma coisa que vai adicionar uma nova
camada historica pra esse trabalho”, assim. E atualizar ele, de certa forma, e aprender

sobre ele.
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Ivo

Exatamente. E foi 0 que aconteceu, né? Quer dizer, assim, eu acho que 0 processo
foi assim. Conversando agora, veio essa imagem pra mim, continuando a nossa
conversa. Assim: eu, quando fiz o primeiro approach, digamos assim, a primeira
coisa, eu fui a Pinacoteca velha. Depois que a Regina Silveira vem e comenta,
aparece a Pinacoteca nova. Entdo, acho que isso € uma boa imagem do processo, 0
gue foi. Quer dizer, acho que ha uma consciéncia. Sabiamos que- de refazer, porque
fazia 30 anos, né? Era uma forma, também, da Pinacoteca marcar um ponto: olha, a
Pinacoteca sempre teve arte contemporanea. Veja, um trabalho de vanguarda. Eu
nao gosto muito da palavra vanguarda, mas um trabalho avancado, digamos assim,
em 81, que esta dentro do espirito desse espaco do Museu agora. E a gente estava
trazendo o trabalho pra uma contemporaneidade outra, quer dizer, mostrando a
persisténcia dele e a resisténcia dele como trabalho. Porque dentro do museu, vocé
tem sempre essa questdo, né? De que vocé tem um pouco, vocé testa os trabalhos
guando vocé tem uma colecdo histérica. Quando vocé faz essas elipses de tempo,

por exemplo, pode dar errado.

Caio

Sim, vocé vé como ele reage.

Ivo

E. Eu lembrei agora. Na verdade, o primeiro projeto feito pro Octégono, o projeto que
inaugurou o Octégono, em janeiro de 2003, foi um iglu do Mario Merz. Que foi até
uma situacao muito legal. Foram varias coisas, assim. Porque, “Entdo, vamos abrir e
vamos abrir com qual artista?”, entendeu, sabe, assim? Ai comec¢a uma questdo
politica: quem é o que vai inaugurar? E ai, coincidentemente, tinha a Fundacao
PROA. Acho que era Fundacdo PROA, eu ndo me lembro mais. Tinha um museu em
Buenos Aires que estava com uma exposicdo do Mario Merz e ofereceu- porque a
exposicao podia fazer mais um stop antes de retornar pra Italia, entendeu? Era uma
exposicdo pequena. E entdo que se a Pinacoteca queria receber. E ai a gente estava,
nesse momento, procurando um artista pra por la. E ai, o estudio do Mario Merz pediu

uma vista da Pinacoteca, pra ver como € que eles fariam a exposi¢cao na Pinacoteca.
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E ai foi superinteressante, porque quando veio o projeto do Mario Merz, a gente olhou:
“E ele, ele que vai inaugurar’. Claro, porque dai é um italiano, faz a alegria dos
italianos de Sao Paulo, € um modernista, € um maestro, ninguém vai chiar, né? Um
nomao. E Mario Merz. E foi incrivel, cara. Porque ele fez, ele desenhou o coiso, assim,
e a gente construiu o iglu com as partes que estavam, ali, a disposi¢cao da exposicao.
E foi a primeira peca que foi apresentada la. E mais: ele morreu dois meses depois

de ter feito isso, entao esse foi o Ultimo trabalho dele.

Caio

Eu vou procurar imagens. Eu n&o conheco.

Ivo

E. Eu acho que deve ter 14 na Pinacoteca, no arquivo de fotografia da Pinacoteca.

Caio

Uma coisa que eu estava curioso também, voltando pro Rafael-

Ivo

Entdo, nesse caso, também, ele abriu com uma reconstrucao.

Caio

Ah, ta, sim.

Ivo

Acho que vocé pode por, ai, contar nas suas coisas.

Caio

E. Ja mostra essa ideia de que desde o inicio, esse espaco do Octégono servia pra
isso, né? Pra olhar pra [inaudivel 0:48:29], pra ver como trabalhos reagem, atualizar
esses trabalhos como um espaco realmente de teste, né? Como vocé falou, de testar

esses trabalhos.
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Ivo

Isso, exatamente. E de atualizar os trabalhos, no sentido de- porque, por exemplo,
sendo fica aquela coisa, né? “Olha, o Rafael Franca fez, la em 81, uma instalacéo”...
Fica tudo assim, vai criando um fetiche, sabe? Das coisas, também. O Leonilson, por
exemplo, eu fiz uma exposi¢cado com ele, que foi das ultimas, assim. Foi uma exposi¢cao
itinerante e que tinha um conjunto de trabalhos que, na primeira instalacéo, ele ja nao
pode ir, que foi em 93. Ele, entdo, fez um desenho. E quando ele me deu o desenho,
ele escreveu assim, numa cartinha, né? “Bom, se for viajar, depois vocé faz cada vez

do jeito que vocé quiser”.

Caio

Isso é superimportante. Isso vira autorizacao historica, quase.

Ivo

Historica, pra fazer alguma coisa, ai. Vocé faz do jeito que vocé quiser, sabe, assim?
Enfim, é isso. Agora, isso € uma coisa da arte contemporanea. Eu lembro sempre,
até porque eu estudei ele: o Ernesto de Fiori dizia que a pintura, ao contrario da
escultura, que era algo permanente, ndo sei o qué, que o pintor sempre podia pintar
em cima da sua pintura toda vez que lhe desse vontade. E é muito interessante isso.
E verdade. Eu acho isso uma coisa moderna, vocé achar isso. E um avango vocé
pensar desse jeito. E é curioso, porque se vocé olha a pintura do de Fiori, ela tem
sempre um ar de inacabada. Parece que ela foi interrompida. Ali estA hum processo,
assim. Ele fala muito da pintura como um processo, mesmo, quer dizer, entdo, aquela
obra do pintor. Que é um pouco aquela coisa dos, comecga la atras, dos grandes
mestres, né? Que eles mesmos cuidavam de suas pinturas quando eles terminavam.
Eles eram os curadores das colegfes, né? Entdo estavam sempre pintando por cima,

arrumando. Se tinha um que fazia melhor, ele refazia depois, entendeu?

Caio
E verdade. E uma pesquisa continua, né? N&o tinha a questdo de “Terminou e é um

objeto Unico”, né?
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Ivo

E. Acho que foi essa coisa da fetichizac&o que foi acabando com isso. Mas eu acho
gue é a coisa da critica institucional, justamente, ali dos anos 60. Os conceitualistas
da critica institucional, a critica ao museu, acho que eles ajudaram muito nessa
desconstrucdo do museu, do papel do museu, da funcdo da arte, das relagcbes de

producdo nessa economia, que eu acho que é superimportante, mesmo.

Caio

Sim. Uma coisa que eu estava curioso, que eu ia te perguntar sobre essa montagem
do Rafael. Porque, por exemplo, o Rafael, ele era- hoje em dia, as coisas sdo mais
oficiais, no sentido de que se vocé € um artista representado por uma galeria, tipo,
aquele trabalho, ele € vendido pela galeria. Ele é vendido pra galeria, pra um museu.
Tem essa coisa dessa transferéncia de autorizacdo de montar e tudo o mais. E nessa
época, por exemplo, o Rafael montou, em 81, essa instalacao la, mas isso nao quer

dizer que essa instalacdo passou a fazer parte do acervo da Pinacoteca.

Ivo

Caio

Ai, quando o Rafael morreu, ele doou, ele deixou todo o espdlio dele todo pro MAC
USP, entdo tem la todas as anotacdes dele, essas plantas originais, inclusive tem uns
cadernos maravilhosos dele. Mas isso também ndo quer dizer que o MAC tem essa
instalacdo no acervo do MAC. Entéo, fiquei curioso pra pensar, assim: quando vocés
montaram isso em 2011, houve, de certa forma, ou ndo, a conversa de, “Sera que
esse trabalho pode ser incorporado a cole¢céo da Pinacoteca?”. Pra meio que ter essa
autorizacdo pra poder remontar quando bem entender? Teve uma conversa nesse
sentido, seja com o0 MAC, seja com o0 Hugo Franca, que meio que representa a familia
do artista? Como € que foi isso, assim? Ou realmente s6 foi visto como uma

montagem temporaria pra um projeto temporario e tal?
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Ivo

Olha, eu nao tenho registro disso. Eu ndo me lembro de ter considerado a ideia. Até
porque nessa época, em 2011- ah, ndo, em 2011 ndo. 2011, eu ja estava |4, eu ja era
curador-chefe. Espera um pouquinho. No ano seguinte eu ja virei diretor. Nao, a gente
ndo considerou isso. Até porque acho que tinha, ja, essa questdo da familia que
estava administrando etc., etc., etc. E também a gente tinha uma outra discussao.
Porque de novo, voltando pra questéao interna da Pinacoteca, uma das coisas que-
um dos trabalhos que foi feito, também, entre esse periodo de 2002-2015, foi no
sentido de criar as normas pra aquisi¢cao, por exemplo. Quais seriam os focos da
colecao? Quais eram as prioridades da colecdo? Entédo, por exemplo, foi a partir de
2010 que a Pinacoteca comecou a comprar filmes. Eu ndo sei, acho que depois
videos, assim. Porque tinha um problema que vocé tem- pro museu, certos trabalhos

colocam problemas de conservagao.

Caio
Sim, tem que pensar em toda a logistica da questdo, né? Nao é s6 incorporar e

acabou.

Ivo

Isso. Por exemplo, eu tenho uma implicancia, porque a colecao de fotografia, grande
parte da colecdo de fotografia da Pinacoteca é feita de exhibition copies. E eu briguei,
toda a vida que eu passei l4, que eu queria as cépias vintages, entendeu? E elas ndo
eram pra ser expostas. E muito dificil vocé explicar pro financeiro que vocé quer
comprar uma obra, quando vocé tem de graca, e VOCEé quer comprar para hao expor,

entendeu? SO pra vocé dizer que vocé tem!

Caio

E, realmente. Ainda mais fotografia, quando é quest&o de que a imagem esta la.

Ivo

Exatamente. Mas esse ai é que é o ponto. Esse € 0 ponto maximo do voyeurismo no

museu, entendeu? Vocé ter uma obra que vocé s6 vé quando vocé abrir, assim,
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entendeu? Sé pode ver aqui. E o0 maximo do preciosismo, né? E ja tem vérias assim,
guer dizer, os museus ja tém obras assim. E eles ja ndo exibem, ou ndo podem exibir,

porque tem o desgaste.

Caio

Essa questdo do print original, imagina? La na Galeria, a gente lida exatamente com
isso. Tem documentacdes de artistas, por exemplo, da Martha Araujo, do proprio
Genilson, do Arte/Acéo, da Lydia Okumura... A foto registro de época, né? Aquilo ndo
€ a obra. O colecionador que compra a foto sabe que a obra € aquela acdo que a
Martha Araujo fez em Macei6 nos anos 80. Mas aquele print vintage € a reliquia, né?
E a questdo do index, assim, a questdo que é o que sobrou de conexdo com aquele

momento.

Ivo

E, aquela coisa do Alex Vallauri. Os papeizinhos, aqueles recortezinhos dele, aquela
coisa, virou uma coisa, um fetiche. Aquilo, [ninguém? 0:57:10] sabe se era carimbo,
né? Nao, é, verdade. Entdo, sé isso, pra vocé entender: ndo houve, nesse sentido,
porque acho que ainda estava, tem uma discussao, ali, interna, da questdo de
colecionar. Particularmente porque essa parte de- ndo € o caso desse trabalho em
particular, porque esse ai, essa é uma questdo so das telas, e o display, e a ideia do

que voceé transmite, quer dizer, esta tudo bem. E um trabalho objetivamente simples.

Caio
E. Porque seria exatamente a incorporacdo do projeto. Vocé néo precisaria guardar

essas TVs especificamente.

Ivo

Exatamente. Que é uma coisa muito legal, que o Caué, por exemplo, Alves comecgou

com o MuBE, que é colecionar projetos. Que pode ser, 0 museu eventualmente

constroi e depois desfaz. E muito bonita essa ideia pra um museu de escultura.
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Caio
Eu ndo sabia que ele estava fazendo isso l4. Eu tenho contato com o Caué, porque

eu fui orientado dele. Eu fiz uma pés na PUC e tal, entdo eu tenho o contato dele. Foi

meu professor, também.

Ivo

Entdo. Eu sei que quando ele estava no MuBE, ele tinha comecado colecionar, prop6s
pro museu colecionar escultura, mas que também abriu pra essa coisa, que eu acho
gue é até mais legal do que colecionar escultura, porque todos os lugares- escultura
nao precisa estar necessariamente num museu, entendeu? Pode estar em qualquer
esquina, € s6 uma questdo de vontade politica da cidade. Mas 0 que 0 museu tem
esses projetos- porque esse € um outro ponto: esses projetos que foram feitos para

o Octogono, eles foram feitos e depois desfeitos. Nao existem mais.

Caio
Vocé falou que tem a ver com a propria politica de aquisicdo da Pinacoteca, que

nessa época ainda nem pensava em incorporar iSso pra colegao.

Ivo

N&o, assim. Vamos la: na minha cabeca, o registro mais antigo que eu tenho de uma
conversa de reconhecer- quando a instituicdo publica toma um trabalho de um artista,
digamos, de arte contemporanea, ha uma apropriacado institucional disso e que o
artista tem que ser pago por isso, a primeira pessoa que eu ouvi falar sobre isso foi o
Zanini. E foi na Bienal de S&o Paulo. O Zanini foi quem instituiu, j& na Bienal de 83,
essa guestdo do pagamento de um fee pros artistas que vinham pra Bienal. Que o
board da Bienal, na ocasido, “Mas como? Mas isso é para eles!”. Nao, ndo. ndo é pra
eles. E pra eles, mas ndo nesse sentido que vocé esta falando. A instituicdo tem que
educar dentro e fora, sendo ndo sobrevive. Entdo, vocé tem essa coisa, tem isso,
entendeu? Entdo, por exemplo, depois, os caras do Octégono recebiam um fee por

fazer. Isso foi parte desde o-
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Caio

Além dos custos de producéo, né?

Ivo

Além dos custos de producéo. E evidente que tiveram varios projetos que a gente nao
teve orcamento pra fazer e ndo pode fazer. Alguns deles, a gente retomou. Alguns
deles foram retomados anos depois. Pra vocé ter uma ideia, o Octégono, quando
comecou, tinha alguma coisa como R$ 2.000, entendeu? Sei la, ndo me lembro mais
exatamente quanto era o valor, mas era uma coisa pequena pra cada projeto. Em
2015, tinha R$ 150.000 pra cada projeto.

Caio

Foram vendo como valia a pena investir.

Ivo

Claro. E uma coisa importante, € importante na visibilidade do museu. Tanto que
podia estar cercado de exposicdo careta, mas tinha la um trabalhdo. E também é o
seguinte: nem todos os trabalhos de arte contemporanea custam R$ 150.000, entdo
vocé pode realocar recursos e coisas desse tipo, fazer um mais caro. Da pra fazer
um Olafur, num dado momento. E uma quest&o, também, de desenho e planejamento

do programa.

Caio

E, exatamente. Um Olafur é carissimo, mas outros podem ser muito baratos.

Ivo

N&o é verdade? Por exemplo: o Cabrita Reis, o trabalho dele foi maravilhoso e a parte
mais cara do trabalho dele foi a estada dele em Sao Paulo.

Caio

O hotel.
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Ivo

Porque ele jantava muito bem. Jantamos todo dia muito bem. Porque, sé um
paréntese, ai, que € uma boa anedota: o Cabrita € um sujeito dos mais maravilhosos,
mais generosos que eu ja trabalhei. Mas ele € um homem, um bon vivant, assim. Ele
come bem, gosta de comer bem, fuma charuto. O trabalho foi feito na Pinacoteca,
pelo pessoal da serralheria da Pinacoteca. Era uma mesa com uma grande cruz,
assim. E ai, eu mandei as fotos, que estava tudo pronto, pra ele. Eu falei, “Acho que
ndo tem muito problema, vai estar tudo pronto quando vocé chegar. Vocé sé vai ter
gue ajustar, aqui, se VOcé quer mais pra ca, mais pra la, e ai a gente fica esperando
o dia da abertura”. E ai ele respondeu assim: “E, numa tarde a gente resolve isso dai
e até o dia da abertura, serdo cinco jantares”. Porque ele conhecia Sdo Paulo, tinha
0s restaurantes que ele gostava de comer, tinha os amigos que ele gostava de ver,

entendeu? Foi isso.

Caio

E, isso entra no fee, né? Pra ter o projeto, tem que bancar.

Ivo

Isso. Tem que ter um fee pra ele, p6. Como é que ele vai pagar tudo isso?

Caio

Sim. Deve ter histérias incriveis sobre essa negociacdo com os artistas também, né?

Ivo

Ah, é sempre, é sempre. E mais, eu acho que € o seguinte: os artistas ndo podem
ficar molestos com a instituicdo. Eu acho que a instituicdo tem que fazer eles felizes.
O problema é da instituicdo. Ela pode ou ndo fazer o trabalho. Eu lamento que a
gente, por exemplo, perdeu coisas que ndo dava pra fazer. O prédio da Pinacoteca é
um prédio que néo tem estrutura. Ele é todo de ferro preenchido com tijolo e umas

plataformas que puseram, la, de drywall. Eu sei |a, entendeu?



116

Caio

E. E dificil, né? Todo aberto, a questio de luz.

Ivo

Todo aberto. Entédo assim, o Nuno propés um trabalho que tinha fogo. N&o pode ter
fogo dentro de um museu. Nao pode fazer a roda de motocicleta dentro do museu,
vai cair o prédio. Desculpa, ndo é nada contra vocé! Enfim, é isso. E uma delicia. Isso
dai que eu acho que é o maior prazer da arte contemporanea, € vocé ter um projeto
pra fazer com o artista. Porque dai, vocé é obrigado- obrigado € um modo de dizer.
Vocé é exposto, € levado a uma convivéncia de producao e de discussfes com ele
gue te revela muito sobre o trabalho do artista, sobre o artista e sobretudo sobre vocé

mesmo.

Caio
Sobre os limites da instituicdo, sobre o que pode. Porque passa por tudo. Passa pelo
financeiro, passa pela relacdo com o publico. Todas as instancias do museu séo

provocadas e esgarcadas.

Ivo

E. Como € que voceé explica. Isso, eu me lembro de uma Bienal. Do Zanini, a segunda
Bienal do Zanini tinha aquele Pierre [Legard? 01:05:50], que é um artista belga que
faz umas instalacdes maluquissimas, mexe com biologia, coisa de insetos. E ele fez
uma instalacdo na Bienal e ele precisava de 500 kg de enxofre em p4. O cara da
administracao ndo entendia: “Mas eu faco o que com esse enxofre depois?”. Eu falei

“Devolve! Joga fora!”. “Jogar fora, ndo pode!”.

Caio

Vai envenenar todo mundo!

Ivo
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Vai envenenar todo mundo! E ai, como é que vai ser o cuidado? Os bombeiros? Ai
pensava, teve que ter inspecdo de bombeiro pra fazer o trabalho, entendeu? Aquelas
qguadradinha, ficar fechado, de enxofre, que € um material inflamével. Que essa que
era a ideia: € 6bvio que podia pegar fogo o trabalho de arte, como é 6bvio que podia

pegar fogo a qualquer momento. Que € uma belissima ideia.

Caio

E. A gente tem muitos desses problemas, também, ao reapresentar projetos. A gente
tem, ali na Galeria, instalagbes que h& anos a gente fala de tentar montar. Regina
Vater, por exemplo, que tem 500 penas de verdade de passaros amazonicos. A gente
nao consegue isso hoje em dia. A gente ndo tem autorizacdo pra fazer isso e néo faz

sentido-

Ivo

O Ibama bolsonarista fecha sua exposicao, certamente.

Caio
E, entdo, exatamente. E a0 mesmo tempo, n&o faz sentido usar pena falsa, entdo n&o

tem como fazer isso. Ela conseguia fazer isso nos anos 70. Hoje em dia ndo tem

como mais.

Ivo

E. N&o tem mais jeito, ndo tem mais jeito.

Caio

Ivo, bom, entdo assim, uma coisa que eu vou fazer, como eu falei: quando eu estava,
ainda, bolando o mestrado, escrevendo, eu fui la no arquivo da Pinacoteca. E o que
eles tinham sobre essa montagem de 2011 era exatamente isso: essas fotos, esse
convite. Eu lembro de ter visto uns e-mails exatamente com o cara que era o

fornecedor das TVs. Mas eu vou escrever pra eles de novo pra ver, por exemplo, o
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gue mais ficou de registro dessa parte técnica, mesmo, sabe? Se foi feita uma planta.

Porque eu sei que essas fotos, elas dao bastante conta do que é.

Ivo

N&o, é o seguinte: isso dai € um problema, eu posso te falar. Assim, se tiver alguma
coisa, deve estar- mas eu acho que néo teve, porque o cara que é o arquiteto da
Pinacoteca, das exposicbes, ele ndo é muito cuidadoso. E sobretudo com o
Octogono, entendeu? Agora, mais recentemente, com essa coisa de AutoCAD e
coisa assim, que nas Ultimas exposi¢des que eu fiz 14, nos Ultimos anos que eu estava
Ia, que a gente comecou a usar AutoCAD, ai pode ser que vocé tenha esses registros
de AutoCAD. Nas anteriores a isso, € bastante complicado. Por exemplo, algumas
exposicdes que tiveram, talvez tenha la no arquivo deles, ndo sei como € que é a

relacéo.

Caio
E. Porque eu fiquei pensando: pra definir essa propor¢do da posicdo das TVs,

alguém, em algum momento, fez um desenho. N&do é possivel que isso foi feito no

olho, ali, na hora, entdo isso que eu fiquei imaginando.

Ivo

N&o, tinha. Teve um desenho. Teve. Pra chegar nesse [inaudivel 01:09:24] teve,

porque escolher que era trés, quatro, cinco, seis, entendeu?

Caio
Mas foi isso que ndo- na época, eles me falaram: “Olha, ndo tem. Tem o convite, tem

as fotos” e tinha esses e-mails-

Ivo

Pode ser que o Setor de Arquitetura tenha. Eu ndo sei. Teria que talvez falar com
alguém la da Pinacoteca pra perguntar, no Setor de Arquitetura, se eles tém. Porque

eu acredito que as plantas deles, se ndo vao pro CEDOC, que é aonde deveriam ir,
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entendeu? Vé com o CEDOC, Ia, o pessoal do CEDOC se eles tém as plantas. Se

eles recebem regularmente as plantas do Setor de Arquitetura.

Porque elas existem. Elas séo feitas. E que agora tem, mas é que agora eu estou
lembrando de um outro [inaudivel 01:10:32. Uma das coisas que foi fundamental
mudar no museu € que como 0s museus ndo tinham um dinheiro, ndo tem, estéo
sempre lutando de buscar recursos, oS museus tém uma tendéncia a virarem uma
banca de andncio, banca de venda, banca de exposi¢cao. Se vocé chega com o seu
dinheirinho, tudo, 14, pago, o museu aceita. Isso foi um esforco enorme, virar isso.
Porque vocé tem que virar. Mas de onde que vocé vai tirar o dinheiro, se nao for
dessas exposi¢cdes merreca que tem ai, oferecendo tudo pago, com catalogo e tudo
0 mais, enquanto vocé tem uma exposic¢ao super legal que ndo tem um puto? E o pior
€ que se pelo menos desse pra fazer a ruim, mas da ruim, sair um dinheiro pra fazer
uma boa? N&o, também. Porque quem ganha nesse tipo de exposicdo sdo 0s
produtores. Eles que ficam com a grande grana. E ai, até que o pessoal do museu se
convenceu gue era mais barato para a Pinacoteca produzir as proprias exposicoes e
tentar vendé-las do que ficar pegando de fora e pagando pra terceiros fazerem o que
a gente fazia la dentro. Entdo, tinha producao, tinha catélogo, tinha tudo, enfim. Mas
esse € 0 museu neoliberal. E outro assunto. Mas voltando a essa quest&o, vé com o
Arquivo. E eles podem, talvez, fazer essa consulta pra vocé. Como € que ele chama,

guem é que esta la? Diego é o da Biblioteca e o do Arquivo é o-

Caio
Deixa eu ver se eu acho aqui. Porque eu lembro que escrevi pro pessoal. Eu nao

lembro se era no CEDOC, mas eu perguntei exatamente isso.

Ivo

E no CEDOC, é no CEDOC.

Caio

Eu escrevi pra eles, falei assim: “O que que vocés tém sobre essa montagem? Tipo,

tudo, imagens e tal”.
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Ivo

E no CEDOC sim, € o CEDOC que tem isso.

Caio
Eu vou escrever de novo, eu acho que talvez, também, dessa vez falando que eu

estou no mestrado, que eu estou fazendo essa pesquisa. Talvez me ajude.

Ivo

E. Acho que assim, vocé fala, pode falar: “Olha, eu conversei com o Ivo Mesquita e
ele sugeriu que talvez, nos arquivos da Arquitetura, essas plantas possam existir, as

plantas desse projeto”.

Caio
E. Eu estou vendo aqui. Eu falei com um tal de Kleber, pesquisador do Centro de

Documentacdo e Memoria.

Ivo

O Kleber. E o Kleber. Vocé falou com o cara, falou com a pessoa certa. E ele tem

muito boa vontade.

Caio
Sim, ele foi superlegal. Inclusive, essas imagens, essa imagem aqui da montagem,
eu até comprei da Pinacoteca, né? Tem uma taxazinha, ali, pra vocé poder utilizar. E

eu paguei superfeliz. Eu falei, “Que bom, acho 6timo ter isso”.

Ivo

N&o, claro! Porque isso dai, quer dizer: a gente presta um servigco. A Biblioteca, o
CEDOC. Néao é s0 as exposi¢cdes. Tem varios servicos que o museu faz, quer dizer,
pode fazer pras pessoas. Ajudar os pesquisadores, ter os livros, acesso,

acessibilidade. E servico.
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Caio
E. Porque a pesquisa ativa a instituicdo, né? Vocé vé como € importante ter isso.

Porque é esse tipo de pesquisa que exatamente, as vezes, revira a historia do que

aconteceu ali, chega a conclusbes, né?

Ivo

Caio

Eu vou reescrever pra ele, agora ja dentro-

Ivo

Mas pode falar. Se vocé quiser falar, o Kleber, ele me conhece. A gente se relaciona,
eu visito a Pinacoteca, passo la, dou um alé. Tudo bem, pode falar que vocé
conversou comigo, que eu sugeri checar com o pessoal da Arquitetura se existiriam,
por um acaso, as plantas. O pessoal da Arquitetura, o chefe deles é meio dificil. Nao

€ muito coletivo.

Caio

Mas Ivo, essas questdes que vocé trouxe aqui me ajudou muito a entender melhor o
contexto da Pinacoteca, como vocé falou, nos anos 80, e também entender o contexto
da remontagem. E novamente, essa foi uma conversa, mas dependendo do que eu
descobrir, do que eu levantar, se a gente puder até conversar de novo eu te escrevo

um e-mail, assim. Seria muito legal.

Ivo

Quando vocé quiser a gente conversa. Qualquer momento, eu estou por aqui. temos

mais um ano de pandemia pela frente!

Caio
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E, também acho. Mas quando eu mencionei pra Ana Magalhdes, que é a minha
orientadora, eu falei pra ela. Ja que tem essa coisa, a gente esta em casa, eu estou
fazendo isso. Estou marcando entrevista e conversas e estou gravando pelo Zoom.
Entdo falei com vocé, semana passada eu conversei com o Carlos Zilio, artista,
também, que tem trabalhos no MAC. Tem trabalhos que participaram daquela area
experimental no MAM do Rio nos anos 70. Eu conversei, semana passada, com o
Ricardo Basbaum também. Entdo, eu acho legal. Estou fazendo essas varias

conversas, que isso vai criando uma memoria, também.

Ivo

Duas coisas que eu queria falar. Uma € o seguinte, quer dizer: sim. Essa espécie de
oficina, laboratorio que existia ali na Pinacoteca entre os anos 70-80 estd no mesmo
espirito dessas coisas la do Rio. E a mesma coisa feita ali, assim. Porque ai € que ta:
0os museus de S&o Paulo, naquele momento, sdo bastante careta. Tanto o MASP
como o0 MAM, eles eram bem caretdes. Faziam s0 aquelas coisas meio assim. O MAC
gue tinha, sob o Zanini, uma certa- mas o Zanini sai, ele sai no final dos anos 70 da
direcdo do Museu. Entéo, era uma coisa diferente, mesmo, um espaco diferente que
tinha l4. Porque vocé tinha ja a Escola da FAAP, tinha tido a Escola Brasil:, aguelas
coisas. Mas enfim, mas ali era um espaco de experimentacao, sim. E a segunda coisa
gue eu queria te falar € que o seguinte: € que depois que a Regina me iluminou, trouxe
de volta pro contemporaneo na instalacdo do Rafael, eu fiquei falando, “Ah, entédo é
o Rafael que esta estourando as televisdes”, entendeu? Puto da vida, porque ele
achou que o trabalho ficou frouxo, entendeu? Assim, “Nao era isso que eu queria!”.
Eu achei que entdo era ele que baixava la quando ligava as televisbes e queimava

umas tantas! O espirito dele, 14, que ia destruindo as coisas.

Caio

E que é louco pensar isso, né? Porque como ele faleceu super cedo, em 91, ndo deu
tempo dele ver como os trabalhos dele reagiriam aos novos equipamentos, né? Entéo
ele ndo passou por esse problema. Ele montou essas coisas nos anos 80 e ele ndo
passou por esse desafio que hoje artistas tém de como exibir instalagbes que foram
feitas nos anos 80 hoje em dia. Ele morreu antes de ter essa atualizacdo de

equipamentos, entao ele ndo teve que passar por isso.
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Ivo

E. N&o, e mais: tem uma coisa que- eu encontrei com o Rafael, acho que a Gltima vez
gue eu estive com ele, acho que foi a ultima ou a penultima, foi em Chicago. E ele me
contou, ele ja estava doente, ele me contou que estava fazendo essa passagem pro
image bank de todas as coisas dele, e n&do sei 0 que, ndo sei 0 que. Era uma forma
de preservar, porque vocé imagina que no Brasil ndo tinha nada nenhuma
possibilidade. E foi perfeito isso ai. Mas dai, anos depois, quando eu estava no Bard
College, que tinha uma colecdo- o Centro, 14, onde eu trabalhava e dava aula, dava
o mestrado de curadoria, eles tinham uma cole¢cao muito boa, fantastica, com quase
700 videos. Que a Marieluise Hessel, que é a patrona la do centro, coleciona.
Colecionava. Ela coleciona video até hoje, filmes e coisas assim, além de outras
cositas mais sélidas. E era interessante, porque a discusséao la € que eles ja tinham
mandado tudo pro image bank e passado quando comecou dar- 0S primeiros
arquivos, que todo mundo acreditou que iam durar a vida inteira, comegou a aparecer
um fungo e eles comecaram a se corromper. Entdo, por exemplo, s6 pra vocé saber,
os arquivos de Hollywood de filmes, todos voltaram a ser sobre pelicula, os filmes.
Porque sabe-se que a pelicula pega fogo, entdo a gente vai tentar ndo pegar fogo.
Ou pra guardar imagem, entendeu? Ela ndo se deteriora, ela ndo muda, € o mais
sélido. E incrivel isso. Essa coisa de tecnologia, a gente ndo conhece o que pode

corromper ou ndo alguma coisa.

Caio
Sim. Isso € uma grande questao. J& tem até empresas privadas especializadas nessa

guestdo de como manter midias eletronicas. Tipo, 0o MOMA tem um departamento so

sobre isso, Guggenheim também.

Ivo

O Pompidou tem, também.
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Caio
De como manter coisas que sao feitas através de sistemas de website e

equipamentos. Porque essa questao que a gente esta falando de instalacéo de video

ainda é uma coisa bem superficial. Fica muito mais complexo que isso.

Ivo

Qualquer coisa que vocé precisar, vocé me passa um WhatsApp ou um e-mail e a
gente marca uma conversa. Eu achei superlegal, estou super curioso sobre o0 seu
trabalho. Quero, depois, ver. Porque eu acho esse tema superinteressante e super

pertinente ao debate contemporaneo.

Caio

Sim, eu estou muito feliz. Porque pra mim, a ideia desse mestrado, eu estar fazendo
ele, pra mim € muito uma conclusdo dos meus interesses. Porque eu sou arquiteto
de formacao, entdo pra mim, eu sempre entendi arte, principalmente esse tipo de
montagem, como um projeto. E é um projeto que ele precisa ser documentado, essa
guestao de remontar ele, entdo eu estou muito feliz e estar fazendo essas conversas

esta sendo 6timo pra mim.

Ivo

Que bom.

Caio

Entdo a gente volta a se falar. Muito obrigado, Ivo. Um bom fim de semana.

Ivo

Imagina, foi um prazer falar com vocé. Fica bem. Tchau!
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Fernando Piola - Entrevista realizada presencialmente em 30/08/2021

Documentalista de Acervo do MAC/USP desde 2009, foi responsavel pelo

acondicionamento técnico realizado sobre o Espolio Rafael Franca.

[Os primeiros minutos da conversa foram cortados devido a um problema com o

gravador]

Fernando

A doacéo dele é de 91, né? O banco de dados agora ja fechou, agora ndo consigo

confirmar os documentos.

Caio
1991. Pelo menos foi quando ele faleceu. Eu imagino que essas coisas entraram logo

em seguida, ja, no MAC.

Fernando

Entdo, assim, eu comecei a trabalhar no MAC em 2009. Uma das primeiras colecdes
gue a gente comecou a trabalhar quando eu entrei foi justamente do Rafael Franca.
A gente comecou a lidar com as obras em papel dele, obra gréfica. Entdo, no Museu,
VOCé perguntou como € que a gente dividiu a colecéo dele, né? O que ele doou ao
Museu, que esta no testamento dele, é a videoteca. Ele escreve 14 que esta doando
a videoteca. E isso que foi doado pro Museu formalmente pelo testamento dele.

Caio

Isso sao as fitas originais dos videos que ele fez, dos videos obra mesmo.

Fernando

Videoteca, esta escrito videoteca. Entdo, assim, quando ele faleceu, foi respeitado
isso, trazido pro museu a videoteca. Entédo, na videoteca é uma colegéo enorme de

videos. E um armario como esse, de duas folhas, que a gente colocou todos os videos
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gue foram entregues, entdo tem videos de todos os formatos que vocé possa
imaginar. Todos os formatos ndo, mas como ele trabalhou em Chicago, ele devia ter
ali uma série de formatos pra ele trabalhar, entdo tem uma quantidade muito grande
de videos em formatos distintos. O mais complicado é 1”, ndo sei se vocé conhece.
A gente pode depois ir na reserva técnica, que eu te mostro, na videoteca onde esta
guardado. E um formato grande, de 1”, que é uma fita mais robusta, que tem uma
gualidade melhor. Que é mais robusta e geralmente ali estdo gravadas masters. Esta
identificado, ele identificava o que era master e 0 que ndo era master. Sao os rolos
de melhor qualidade de video. E depois tem as fitas de U-matic. Tem dois formatos
de U-matic. Tem VHS, tem Hi8, tem 1/2”, tem rolo de audio, tem muitos formatos

diferentes.

Caio
Isso inclui tanto obras finalizadas quanto imagens que ele fez, mas que ele nunca

terminou? E como se fosse o arquivo pessoal dele?

Fernando

E a videoteca dele. Quando fala videoteca, ndo é que é a videoteca de obras de arte
dele. E a videoteca dele. Entdo assim, acho que ele chegou a dar aula também, ent&o
tem material que ele devia usar para dar aula. Tem material do filme que ele fez, que
€ documentério, que era uma coisa meio comercial, assim, tem um documentario
parece que no meio. Era a colecéo dele de video, com todos os formatos. Quando a
gente se refere internamente, no MAC, de videoteca do Rafael Franca, a gente nao
esta falando da videoteca das obras de arte dele. A gente esta falando da videoteca
gue ele doou, que inclui tudo isso. E inclusive o audio, né? Que tem rolo de audio. E
ai, foi feito um inventario. E esse inventario, a gente contou, inclusive, quando
recebeu, com a ajuda da Marina Takami, que eu te mandei por e-mail, te expliquei
gue foi contratada pelo Hugo Franca, que é irmé&o do Rafael, que sempre ajudou muito
o MAC na identificacdo do material, que era uma outra pessoa que vocé poderia falar,

inclusive.
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Caio

Isso foi em 2009, 2010, também?

Fernando

Foi mais ou menos nesse periodo.

Caio

Entdo de 91 até 2009, essa videoteca ficou meio guardada sem ser catalogada?

Fernando

Eu néo trabalhava no MAC ainda. Assim, eu estou falando da minha experiéncia no
MAC. Antes disso, teve exposi¢cOes. Teve uma exposi¢cdo no Paco das Artes. Quando
ele faleceu, veio pra ca a colecao e teve uma exposicao no espaco que era do Paco
das Artes, que eu acho que a Helouise fez curadoria. Eu posso pegar o catalogo.
Entédo foi uma exposicdo grande e tal, o MAC, ele tornou publico a cole¢éo. E esse
material comecou a ser processado. Entéo, assim, tinha a videoteca, que é uma parte
dessa colecédo, e junto com essa vinda do material da videoteca, vieram também
documentos, o arquivo dele, que sdo as pastas que vocé consultou aqui. Ai a gente
difere, tem a pasta de artista, que € a pasta que o MAC faz, né? Assim que a gente
nomeia. E uma pasta processual que mostra a entrada da colec&o, que se refere ao
lote que entrou no Museu. E ai nds separamos nossa colecdo. Essa documentacao
dele, a gente deixou separado, que a gente chama desses documentos que vieram
do arquivo do Rafael Franca, estdo ali organizados. No MAC, tem o arquivo histérico
e tem o arquivo da catalogacdo do acervo artistico. Quando vem esse material que é
de espdlio, esses arquivos, isso fica, por tradicdo, no arquivo historico. Entdo a gente
tem o arquivo, a Silvana que trabalha com arquivos, ela pode te explicar melhor. Tem
colecdes, né? Tem acho que do Paulo Rossi Osir, da Yolanda Mohalyi, tem alguns
com uns documentarios de artistas que doam a sua documentacdo para 0 museu.
Essa documentacéao ficou no acervo artistico, por ora, pela simples razdo de que era
uma colecdo muito grande, muito complexa de ser catalogada por causa dos videos
gue precisava abrir, ler, tal. Precisava ser acessado, entdo era um material que a

gente precisava consultar com muito afinco os documentalistas do acervo artistico,
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entdo por isso que nao foi pro arquivo histérico. Mas o lugar dele, institucional, seria

la, o arquivo historico.

Caio

Ele nado foi naquela época e néo foi até hoje?

Fernando

Nao foi até hoje, porque a gente ndo terminou. Ele continua nesse arquivo, que € o
arquivo da catalogacdo do acervo artistico. Mas sO pra vocé entender esse lugar,
também, de onde ficam esses arquivos dentro do MAC. Esses arquivos de artistas,

esses fundos documentais ficam no arquivo historico.

Caio
E ele ainda esta sendo processado, essa coisa de entender o que que dentro desse

documento?

Fernando

N&o tanto, assim. Porgue eu vou chegar la. Estou tentando primeiro mapear o que
entrou no MAC. Entdo entraram os videos, que é essa videoteca que nao € so obra
de arte. Entrou essa colecdo documental. Dentro dela, também tinha uma colecao
iconogréfica. Tinha muitos diapositivos, uma colecdo gigante de diapositivos que
também, com a ajuda do Hugo e da Marina, eles foram higienizados e tratados, entéo
a gente tem esse material tratado e eu tenho esse inventario, eu posso te mostrar

também.

Caio

E cadernos pessoais, também, dele, né? Um monte de coisa, assim.

Fernando

Isso. Entdo nesse fundo que é documental, tem os diapositivos, que foi higienizado,

digitalizado e eu tenho esse inventario, e eu organizei. Quando entrei no Museu, essa
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documentacdo ainda estava em caixas de polionda e estavam tal qual ele tinha
organizado. E esse material ja tinha sido mexido, ja tinha sido processado, porque foi
feita essa exposicédo anterior que eu te falei, no Paco. Entdo tinha umas fichas no
meio, que eram uns descritivos do que estava naquelas pastas e tal. Eu peguei assim
a colecao. E ai, o que eu fiz foi, entdo, padronizar o acondicionamento. E ela estava
fora do arquivo, ela estava em pastas de polionda, entédo o que eu fiz foi reunir essas
pastas de polionda, deixei l& numa prateleira, deixei tudo reunido e eu comecei
reacondicionar eles no material mais apropriado pra conservacao dele, que sao esses
formatos de pasta que vocé consultou aqui, que eu vou te mostrar de novo, que séo

as pastas de poliéster com pH neutro, com elemento neutro no meio e tal.

Caio
SO para entender aqui, essa exposicao de 97, que foi no Paco das Artes, ela trabalhou

esse material, mas ndo chegou a catalogar e acondicionar ele de maneira permanente

como deveria ter sido feito?

Fernando

Ele néo foi reacondicionado. Ele foi consultado pela Helouise, pela equipe dela, mas

ele nao foi reacondicionado.

Caio
Ele néo foi digerido totalmente do jeito correto que deveria ter sido feito. Isso passou

a ser quando vocé assumiu isso.

Fernando

Porque também tem essa coisa do lugar do arquivo, né? Assim, a rigor, como eu te
falei, ele deveria ser enviado pra- porque é uma colecdo muito especial, né? Entéo
assim, se fosse uma outra colecao qualquer, se fosse um pintor, por exemplo, ele iria
tudo isso para o arquivo historico, ficaria com o fundo artista tal e ndo tem uma relagcao
tdo intima com a pintura. Claro, vocé ndo depende dela pra catalogar de uma maneira
tdo intensa como sdo os videos, esses trabalhos que vocé justamente esta

pesquisando. Entéo, eles ficaram no arquivo da catalogacao, ela pesquisou e eles
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nao foram reacondicionados. Como eu sabia que eram muitos documentos, eles nao
estavam acondicionados e eles ndo estavam sendo manuseados, tal, o que eu fiz foi
reacondicionar eles. Entao o critério que eu adotei foi o seguinte: a gente acondiciona
esses padrées de pasta, né? De poliéster com elemento neutro. Eu respeitei esse
padrdo e eu respeitei a organizacdo do artista. Entdo, assim, eu nao tirei os
documentos. Vocé vai ver na pasta. O primeiro elemento da pasta € uma espécie de
pasta amarela com a caligrafia dele, que devia ser um arquivo, como é que fala? A

gente fala pasta suspensa.

Caio

Que é aguela que fica presa, assim, num gavetédo, né?

Fernando

Isso, isso.

Caio

Tem a propria letra dele, né?

Fernando

E, entdo. Esta escrito ali em cima e tal, ficava ali deitado, né? Eu respeitei aquilo,
entdo o que estava dentro daquelas pastinhas, o conteudo dele tal qual eu encontrei
em 20009.

Caio

Como ele organizou.

Fernando

E, e tal qual eu encontrei aquele documento. E a Gnica coisa que eu fiz foi colocar em
ordem cronolégica dentro daquela, porque as folhas estavam soltas, né? Fotografias,
as imagens, tal. Entdo esses dossiés, vamos chamar assim, eles foram organizados,

aqui na catalogacéo, por mim, respeitando a ordem dele dessas pastas, essas sedes
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documentais, pelo titulo, ali, que ele ja tinha dado. E algumas coisas nao estavam.
N&o tinha essa letra dele, essa pasta, assim. Nao estava, estava de outro jeito. Eu
organizei isso por obra. Eu fiz pasta por obra. Entdo, quando eu for te mostrar as
pastas desse arquivo do Rafael Franca, essa é a légica. Tudo aquilo que comeca na-
gue a pasta, ela abre, né? O primeiro elemento que tem ali, 0 papel, essa pasta
amarela é porque a organizacéo ali foi dele. Foi assim que eu encontrei, pelo menos,

em 2009, assim, a partir de 2009. Entéo, tem |4 release, tem-

Caio

Coisas variadas que ele guardava.

Fernando

E. Mas ele organizava assim, né? Sei 4, release, 3NOS3, separava bonitinho, ent&o
esta ali organizadinho. E algumas coisas ndo estdo. Entdo essa pasta amarela, ai eu
nomeei pelo nome do filme ou da obra, porque eram documentos que nao estavam
nessas pastas, e ai eu organizei por obra. Entéo, sei la, tem Getting Out, tem. Foi o
modo que eu encontrei de organizar. Foi uma organizacdo que é minha. Porque nao
estava indexada a nenhuma outra pasta. E eu ndo queria, também, colocar em
nenhuma outra, porque daria a entender que foi ele que fez isso, entendeu? Entdo eu
deixei separado. Entdo é isso. Tem essas pastas, que estdo os documentos, e depois
tem uma outra pasta, que eu vou te mostrar, que tem os diapositivos. Isso tudo, a
Cristina ndo lidou com ele, fui eu que fiz isso. Entdo assim, ela vai poder te falar
melhor sobre a parte grafica da obra dele. Mas os videos, eu que lidei com eles mais.
E porgue depois, também, a gente esta lidando com um projeto de digitalizacéo dele,
entdo a gente fez uma série de orcamentos, tal. A Marina Takami, nessa vinda que
ela fez ao MAC, ela verificou tudo que a gente podia ver com 0s equipamentos que a
gente tinha a disposicdo. As fitas, né? Entéo |a, foi possivel ver VHS na biblioteca,
porque tem aparelho de VHS. Ela trouxe uma camera que dava para colocar o Hi8,
entdo ela conseguiu assistir o Hi8 e o VHS. E outros pesquisadores também ja vieram
ver o VHS. Agora, os outros formatos que sdo mais complicados, a gente nao
conseguiu. Porque é o seguinte: nenhuma empresa empresta 0 equipamento pra
vocé ver, porque a fita, se ela esta suja, ela estraga o equipamento. Entdo o que as

empresas fazem? Elas vendem o servi¢o da digitalizacdo, que é um pacote. E dai,
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como uma empresa profissional, ela vai fazer a higienizacdo do material e ela passa
uma vez ele pelo equipamento, que ja é um desgaste, deprecia ele, e digitaliza. Entéo,
nao é um material que é facil. Nenhum lugar quer que vocé leve um monte de fita de

U-matic sem ser higienizada pra vocé ver. Entdo é isso.

Caio
So fazer uma pergunta para esclarecer uma coisa: vocé falou que se fosse um outro
espolio mais simples, de um pintor, tal, isso teria sido, ja, direcionado pro arquivo

historico onde ficam essas coisas?

Fernando

Os fundos de artistas.

Caio
Isso. Mas isso do Rafael, devido exatamente a complexidade e a variedade de

material, isso ainda esta no arquivo de catalogacao artistica, mas o objetivo € que,

depois que isso tudo for analisado, separado, isso seja possivel separar?

Fernando

E, eu entendo que sim. E também tem uma questdo que é geografica que agora a
gente sanou, porgue os dois arquivos estdo aqui. O arquivo da catalogacao do acervo
artistico ficava na Cidade Universitaria, lembra? E o arquivo historico ficava na Bienal.
Entdo assim: como quem lidou a com colecao primeiro foram os documentaristas do
acervo artistico, daria um trabalho gigantesco levar toda essa colecdo pro- a gente
teria que ficar vindo pra ca, pra Bienal, pra consultar essa documentacdo. Entdo por
isso que a gente deixou tudo junto la com a gente. E agora, esta tudo no mesmo
espaco, aqui, né? Entdo é s6 mudar de um movel para o outro. E é isso. Tem 0s
videos, tal, parte dele foi visto, parte ndo, e ai a gente tem esse projeto de
digitalizacdo. Entao pra exposicao que foi feita agora, mais recentemente, nos anos

2000, que eu ndo lembro exatamente o ano-
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Caio

Aquela Entre Midias?

Fernando

Com a Helouise, né?

Caio

Que ficou bastante tempo montado aqui no segundo andar, eu acho.

Fernando

Isso. A gente digitalizou um rolo pra exposicao, e ai a gente tem esses videos. Al,
sim, a gente conseguiu catalogar eles, né? Porque a catalogacdo, a gente depende
de ver afita. Tem l& marcado que tem a fita, mas a gente néo sabe qual é a qualidade
dela, se esta gravado, tudo isso. Entdo assim, a gente ndo conseguiu verificar. Entdo
isso foi catalogado, esses videos que estdo dentro desse mesmo rolo. E as fitas do
Rafael, ele identificava como master. Algumas eram master e outros sédo coépias. I1sso
ele identificava muito bem. E ai a gente tem esse inventario muito bem-feito, eu vou
te mostrar ele. Esta separado por formato e depois tem essa descricdo do que tem
nas etiquetas, nas caixas, assim. A gente tem um bom controle disso. E tem esse
projeto de digitalizacdo que eu acho que a gente conclui esse ano. Que é para ter
tudo digitalizado. N&do sé o arquivo do Rafael, essa videoteca do Rafael, mas como

de outros itens dos nossos acervos.

Caio

Isso, também, tudo que estava nessa documentacéo, toda essa papelada?

Fernando

N&o, é um projeto de digitalizagdo audiovisual, a videoteca inteira dele. Entdo tem
esse material, que € a videoteca, que tem essas questdes. Tem 0 arquivo que eu te
falei. Tem essa parte iconografica, que eu te falei, que a gente digitalizou, que eu

posso te mostrar. E depois, um terceiro item da colecéo, que € as obras gréficas, as



134

obras em papel dele. Ele fez muita gravura e tinha muitas coisas que eram obra
grafica. Isso tudo entrou pro acervo artistico também. Assim como a videoteca
também vai entrar para o acervo artistico, s6 que é muito mais simples de catalogar,
né? Entdo assim, a gente mediu o material e catalogou. E ainda tem algumas coisas
a serem processadas, mas o maior volume foi identificado, esta catalogado, esta

acondicionado.

Caio
Que é a maioria das coisas que estavam nessa ultima exposi¢do, né? Que tem um

monte de fotografia e a parte grafica.

Fernando

Isso, isso.

Caio
Existe um documento original de entrada, ou de entrega, que o préprio Rafael- porque

eu me interesso também em entender como que ele passou isso pro MAC, sabe?

Vocé falou que tem um contrato?

Fernando

N&o, ndo. E porque ele faleceu, né? Tem o testamento.

Caio
E, o testamento dele. Se no testamento havia essa separacéo entre a videoteca,

documentos gerais e parte grafica?

Fernando

N&o, ndo tem. O que da a entender € que ele entendia que a obra, € uma interpretacéo
minha, né? Que da a entender que a obra dele, artistica, robusta, € a videoteca, sao
os videos dele. Entdo assim: ele cita a videoteca. Ah, ele cita também a ECA. Que

ele foi aluno do CAP, né? Entéo ele cita que a videoteca dele viria pro MAC e que
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acho que a biblioteca dele, a colecao de livros iria pra biblioteca da ECA. Ele cita

alguma coisa da ECA.

Caio

Entendi. E interessante entender isso. Porque se ele ndo entregou uma catalogacao
feita por ele, isso quer dizer que ficou a cargo da instituicdo, do Museu, digerir e
separar, entender o que que é obra ali dentro. Entender que essa gravura, iSSo € uma
obra Unica; essa outra gravura, iSso € uma obra Unica. Ficou a cargo do Museu

interpretar esse arquivo.

Fernando

E, o0 Museu fez essa triagem, sem duvidas. A videoteca é muito mais simples, porque
€ uma questao de formato, né? Video, né? E dentro dessa videoteca, tem coisas que
nao sao obras de arte. Que sédo esses documentarios que eu falei, sdo coisas que
vocé estd vendo ali que ndo é obra de arte. S6 que por uma questao logistica, tudo
iSso esta reunido e a gente ndo desmembrou. Isso esta na reserva técnica. A gente
acha que la é mais seguro e tudo fica junto. Mas também, assim, ndo é porque esta
na reserva técnica que tudo la dentro daquela videoteca € obra de arte. A gente sabe
disso, entdo por isso tem que ser, justamente, visto, analisado, catalogado pra ser
triado. Isso € uma coisa. A obra grafica € muito evidente, porque € obra de arte, ela é
gréfica, entdo isso foi pra colecéo de papel, esta nas mapotecas, la, bonitinho, ok. O
arquivo dele, a gente organizou, tal como eu falei. Eu organizei, la, respeitando a
ordem dele. E ai entra a questdo que vocé quer, justamente, 0 que vocé esta

pesquisando, que é a parte da documentacao das obras.

Caio
E, as instalacdes. Ndo é nem que ela é o foco, mas exatamente como ela sobra, né?

Interessa entender assim, por que que as instalagdes néo foram absorvidas e triadas

como obra também?
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Fernando

Entdo, eu fiz todo esse historico pra chegar la. O que entrou pra colecao, formalmente,
foram as videotecas. Pra vocé montar essas instalacbes, a gente ndo tem
informacdes tao precisas pra vocé montar elas, sabe? Assim, ndo tem isso. Uma das
instalacées importantes que ele tem foi vendida pro Reina Sofia, que é o Third
Commentary. Essa venda se deu via o Hugo. Ele que doou, porque ele tem todos os

direitos autorais.

Caio

Isso foi depois que o Rafael morreu, né? Isso foi nos anos 90, talvez?

Fernando

E, eu acho que sim. Entéo foi via familia. Porque isso é que € a questdo. Quem tem
o direito autoral- que eu acho que é o fundamental, talvez, assim, nessa discussao,
nessa seara que vocé esta entrando. E do direito autoral. Quem tem o direito autoral
do Rafael Franca, quem regula agora € o Hugo, que é o irméo dele. Passa pro pai,
mas no caso, quem esté regulando é o irméo dele. Ele doou a biblioteca pro MAC.
Entdo assim, a gente tem os direitos autorais dessa documentacao, que ela é muito
simples, que ele fez |a a mao, que vocé vai ver, que esta na videoteca. Obviamente
gue vocé entende que vocé tem o direito autoral de vocé exibir aquilo, vocé nao
precisa licenciar aquele video para exibir, jA que pertence a instituicdo e ele mesmo
gueria que viesse pra instituicdo. Agora, por exemplo, as obras graficas dele, se o
Museu quiser reproduzir as obras graficas, o Museu ndo tem direito. Ndo esta
licenciado, ndo tem o direito autoral pra gente reproduzir aquilo, entendeu? Entao
mesmo se a gente quiser colocar, fizer um catalogo dele, o Hugo tem que assinar, ele
tem que concordar, entendeu? Porque o0 que esta sendo reproduzido ali € uma obra
de arte, envolve um direito patrimonial que era do Rafael, passou para ele, uma
questdo de direito autoral, assim como qualquer licenciamento de qualquer livro.
Entdo tem uma questdo burocratica ai que é bem importante, tem que ser levada em
consideracdo. E quando esse material todo veio pro MAC, o Hugo, ele esta ciente
disso. Ele acompanhou, até ajudou a tratar. Estd todo mundo de acordo com relacéo
a isso. Mas o que nao significa que o MAC tenha o licenciamento e o direito autoral

de toda a obra do Rafael Franca. Nao, ndo tem. Quem tem que autorizar € o Hugo
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Franca. Entdo o que acontece? A obra em papel, pra vocé exibir uma obra, vocé nao
precisa de direito autoral. Vocé é o proprietario dela, foi passado pro Museu, o Hugo
concordou, todo mundo concordou com isso, esta catalogado, o Museu exibe. S6
envolve direito autoral quando aquilo € reproduzido, entdo no catalogo e tal. As
instalacdes sdo muito complexas. De todas essas obras, sdo as mais complexas que
tem. Entdo assim, ndo foi doado, formalmente, projetos de instalacdo para o MAC-
USP, entendeu? E essa documentacado € os esbocos dele. Sé com aquilo, vocé nédo
consegue montar. Vocé tem que ter, também, de novo, o auxilio do detentor. Ele tem
gue acompanhar. Entéo, no caso do Third Commentary, com toda certeza, eu nao sei
se eles consultaram o MAC, porque eu nédo trabalhava aqui. Pode ser que eles
tenham consultado, ndo sei, mas com certeza eles consultaram o Hugo pra ele

confirmar alguma questao, ali, técnica, das solucdes que...

Caio

E. E tem as fotografias, tem esse servico. Mas vocé falou uma palavra interessante.
Vocé falou “formalmente”, né? As instalacdes ndo foram doadas formalmente. Mas
entdo, aonde estava o “formalmente” nas outras coisas? Porque vocé falou que o
Rafael, ele ndo deixou uma relacdo catalogada do que estava entrando. Entdo por
gue que os videos entraram formalmente, a parte gréfica formalmente? Isso que eu
quero dizer, assim: se o Rafael ndo deixou, por si s6, uma relacdo, “olha, essas sao

as minhas obras que estao entrando”?

Fernando

A familia autorizou, né? Assim, aquilo foi doado.

Caio
Entdo em algum momento deve ter rolado isso do Museu com a familia bater, assim,

0 que que formalmente esté na cole¢éo agora?

Fernando

No documento s6 esta mencionado videoteca pro MAC, biblioteca pra ECA. O que

veio pro MAC foi mais do que a videoteca, como eu te falei. Vieram os documentos e
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vieram as obras em papel. Em comum acordo com a familia isso foi vindo. Sé que
iSso veio, assim como a videoteca, ela ndo veio processada. Quando chegou o
material, ndo tinha uma relagéo exatamente do que estava na casa dele, entendeu?
Do que estava vindo pro MAC. E tem umas relagdes, ai, que sé@o delicadas, de familia,

da época da morte dele e tal que eu ndo tenho conhecimento.

Caio
E, talvez o Hugo possa... eu ja conheci ele, porque ele esteve la na galeria. A gente

fez uma exposicdo do Rafael Franca esse ano. Pra entender isso, né? Por que...

Fernando

Sao questdes superdelicadas, assim, de familia e que as vezes é feito- eu também
estou interpretando, € uma inferéncia minha, mas as pessoas tém muito receio de
gue testamentos ndo sejam respeitados. Quem faz testamento e as pessoas
proximas de quem fez testamento. Entdo, retomando um outro caso do acervo do
MAC, a colecdo da Yolanda Penteado e do Ciccillo Matarazzo. Quando eles se
separaram, a colecdo pertencia, ficou com usufruto da Yolanda Penteado e eles
fizeram um testamento, um documento cartorial e que dizia que esses bens em
comum, la, do Ciccillo e Yolanda, aquelas colecées de obra de arte da escola
europeia, super importantes, ficaria com usufruto da Yolanda, e entéo ela gozaria de
poder apreciar dessas obras durante a vida dela. E ja passava a propriedade pra
Universidade de Séo Paulo e, apds a morte dela, que terminaria o usufruto da colecéo
e seria entregue as obras pro museu. Quando ela j4 estava com uma idade mais
avancada, ela resolveu entregar antes, porque acho que ela imaginava que talvez
nao fosse se cumprir aquele desejo de se passar pra universidade. E 0 mesmo do-
depois teve o0 caso de uma outra doagdo que era de legado, né? Que quando a
pessoa esta viva, ela decide: “Eu quero que minha colecdo passe pra tal instituicao
qguando eu falecer”. Entéo, depende dela. Ela estava escrevendo ali, mas as pessoas
tém que respeitar aquela documentagédo. E ai, no caso do Spanoudis, esqueci o

primeiro nome dele.
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Caio

De quem?

Fernando

Spanoudis. N&o é Leon Spanoudis. Theo Spanoudis? A tarde a gente vai se encontrar
com com o Theo, que é um sonoplasta, e eu estou com Theo na cabeca. Mas nao &
Theo Spanoudis. Ah, eu esqueci, desculpa. Mas é superfamoso, a Colecdo
Spanoudis. Ele também fez o testamento, ndo sei o qué, tinha uma colecéo que ele
ia dar depois. E ele sempre se antecipa. Porque ¢é isso. As vezes muda a situacao,
as pessoas comecam a colocar em davida, tem interesses, ali, em jogo, né? Entéo, &
muito polémico isso. Entdo assim, com o falecimento, trouxeram ao museu a
videoteca, que foi doado, mas também n&o veio s6 a videoteca, entendeu? E mesmo
a videoteca, o Rafael Franca, por mais organizado que ele fosse, ele ndo tinha la um
inventario de tudo o que ele tinha. Isso n&o esta no testamento. E um documento

muito simples. Entdo assim, isso néo foi...

Caio

Isso esta aqui, o testamento original dele, autorizado, assim?

Fernando

E, na pasta dele. Eu ndo sei se é uma copia ou um original, mas tem um documento.
Entdo € isso. Veio pro Museu sem saber exatamente a quantificacdo dos itens da
videoteca, que € o0 que estava no documento, e também sem a quantificacdo exata,
sabe? Porque ninguém processa isso. E um artista contemporaneo, 14, vivo, que tem

na sua casa, la, o seu arquivo.

Caio
Ndo estava quantificado nem essas obras gréficas, que seriam mais faceis de

delimitar. Isso estava tudo junto com essa documentacao.
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Fernando

N&o, ninguém foi la e contou, assim. Era um outro tempo.

Caio

E. A impressdo que eu tenho é que ele mesmo via essas instalacbes como coisas
gue ele fez para eventos especificos, né? Que ele apresentou em tal exposicédo, ele
montou. Mas ele mesmo néo via isso exatamente como, “Ah, isso € uma obra minha
claramente definida e é assim que monta”. Apesar de que tem as plantas, tem aqueles
desenhos técnicos bonitos dele e tal. Eu conversei com o Ivo Mesquita, que foi
curador da Pinacoteca, que ele chegou a apresentar, no Octdégono, uma dessas
instalagdes.

Fernando

Poligonos Regulares.

Caio

E ele falou que consultou coisas aqui, mas também que falou muito com o Hugo e
falou muito com a Regina Silveira. Que eles ajudaram e tal. Porque exatamente, eu
fiquei curioso com isso, assim: como que foi essa questao da Pinacoteca, foi la e falou
com o MAC. O que que o MAC deu? Plantas, pra vocés? “Olha, é assim que monta”?

Mas também foi muito dificil pra ele reconstituir esse processo.

Fernando

Entdo, porque isso que eu estou te falando, assim: mesmo um artista hoje, ele néo
vai ter tudo tdo organizadinho assim. E na época em que ele faleceu, acho que devia
ser mais precario ainda a organizacdo, embora ele tivesse os dossiés dele e tal. E
acho que nao tinha esse entendimento de vender. O mercado funcionava de outra
maneira, sabe? De vender a obra, de que vocé vende o projeto. O que que vocé
vende? Vocé vende a fita? Vocé vende um direito de fazer outra gravacdo? E um
outro tempo, assim, né? Entdo eu entendo, eu tenho acho que a mesma compreensao
gue a sua. Eu acho que quando ele falou videoteca, isso € muito claro que séao as

obras, toda a colegéo dele de video e tal. Mas assim, a obra dele que ele entendia
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como mais robusta, que mais se sedimentou, que era mais madura era a parte
audiovisual dele, que ele entregou as masters. Acho que essa era a grande
preocupacao dele, de ndo sumirem com as masters dele. E veio pra ca. Quando veio,
nessa vinda dessas obras, eu acho que se resolveu, naguele momento, de que
também viria- a familia e o MAC, que teria de receber ndo s6 o que estava la no
documento, mas também a parte documental, que € superimportante pra entender os
videos e essas obras graficas que estavam ali. E todo mundo ficou contente, esse foi
o acerto e foi assim que foi feito, com a ciéncia, la, do Hugo. E assim que foi exibido
nessa exposicédo de 90 e depois agora e tal. A parte essas instalaces que s&o mais
complicadas, a gente tem os documentos. E é como eu te falei, assim: a Pinacoteca,
ndo é porque a gente tem o documento, entendeu? Essa que é a questdo. Nao é
porque a gente tem o documento que tem, I4, o projeto que o MAC € proprietario

daquela obra, sabe?

Caio
E, exatamente. E isso que eu nunca entendi. Por que que n&o virou essa chavinha?

Por que que isso nao foi considerado?

Fernando

E, entdo. Pra comecar que pelo documento sO, vocé ndo consegue montar aquilo.
Nas pastas, tem la algumas coisas, por exemplo, que € de coisa gréfica dele, que é
claramente um projeto, que era dos recortes dos- que foi um dos dltimos trabalhos
que ele fez, as fotografias que ele fazia. Que ele colocava os videos dele, fotografava
no televisor e fazia umas colagens, assim. Ele chamava de fotomontagens, ele fez
uma exposicao na Galeria Paulo Figueiredo, se ndo me engano, no final da vida dele.
Acho que foi em 91, mesmo. E entdo tem algumas coisas que vocé vé que estéo
visivelmente prontas, que sédo grandes, esta montado em uma placa de poliestireno,
ele cortava, tal. Entdo, isso € uma coisa mais simples. Ele assinou no verso, sabe?
Entdo vocé viu que aquilo esta pronto. Agora, tem umas coisas que vocé claramente
gue é um esbocgo, que as coisas estdo descoladas, assim. o Museu, ele ndo vai
terminar de fazer aquilo. Aquilo € um documento, estéa la na pasta. E o que é isso? E

um documento. A gente ndo pode falar que aquilo esta pronto.
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Caio
E um arquivo histérico, vira um arquivo histérico do artista, né? Que néo se refere a

uma obra especifica.

Fernando

Exatamente. E o caso das instalaces. Entdo tem, |4, desenhos. Eu néo sei se tem
alguma pasta especifica que fala do Third Commentary, que lista. Deve ter. Mas ndo
€ porque a gente tem aquilo, aguele desenhinho, que significa que a gente tem o
direito de montar aquela obra, entendeu? Que a gente tem o direito autoral de montar

aquilo, que a gente é proprietario daquela obra.

Caio

E, sim, sim. S&o assuntos diferentes. Uma coisa que eu vou falar com a Helouise, por
ela ter feito a exposicdo, la, dos anos 90, ela possa falar mais. Porque séo dois
assuntos diferentes. Vocé falou: tem a questdo do direito de ter entrada da obra
formal. Mas por exemplo, eu acho, posso ter minha opinido, claro, amadora, como se
eu entendesse isso. Que, tipo, se, por exemplo naquela exposicao do Pacgo das Artes
eles quisessem ter montado algumas instalagdes, poderia ter sido feita uma pesquisa.
Tipo, tem a planta, tem fotos. Os textos dele, ele descreve o funcionamento, assim.
Entdo isso que eu vou até, tipo, provocar da Helouise, falar assim: por que que nao
quiseram pensar assim, “N&o, tudo bem, a gente ndo tem exato, mas da pra
reconstituir da forma mais fiel possivel”. Entdo, ai j& € uma outra questdo que eu estou
guerendo te explicar. Que pode ser montado? Pode, pode ser montado. Ninguém
esta falando que ndo pode. Tem o documento, né? A prépria familia ja vendeu pro

Reina Sofia Third Commentary e a Pinacoteca montou o Poligonos Regulares.

Fernando

Entéo poder, pode, mas ndo é um trabalho s6 do documento e da curadoria do museu,
de pesquisar e fazer a obra autonomamente. Precisa ter a familia, o detentor do direito
autoral. Porque os documentos por si sé nao resolvem todas as especificidades, ainda
mais de se montar isso hoje, em 2021, porque todos os equipamentos mudaram, tem

uma série de questdes. Entdo a familia vai ter que ser acionada por essas questoes.
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Caio

E, tem que ter essa autorizacdo formal, né?

Fernando

E dessa, a questdo de direito autoral, que é de exibir, porque sdo videos, tal. E além
disso, tem isso que eu coloquei: ndo € porque vocé tem um esboco de uma instalacao
gue vocé tem a propriedade da instalacdo. Entdo, quando um artista... teve agora a
exposicdo da Regina Silveira, esta fechado o espaco, mas se der tempo...é que esta

tudo desligado, agora ndo da para ver.

Caio

E, eu até queria ver, mas esta na manutencéao, né?

Fernando

Esta tudo desligado. Entdo, no que doa uma instalacao, é totalmente diferente hoje,
né? O artista, ele doa, ele assina um documento que ele doou, ele doa o projeto. E
muito formal, esta tudo muito bem formalizado. E assim, tem um monte de detalhes
para aquilo ser montado com o rigor e respeitando, ali, a vontade 14 do artista e tal. O
gue é totalmente diferente, assim. Sdo esbocos muito bonitos, esta no papel
milimetrado, € um material superimportante para entender o trabalho dele. Mas ter

agquele documento nao garante que vocé tenha o direito de montar.

Caio

Sim, sim. Eu imagino, entdo, que em algum momento nos anos 90, depois que foi a
doacéo, houve algum acordo entre o MAC e a familia do que, formalmente, podemos
considerar que agora o0 MAC tem no acervo, assim? Deve ter tido um momento de
assinar e formalizar isso. Depois que foi digerido essa documentacéo, de ver o que €

obra gréfica, o que é obra em video?
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Fernando

O Hugo, ele consultou esse material. A gente mandou. Que todas essas pesquisas
gue foram feitas, né? Com a Marina, acho que a Paula Signorelli, acho que era
assistente dele, pra fazer a exposicdo no MAC. Eles foram consultados, eles tém
ciéncia do que é o material. Mas a gente ndo tem. Entdo eles sabem que foi feita a
parte gréfica, eles sabem que foi catalogada, tal, mas ndo tem essa lista final que

vocé esta falando.

Caio

Essa lista final assinada e acordada por ambas as partes.

Fernando

“Esté de acordo que”... Mesmo porque os videos ndo foram abertos e vistos, né? Que
eu te falei. Poderia ser feito isso s6 com relacdo a identificacdo da caixa. A gente
pode presumir que la dentro esta gravado tal video, porque na etiqueta esta gravado
aquilo. Mas a gente ndo tem certeza, porque tem que ser visto e tem que ser
catalogado. Como eu te falei: do rolo de 1”, a gente abriu um. E tem outros rolos. E
sdo justamente nessas fitas de 1 “que estdo as masters. Entdo € uma lista que é
muito complicada de ser feita, porque primeiro a gente teria que ver todo o material.
Mas eu acho que isso esta muito claro, tanto pro MAC quanto pro Hugo, que foi doado
a videoteca, tem o arquivo junto e a parte grafica. Ponto. E isso. Ele estéa ciente disso,
todo mundo esta de acordo com isso. E os projetos de instalacdo, € um capitulo a
parte, porque sdo supercomplexas de serem montadas. A gente tem documentos
relacionados a essas instalacdes, mas a gente ndo tem nada assim tdo... tanto que a
Pinacoteca, pra montar, ndo € que ela pegou uma plantinha e foi & e montou. Foi

supercomplicado fazer aquilo.

Caio

E. E eu consultei os arquivos da Pinacoteca e também, quando vocé vai ver os
arquivos referentes a esse projeto do Octégono, tudo que eles desenharam de planta,
de execucao, isso esta tudo como se fosse documentacao de pesquisa da exposi¢ao.

O Poligonos Regulares nunca entrou como obra emprestada pra Pinacoteca. Tipo,
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ela ndo esta registrada como uma obra que entrou temporariamente, foi apresentada

e depois voltou, entdo é muito legal entender isso.

Fernando

Porque ela ndo pertence a ninguém. Ela esta desmembrada. Os documentos estao
aqui, a documentacdo mais importante estd aqui no MAC, mas quem tem o direito
dela é o Hugo, que é o irméo dele. Entéo ele que pode vender, ele que pode autorizar
a montagem, ele que pode fazer isso. E a documentacao, ela ndo esta completa. Nao
esta tdo bem-feita assim. Entdo ele tem que recompor. Entdo, pra montar a obra &
isso: é consultar o arquivo do MAC, pesquisar, outras pessoas, em outros lugares,
tal. Tem que remontar mais documentos. Com o apoio da familia? Ai, sim, vocé
consegue montar. E pra vender, doar, também € a mesma coisa. Mas poderia ser
feito o que vocé falou, realmente. O MAC poderia ter falado com ele pra tentar montar
alguma simulacéo, com o apoio do Hugo e talvez ser formalizado, né? Poderia, sim.

N&o ha nenhum impedimento.

Caio

E, eu acho que falando com a Helouise e com o Hugo, talvez eu possa entender.

Fernando

Foi discutido- teve o Videowall, que é um trabalho dele, importante, que ele mostrou
numa Bienal, que eu ndo me lembro mais qual é. E se pensou de montar o Videowall.
Mas assim, é muito complicado por causa dos equipamentos. Tem essa questao. A
gente tinha a relagcéo, acho que tem uma pasta do Videowall que ele fala dos videos,
tem uma documentagdo. Mas o grande complicador, pelo que eu me lembro na
época, eram os televisores, assim. Porque ele ndo queria que fosse televisor de tela
plana, mas que ele fossem tubo. E ai so tinha uma pessoa em S&o Paulo que lidava
com aquilo, ndo sei 0 qué, e isso nao foi para frente. Entdo assim: interesse e vontade,
claro que tem. O curador acho que sempre vai querer mostrar videoinstalagdo. Mas

tem varios limitadores, né? Tem o técnico, tem o orgamentario.
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Caio

E. E o fato de néo ter uma instrugéo formal sobre como faz dificulta.

Fernando

Entdo, mas vocé pode interpretar, ali, chegar préximo, e consultar o artista, e tomar
algumas decisdes, e documentar que aquilo foi uma inferéncia e chegar muito
proximo do que que era pra conseguir montar de novo. Nao estd necessariamente
errado, né? Se a familia autorizar aquilo e ficar muito bem documentado o que é
inferéncia e o0 que que néo é. Mas o fato € que é isso, assim, € muito complicado.
Envolve documento, pesquisa, pesquisa de outras fontes fora do museu, autorizacéo
da familia, tem a questao tecnoldgica, o custo disso. Tanto que eu tenho certeza que
pra Pinacoteca, foi um super trabalho para montar aquilo. Parece que é muito simples:

ah, vocé poe la o televisor e grava.

Caio
N&o, eu consultei a troca de e-mails deles com o pessoal da Santa Ifigénia, alugando

equipamento, ai queimoul...

Fernando

Entdo. E muito dificil, € muito dificil. E n&o foi incorporado pra colecg&o.

Caio

E, ndo foi. E o que vocé falou, né? Eu tenho certeza que, por exemplo, a Pinacoteca
deve ter vindo falar com alguém do MAC, consultar e tal, mas o MAC néo precisou
autorizar a exposicao dessa obra, porque essa obra nem € do MAC. Entéo eu acho
interessante essa coisa de que as instalacoes, elas existem em um plano diferente.
Ela ndo estd nem com o MAC, pra Pinacoteca ndo esta, precisa de autorizacdo da
familia, e consulta o0 MAC, mas a obra ndo é de ninguém, assim. Ela existe de uma

maneira efémera.
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Fernando

O direito autoral é da familia, né? E do Hugo. Mas ninguém sabe exatamente como
montar tudo, porque isso demanda uma pesquisa. E tem coisas que vocé pode chegar
a concluséo que néo. E séo decisbes, € uma guestdo também ética, de museologia,
de conservacio, tal. As vezes tem decisdes que vocé fala, gente, ndo da, assim. E
tanta inferéncia que tem que se ter e decisfes que sdo arbitrarias, sem fundamento,

gue sera que é ético ou ndo vocé atribuir autoria ao fulano?

Caio

E. E esse é um trabalho que a gente faz |4 na galeria. Eu faco essa pesquisa de,
exatamente, formalizar. De pegar uma instalacdo, definir que ela é desse tamanho,
com esse tecido, com esse tijolo, mas com o artista vivo, acompanhando e
autorizando, ai a gente define, sabe? Ah, entdo € assim que monta. Ai a gente
consegue vender, ai a consegue emprestar, ai a gente consegue fazer o trabalho

circular.

Fernando

Isso. Entdo assim: se o artista ndo esta vivo e vocé tem muitos documentos, vocé
consegue cercar para fazer aquilo, ok. Que é o caso da Pinacoteca, |4, o Third
Commentary. Mas muitas coisas ali, vocé ndo sabe, entendeu? Entdo esta muito além
do que falar assim: “Ah, a gente tem um documento, entdo a gente tem a obra”. Nao

€ assim que funciona.

Caio

Sim. Legal, muito bom. Ja tem bastante coisa para comecar

Fernando

Eu posso te mostrar o arquivo entdo, mais ou menos a organizagdo que a gente fez?

Caio

Sim, vamos la!
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Regina Silveira - Entrevista realizada por telefone em 20/09/2021

Artista, professora e amiga pessoal de Rafael Franga. Esteve envolvida com a doagéo
do Espolio ao MAC/USP, assim como na triagem inicial do arquivo, realizada entre
1994 e 1997.

Regina

E um prazer falar com voce.

Caio

Um prazer também. Obrigado de novo pela disponibilidade do tempo.

Regina

Imagina, pra mim é um prazer poder falar qualquer coisa do Rafael e ajudar naquilo
gue pode ser a preservacao do trabalho dele. Depois que vocé me escreveu, eu fiquei
pensando como € que na doacdo feita pelo Marcelo em agosto de 91- essa data esta

certa?

Caio

Sim.

Regina
Porque eu estava em Nova York nesse momento. Eu estava vivendo em Nova York

e o0 Rafael estava vivendo em Chicago. Que més ele morreu, Caio?

Caio
Nossa, ndo me lembro exatamente. Essa data que eu falei para vocé, de agosto, foi

de um documento que estéa la, que € exatamente do protocolo de quando o Marcelo
entregou as coisas no MAC.
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Regina

O Marcelo, eu liguei para ele e ele é completamente desmemoriado, ndo lembra mais
como € que foi, quando foi. Mas ele lembra de ter ido no apartamento do Rafael,
pegado uns papeis e levado. Agora, eu me lembro que eu fui a Chicago quando o
Rafael estava quase morrendo. E ai, depois voltei pra Nova York e ele faleceu uma
semana depois, ou 10 dias depois. Mas acho que isso tudo era, também, agosto. Eu
nao estou entendendo bem o calendario. Mas o Marcelo me disse que pegou todos
0s papeis e levou pro MAC. Agora, entendo que isso ndo € importante, ta? Mas o
importante € aquela questao que vocé levanta, que o MAC néo cuidou daquilo que
achou que ndo tinha materialidade, ndo é? N&o aceitou aquelas instalacdes? O que

aconteceu? Eu nao estou sabendo.

Caio

E, entdo, porque assim, vamos te falar o que que eu entendi, das conversas que eu
tive 14, foi que todo esse material foi entregue, né? Que era a videoteca do Rafael,
gue incluia, além dos trabalhos dele de videoarte, que sédo os videos dele, que sao
os trabalhos mais famosos dele, tinha também muito material de pesquisa pessoal
dele, material que ele usava para dar aula em Chicago. E também, muitos trabalhos
em papel, inclusive gravuras, fotografias, documentos pessoais. E 0 que eu entendi
€ que, assim, o Rafael, como eu imagino que tudo isso foi feito com uma certa pressa
e tudo o mais, o fato de que ele estava longe, ele estava em Chicago, ele ndo entregou
uma catalogacédo propriamente dita, dizendo o que que era obra de arte, 0 que que
era papelada pessoal. Entdo, de certa forma, coube ao Museu digerir todo esse
material, interpretar e entender o que que eram obras de arte, entdo, que poderiam
de fato ser incorporadas ao Museu. Mas eu nunca entendi, por exemplo, se eles
tomaram essa decisdo sozinhos ou se eles tiveram alguma direcdo vindo, por

exemplo, do Hugo Franca ou da senhora, se teve alguém proximo ao Rafael.

Regina

Deixa eu explicar. Assim, eu acho que n&do. Porque eu estava em Nova York com a
bolsa da Guggenheim desde o dezembro anterior, ou final do ano anterior. E fiquei
um ano e alguns meses do outro, 92. Entdo, eu ndo estava aqui pra cuidar desse

assunto. Eu estava la. Entdo, outra coisa que acontece € que eu estava la, o Marcelo
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estava aqui e eu era do Conselho do Museu. Nessa época, eu acho que era a Ana

Nei Barbosa a diretora do Museu, nao era iSso?

Caio

Sim, sim.

Regina

E quando eu voltei, eu pedi demissédo do Conselho, porque eu estava desde 77 e ja
nao aguentava mais estar no Conselho. Entéo, eu sai do Conselho, entdo eu néo tive
nenhum pedido de ajuda ou esclarecimento. Também eu estava longe e eu néo fiz
isso. E o Marcelo, pelo tanto que ele ndo lembra, eu acho que ele também nao fez.
Eu acho que ele entregou. Agora, essas interpretacdes de que algumas obras eram
arte, outras ndo eram, eram soO indicacdes, também ndo sei se o Hugo pode ter
ajudado nisso. Porque o Hugo, nessa época, que ele, o que fazia era ajudar o Rafael
a montar aquelas instalagcfes. O Hugo é, de formacao, engenheiro. Ele s6 virou artista
alguns anos depois. Porque ele se mudou para Trancoso, ele ficou muito desgostoso
com a morte do Rafael. E Ia, ele comecou a fazer esse trabalho com madeira e tal, e
a vida, ai, foi mudando. Mas eu ndo acho que o Hugo, naquela época, tivesse esse
repertorio pra poder verificar que papéis eram esses e quais continham indicacdes e
obras que certamente ndo tinham materialidade, porque indicavam equipamentos e
devia ter- naquela época, ndo era arquivo, mas devia ter pelo menos um video ou
como construir, reconstruir aguelas instalagdes. Eu acho uma catastrofe que o museu
ndo tenha aceitado essas obras porque nao sabia como lidar com elas, t&? Eu nao
sei se alguém lembra disso no museu, se essa Cristina Cabral ainda esta 14, se a

Cristina ja saiu, ja se aposentou. Entdo eu néo sei. Eu estou disposta a olhar isso ai.

Caio

E, isso é o que mais me intrigou, assim, desde que eu comecei a me debrucar sobre
essa documentacdo. Porgue as instalacdes do Rafael séo trabalhos fantasticos, que
falam muito sobre o artista que ele era. E ele deixava tudo muito bem documentado,

né? Tem aguelas plantas técnicas dele, tem textos dele, que ele descreve tudo.
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Regina

N&o, é facil de remontar aquilo. acho que o Hugo sabe remontar. Agora, o0 meu
conselho pro Rafael sempre foi que ele ndo deixasse nada no Brasil, que ele
entregasse tudo 1& em Chicago, porque o Brasil ndo é de confianca. Entéo, ele fez

isso. Esta tudo no Chicago Data Bank. Ele deixou la os videos dele, t4?

Agora, eu néo tinha ideia, ndo me lembrava dessa historia de deixar no MAC. Porque
o0 MAC era uma instituicao que a gente confiava, e ele convivia bastante com o Zanini,
tudo, antes de ir para Chicago. Entéo, ele deve ter deixado la. Nao sei se eu cheguei
aindicar isso para ele. Mas eu ndo acompanhei nada disso. Agora, depois de quantos

anos que ele ja morreu? Eu néo sei, 40?

Caio

Faz 30 anos, né? Fez 30 anos esse ano.

Regina

Entdo. Eu posso ir falar, no MAC. Me disponho a ir la olhar e reexaminar tudo isso ai.
Porque eu mesma tenho esse tipo de relagdo com obras minhas, que sao arquivos,
agora sao digitais, e que tem que ser remontadas. O museu tem que se virar, porque
isso € o futuro, ndo é verdade? Entdo, eu tenho obras, assim, no Museu de Houston,
no Museu de Austin, geralmente sdo no Texas. Mas tem muito colecionador aqui que
tem obras minhas que séo arquivos que eles montam e remontam quando quiserem,
entdo isso ai vai ficar cada vez mais assim. Entdo, o museu tem que se pér em dia

com isso.

Caio
E, eu acho interessante porque isso mostra exatamente o0 quanto 0S museus

aprenderam a lidar com isso, né? Porgue hoje é algo que ja é-

Regina
Nao sei se aprenderam, ndo sei se aprenderam. Mas eu cheguei a assistir e participar

de seminarios com conservadores, educadores, um deles foi no MAM, eu me lembro,

face a nova natureza da imagem e das manifestacoes da arte que tém uma
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potencialidade de serem refeitas e ndo necessariamente permanecem com a
[inaudivel 0:08:45] da pintura e da escultura, né? Entdo tem que aprender a lidar com

iSSO.

Caio
E. Eu conversei, inclusive, com- me fugiu o nome agora, o diretor da Pinacoteca
guando ele reapresentou aquele trabalho do Rafael, o Poligonos Regulares, que ele

montou no Octégono da Pinacoteca.

Regina

O Jochen Volz.

Caio

N&o, mas ele era, quem era o diretor da Pinacoteca em 2001, eu acho? 2011?

Regina

Era o Marcelo Araujo ou era o Ivo?

Caio

O Ivo, o Ivo Mesquita, exatamente. Eu conversei com ele também sobre essa
montagem do Rafael e ele falou que ele mesmo foi pesquisar nos arquivos do MAC.
Entdo isso que eu sempre achei interessante, assim: por que que com toda essa
documentacdo, o MAC nunca teve interesse em incorporar essas instalacées

oficialmente pro acervo, né? Entéo € isso que eu estou tentando investigar, assim.

Regina

A USP as vezes tem esses comportamentos. Eu sou uma pessoa que sempre
trabalhei na USP e eu sei como € que €. Entédo, eu acho que é 6timo que vocé esteja
fazendo esse trabalho, que tem esse mote ai dentro da sua pesquisa e que a gente
possa ajudar a desencavar isto, ndo? A poder, as vezes esta |4 essas indicacdes. Se

o proéprio Ivo foi buscar no museu, € porque estao la, né? Entao por que nao se monta
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uma sala, em algum momento, com essas incriveis instalacdes que ele fez com video,

né?

Caio
E, esse é muito o meu objetivo, assim, que essa minha pesquisa do mestrado consiga

agitar essa historia, levar a documentacao e a gente conseguir transformar isso num

projeto de exposicéo, de fazer isso ser exibido, finalmente.

Regina

Entdo, uma proposta para vocé. A Ana Magalhdes é sua orientadora, né?

Caio

Correto.

Regina

Entdo, fala com a Ana que eu estou disposta a ir la com vocé a qualquer momento e
olhar esses documentos todos, um por um, e a gente vé onde é gque estdo essas
indicacdes dessas instalacdes que ele fez. A gente pode falar com o Hugo, t4? Nao
€ nenhum problema. [inaudivel 0:10:52] contato com o Hugo, ent&o posso ver por que
e como o MAC né&o [mostre? 00:10:59]. E agora uma coisa: o Marcelo me disse que

alguns videos do Rafael estdo la na Jaqueline Martins, vocé esta sabendo disso?

Caio

Sim, eu sei. Eu trabalho na Galeria Jaqueline Martins, inclusive.

Regina

Ah, é? E como os videos chegaram 14?
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Caio
Através do Hugo Franca. Ele, como familiar que ficou responsavel pelo espdlio legal

do Rafael, entrou num acordo com a Jaqueline para disponibilizar alguns trabalhos

dele a venda.

Regina

Mas séo os videos, ndo sao as instalagdes, né?

Caio
E, ndo, sdo apenas os videos. A gente tem alguns trabalhos em papel também, mas

é realmente muito mais os videos.

Regina
Ok. Bom, entédo eu vou falar com o Hugo, porque ele que ajudava a montar essas

instalac6es. O MAC tem que recorrer, tendo duvidas, a ele, porque o0s equipamentos

também mudaram e tem que se buscar uma atualizacdo de tudo.

Caio
Sim. O Hugo, inclusive, ele chegou a fazer uma venda de uma das instalacdes pro

Museu Reina Sofia, na Espanha.

Regina

Ah, é verdade, faz tempo que eu vi essa noticia.

Caio
Que esta no acervo. Entao todos esses elementos me fazem pensar isso: por que o

MAC nunca incorporou, sabe? Tem documentacéo, tem foto. As instalagbes ndo sao

supercomplexas de montar, uma vez que vocé entende a ideia e o projeto.
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Regina

Sao simples. Entédo, eu acho que em vez de ficar, mais, especulando, especulando,
vamos ver uma coisa pratica. Vocé fala pra Ana que vocé quer olhar e eu posso
assessorar, se ela permitir, e vamos olhar juntos isso ai, ver o que que precisa fazer
pra o MAC reconhecer que tem |4, potencialmente, essas instala¢cdes que sao tao

6timas, nao?

Caio

Sim. Mas a minha conversa com a Cristina Cabral, que é uma das documentaristas
do acervo, ela falou muito bem dessa palavra, “materialidade”, entéo ela falou que na
época, como o artista havia falecido e ndo deixou uma indicacéo clara de que aquilo
compunha o plano de montagem de tal obra, ela falou, “O museu ndo pode tomar

essa decisdo sozinho”.

Regina
Ah, eu acho que essa é uma questdo de repertério. O Rafael deve ter deixado

bastante claro pra quem entende, ta?

Caio
E, eu concordo totalmente. Isso que eu também sempre pensei, assim. Esta muito

bem descrito, tem fotos, tem plantas técnicas, tem textos dele, tem tudo, assim.

Regina
E. Eu estou falando sem olhar, mas eu, conhecendo como € o Rafael, eu sei que esta

assim, ta?

Caio
Sim. N&o, Regina, eu fico muito feliz com vocé gostar dessa histéria também, se

empolgar em levar isso a tona, porgue € muito o que eu quero fazer.
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Regina
T& bom, Caio. Entdo vamos fazer isso. Vamos passar pra um campo pratico pra vocé

poder verificar isto. E ai, se propde, vocé fica de curador ou 0 que seja, proponha isto

ao museu, ta? E ai vocé gerencia depois. Mas primeiro tem que examinar tudo, t4?

Caio

Sim, exatamente, olhar todos os papéis que tem Ia, tudo o que tem Ia.

Regina
Entdo, que a Ana diga onde € que é, que nos ajude dentro daquele emaranhado

burocratico, a ver onde esta isso e onde € que a gente pode ver. Talvez o Fernando

Piola também saiba, né?

Caio
Sim, sim. Eu cheguei a ir l4. Duas semanas, eu fui la conversar com o Fernando e ele

me mostrou todas as pastas, eu ja dei uma boa olhada na documentacao que tem I4.

Regina

Estao la embaixo com ele?

Caio

Sim, estdo tudo com ele. Foi ele que fez a maioria do arquivo que hoje consta la.

Regina

Ah, entdo estao os papeis, estédo as indicacdes, estédo tudo?

Caio
Sim, tem tudo. E, entéo, isso que é o mais estranho. Porque assim, tem pastas sobre

cada uma das obras, cada uma das instalagcdes. Tem as plantas baixas, tem foto.
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Entdo isso que eu fiquei pensando, assim, sabe? O que falta pra, entdo, incorporar
oficialmente ao acervo e exibir esses trabalhos? Parece que falta um empurrdozinho

final.

Regina
Eu nédo sei se esta completo, se é uma questdo de comportamento, se é uma questdo
de informacdo. Eu ndo sei. Eu estou falando com vocé sobre isso, mas eu nao Vvi.

Entdo, eu sou muito assim: eu tenho que ir la ver, ta?

Caio
Eu acho que na burocracia do MAC, eu acho que o que falta seria a autorizacdo do
Hugo Franca como representante dos direitos autorais do Rafael, sabe?

Regina

N&o, mas isso quando vai mostrar, mas de momento, n6s vamos olhar o que esta no
acervo, ta? Eu quero ver o que esta no acervo pra detectar se la existem instrucées.
Precisa do suficiente pra remontar as obras do Rafael, essas instalacdes que estamos
falando, t4? E isso que eu quero, primeiro passo. O segundo passo, ai € ja pedir, se
€ que € necessario isso, eu ndo sei, autorizacao pra remontar as instalacoes, ta?

Porque se ele deu pro MAC, deu pro MAC, ta?

Caio
Sim. Eu vou conversar com a Ana Magalhdes amanhd, eu tenho uma conversa

marcada com ela.

Regina

Ent&o diga para ela que eu estou disposta a ajudar e que o0 meu primeiro movimento
€ olhar, examinar o que tem I& pra ver isso. Se ele doou os documentos que permitem
remontar as instalacdes. Se eles séao suficientemente informativos, se esta tudo claro
la. E ai, vém os seguintes passos. Mas o primeiro é esse. Nao fica voando muito alto

antes da gente olhar tudo.
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Caio
Sim, claro. Entdo eu vou dar continuidade. Regina, novamente, fico muito feliz de

VOCcé se empolgar com isso, porque € exatamente isso 0 que eu quero fazer. Quero

apresentar esses trabalhos la dentro.

Regina

Ta bom. Entdo vamos em frente.

Caio
Eu acho que o Rafael merece, né? E um artista fenomenal que eu acho que ele ainda
poderia ter muito mais reconhecimento da importancia dele pro video aqui no Brasil

e la fora.

Regina
Acho que sim, ele era um artista dos melhores da geracdo dele. Entdo vamos em

frente, ta?

Caio

Eu vou te atualizando, entdo, quando estiver caminhando isso.

Regina

Ta legal, ta bom. E a gente se encontra a qualquer momento, né? Eu estou indo
bastante la no MAC, que eu tenho aquela exposicdo grande, |a, a retrospectiva. Vocé
ja foi?

Caio

Nao, ainda ndo, exatamente. Quando eu fui estava em montagem, ainda, mas eu

qguero ir. Vou tentar ir essa semana.
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Regina

T& bom. A gente se encontra por ai. Um abraco, ta?

Caio

Abraco, muito obrigado pelo tempo.

Regina

Nada, um abraco.

Caio

Tchau, até logo.
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Helouise Costa - Entrevista realizada via Zoom em 07/01/2022

Professora e curadora do MAC/USP. Foi a curadora responsavel pela primeira
triagem realizada no Espodlio Rafael Franga que resultou na exposicdo Rafael Franca:
Obra Gréfica 1979-1981 e no catdlogo Sem medo da vertigem: Rafael Franca, ambos

realizados em 1997.

Caio

Bom, entdo vamos |4, recapitulando. Sé para te situar, eu entrei no mestrado, na

museologia, orientado pela Ana, vocé lembra.

Helouise

Sim.

Caio

A gente teve aquela conversa desde 2019, né? Eu tenho esse interesse por
documentacdo que orienta como apresentar instalacbes de grande porte e tudo o
mais, e eu entrei no mestrado com uma proposta de pesquisa que era mais, vamos
dizer assim, era um leque muito mais aberto, assim, que era falando de como ao
longo das décadas, desde os anos 70 até hoje em dia, a importancia dessa
documentacdo auxiliar foi aumentando. S6 que era um leque muito aberto e ja se
falou muito sobre isso, tem muita coisa. Ai, eu decidi, foi algo que eu bati com a Ana
e eu achei que seria muito mais produtivo, pelo lado metodolégico também, focar em
um grande estudo de caso e, a partir desse estudo de caso, tirar as questdes. Entao,
como eu ja era familiarizado e admiro muito o trabalho do Rafael Franca, eu achei
gue seria um caso muito interessante pegar a doagdo do espdlio dele como uma
situacao que, dai, eu posso tirar muitas coisas. Eu posso tirar como ele, como artista,
se preocupava e documentava o proprio trabalho, como o museu recebeu esse
arquivo, como que o museu lida com isso e também propor novos desdobramentos.

Entdo, eu tenho conversado com algumas pessoas e a sua participagdo seria



161

fundamental, porque vocé € muito importante, né? Vocé lida com o Rafael ha muito
tempo, tem textos seus, vocé fez a curadoria da primeira exposi¢do, em 97, da obra
gréfica dele. Entdo, eu queria comecar com algumas perguntas e ver como é que foi,
do seu lado, esse recebimento, assim. Porque falando em linhas gerais, o que mais
me interessa € entender como que o0 museu recebeu esse arquivo do Rafael. E como
ele foi um arquivo que foi doado apdés a morte do Rafael, mesmo que ele tenha
deixado o testamento dele pra Regina Silveira e tudo o mais, foi uma colecdo que
chegou sem ter uma documentacdo especificada, né? Foi um grande volume de
coisas sem ter uma assinatura do artista dizendo exatamente o que que € obra, o que
gue é documentacdo historica. E 0 que mais me interessa, afinal das contas, &
entender por que que as instalagfes de video nunca foram devidamente incorporadas
ao acervo, pelo contrario das obras que tém uma materialidade mais clara, como sao
as obras graficas, os rolos de filme, que sédo os trabalhos dele de videoarte bem
documentados, né? Por que que as instalacbes de video, apesar de ter uma
documentacgédo auxiliar bem grande, bem clara, né? Tem os desenhos técnicos, tem
as fotografias, tem textos dele em primeira pessoa em que ele descreve o
funcionamento, ele descreve até a experiéncia do observador, como que a pessoa
entraria na sala e caminha, por que que essas obras nunca foram devidamente
incorporadas? Eu quero muito entender esse processo. Queria entender primeiro,
assim: da sua parte, eu ndo sei exatamente se quando as obras entraram, em 1991,
vocé ja estava no MAC? Como que foi o seu primeiro contato com esse arquivo?

Como que foi esse primeiro encontro?

Helouise

Bom, quando vocé entrou em contato comigo pela primeira vez, eu pensei que eu
precisava retomar o material da pesquisa e a documentacdo que foi gerada no
processo de realizacao da exposicéo e de recepcao desse material no museu quando
eu entrei aqui. S6 que eu nao tive tempo de fazer isso e ainda preciso fazer, né?
Como vocé mesmo falou, a gente vai precisar ter outras conversas, entdo eu estou
vindo pra essa conversa hoje sem ter feito esse trabalho de casa, que seria retomar

as minhas anotac0es de época, porgue isso ja faz bastante tempo, né?
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Eu entrei no museu em novembro de 93. Eu fiz aquele concurso, na época era um
cargo precario e, ao longo dos anos, a USP acabou solucionando essa situacdo dos
docentes que entravam nessa chave que o Ministério Publico solicitou que a USP
resolvesse, entdo eu entrei nessa chave. Eu fiz o concurso, mas eu nao tinha
estabilidade, num primeiro momento. E quando eu entrei, a chefe da Divisdo de
Pesquisa, que na época se chamava Divisdo Cientifica, me solicitou que assumisse
esse arquivo, essa doacao. Porque o museu recebeu a doagéo e havia uma clausula
gue determinava que era preciso fazer uma exposicdo e uma publicagdo como
contrapartida. Entdo, eu tinha acabado de entrar. Era a Gabriela Zilber que era chefe
da divisdo. Eu tinha acabado de entrar no museu e recebi essa incumbéncia, que era
uma coisa enorme em termos de trabalho e em termos de responsabilidade. Por sorte,
eu tinha trabalhado trés anos antes no arquivo d’O Estado de S&o Paulo, no arquivo
publico d’O Estado de S&o Paulo. Eu era responsavel pelo arquivo fotografico do
jornal Ultima Hora. E por conta disso, eu tinha tido, j&4, um grande contato com teoria
arquivistica e foi nisso que eu me baseei para dar essa entrada nesse material. Mas
assim, eu nao tinha nenhuma experiéncia com arquivos de artistas, muito menos com
as questdes de arte contemporanea. Entao isso foi realmente um problema, nesse
primeiro momento. E ai eu comecei. Tinha que fazer a exposicao, tinha que fazer o
livro. A gente conseguiu, ha época, estabelecer uma parceria com o Paco das Artes.
A Daniela Bousso estava na dire¢cdo naquele periodo e, por conta disso, a exposicao
foi realizada a parte grafica no MAC e a parte de video, que foi a Videowall, |& na no
Paco das Artes, porque o MAC nao tinha uma infraestrutura que permitisse remontar
a Videowall. Entdo, assim, num primeiro momento, eu comecei a olhar, mesmo, o
arquivo e as obras. Esse material veio muito bem-organizado, embora tivessem me
falado que n&o. Mas no momento em que eu comecei a olhar as pastas e olhar tudo,
eu percebi que havia uma organizacdo muito bem pensada pelo proprio Rafael. As
pastas, elas eram montadas como se fossem dossiés, mesmo, aulas. Vocé ja deve

ter visto o material, né?

Caio

Sim.
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Helouise

E a gente optou por ndo desmembrar as pastas, ndo mexer de maneira significativa
na organizagdo que ele mesmo propés, né? Porque ela era muito orgénica e ele
realmente tinha uma preocupac¢ao muito grande em arquivar os documentos e toda a
trajetéria dele. A gente via que tinha, ali, uma vontade do artista ja de deixar o seu
legado organizado. Ele sabia que estava doente, na época, realmente, a sobrevida
era muito baixa pros portadores de HIV e ele teve tempo. Eu acho que o que o arquivo

mostra isso, que ele teve tempo de organizar esse material.

Caio

Ele era muito consciente, né? Como pesquisador e com o fato dele ter sido professor,
também, da para ver que esta tudo separado nas pastas, as fotos tém anotacdes

atras.

Helouise

E, exatamente. Esse processo, ele se dedicou a isso, efetivamente. Eu imagino que
nao foi tudo realizado de uma sé vez. Ele ja tinha um pouco essa tendéncia, vamos
dizer assim, que no final da vida s6 se intensificou. E foi muito chocante para mim
entrar em contato com esse arquivo, porque ele trazia uma carga pessoal muito forte
também e todo o processo da descoberta da doenca estava muito documentado ali.
E foi um trabalho, talvez pela minha idade, pela falta de experiéncia, muito penoso,
assim, sabe? Ah, dessa questdo, mesmo, pessoal, muito dramatica, da descoberta
da doenca. O arquivo falava da relacdo com a familia, que ndo era muito simples,
entdo era muito dificil pensar nessa separacao entre algo que fosse publico e uma
vida privada, até que em um determinado momento eu decidi que as duas coisas
eram inseparaveis, né? Que ndo dava muito pra tentar estabelecer essas fronteiras.
E sonhava com o Rafael Franga, sabe? Era uma coisa dificil. Foi um processo muito
intenso mesmo. Porgque a gente tinha pouco tempo, eu tinha pouco tempo. Estava
trabalhando sozinha, praticamente, tinha muito pouco tempo pra realizar a exposic¢éao,
com pouquissima experiéncia. E ai foi que eu comecei a procurar algumas pessoas

gue pudessem auxiliar, que tivessem tido relacdo com ele.
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Caio

Posso so te interromper para fazer duas perguntinhas pra gente ndo perder? Vocé
falou que havia, nessa questdo da exposicao e do livro, eram clausulas que estavam
ja na propria doac¢do? Porque eu cheguei a ver tanto a carta-testamento que o Rafael
deixa para a Regina Silveira quanto também o recibo, de que foi o Marcelo Araujo
guem levou as fitas de video, a tal da videoteca e mais as pastas, e tem também um
primeiro memorando interno da Dina, da Biblioteca, que ela enviou pra comissao,
falando, “Recebemos tudo isso”, né? E falando da complexidade do material, né?
“Precisamos de equipamento para ver todas as fitas”, tal. Eu n&o tinha visto, em
nenhum momento, essa clausula explicita, entdo essa € a primeira pergunta, se isso
estava, ja, de fato definido no momento da doacéo e desse tempo que vocé falou,
né? Que vocé entrou em 93, as exposi¢cdes foram em 97. Esse processo se deu ao
longo desses quatro anos?

Helouise

Sim.

Caio

Dessa digestdo? Entdo essa era minha proxima pergunta. Vocé falou que foi
responsabilizada por fazer isso e me interessa muito, entdo, entender quem sao
essas pessoas que vocé chamou pra ajudar? Se tem o pessoal que trabalha na
documentacgdo do MAC ou se vocé também pediu, vamos dizer, ajuda pra familia, pro
Hugo Franca, que era o irmao dele, pra amigos proximos, a propria Regina Silveira,

gue é artista, professora e era muito proxima dele?

Helouise

Olha, em relagéo a essa exigéncia da exposicao e do livro, a informacao que eu recebi
guando entrei era essa, que era uma contrapartida exigida pela doacdo. Agora, eu

nao sei te dizer se isso constava em algum documento ou néao, ou se foi algo acordado
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com o Marcelo. Enfim, eu néo sei te dizer. Agora, de fato havia um projeto de livro no
arquivo do Rafael. E eu busquei seguir esse projeto, inclusive chamando todas as
pessoas que ele havia listado ali. Se vocé olhar no arquivo, ele tem esse projeto e eu
chamei em todas as pessoas que ele indicou la para falarem dos temas que ele
também considerava pertinentes, e a Unica pessoa que entrou que ndo estava

programada era eu, que era a organizadora do material.

Caio

Era o Arlindo Machado, a prépria Regina?

Helouise

E, exatamente. O Ramiro, né? Eu n&o olhei o livro antes de vir para ca. Ent&o, enfim,
todas as pessoas que estavam la. Se ndo me engano, tinha alguém que ndo pode
aceitar. Eu teria que olhar quem era. Mas a principio, eu tentei respeitar o projeto que
ele havia feito. Agora, quanto a essa contrapartida, precisaria investigar se isso
constava em documento ou se foi um acordo verbal realizado. Mas esse era um
pressuposto quando eu entrei no museu. Eu entrei em novembro de 93, entdo
comecei a trabalhar nesse arquivo, eu acho que em meados de 94. Eu teria que
checar essas datas para vocé. Por isso que eu falei da necessidade de eu procurar a
documentacdo que eventualmente ainda tenha sobre isso. Entdo essa contrapartida
era uma coisa urgente pro museu. Isso foi colocado para mim dessa forma. E ai foi
isso, quer dizer, depois de me inteirar de tudo aquilo que havia no arquivo e no acervo
de obras em papel, eu decidi buscar ajuda com o Hugo Franga, que foi uma pessoa
gue esteve préxima durante todo esse periodo, especialmente na montagem da
exposicao. Em relacdo ao arquivo, ele ndo tinha muita familiaridade. Porque o Rafael
organizou esse material muito, em grande parte, no periodo em que ele jA ndo morava
no Brasil e ndo era uma questao pro Hugo, num primeiro momento. Depois, ele passa
a se interessar também por esse material. Ele chegou, inclusive, a contratar uma
estagiaria para catalogar os diapositivos, a parte de imagens que a Paula Signorelli,
gue depois veio a ser minha orientanda no mestrado e ela fez um estudo sobre as
exposicbes do panorama do MAM. Entdo, a Paula também pode te fornecer
informacgdes sobre essa parte da pesquisa, da catalogacédo que ela fez. Nao foi, na
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verdade, uma catalogacao, foi um inventariamento desse material. E teria que ver,
porque ai, nesse periodo, ela ja estava em contato direto, eu acho que com o
Fernando Piola. A gente tem que recuperar essas datas, mas eu acho que ela ja
estava em contato direto com o arquivo do Museu, com a documentagéo, e ela foi

produzindo esse material e passando tudo pro arquivo.

Caio

Mas isso antes das exposicdes de 97, ainda?

Helouise

N&o, isso foi bem depois.

Caio

Isso bem depois? Ah, eu cheguei a conversar com o Fernando sim, ele falou.

Helouise

E. Entdo, por isso que eu te falei que eu preciso consultar o que eu tenho pra ver
essas datas, porque elas ndo estdo claras na minha cabeca. Mas foi bem depois, bem
depois. Inclusive, quando o Museu Reina Sofia ja estava interessado na obra do
Rafael, e ai isso chamou a atencdo do Hugo pra necessidade de ajudar o Museu a
organizar a documentacdo, entdo isso foi bem depois. E ai eu procurei o Hugo, com
guem eu trabalhei mais especificamente em relacdo a exposicédo do Paco das Artes,
porque foi com ele que eu consegui subsidios para remontar a Videowall. A gente
conseguiu remontar porgue o Hugo tinha trabalhado diretamente como assistente do
Rafael na montagem original dessa obra na Bienal de Sao Paulo. Entdo, ele ndo s6
tinha todos os procedimentos técnicos da montagem, como isso se deu ha época,
mas também os contatos com os fornecedores dos equipamentos. Que na época, a
gente utilizou equipamentos vintage, e essa € uma questao que depois a gente pode
falar com mais detalhes. Porque num segundo momento mais recente, eu teria que

ver quando foi isso, mas tem uns 10- foi quando eu montei essa Entre Midias, né?
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Tinha a intencédo de remontar a Videowall, mas a gente ndo conseguiu fazer isso e
eu tentei ir por um caminho de atualizar o equipamento. Mas o Hugo €, ou pelo menos
era, contra essa proposta, e ai a gente nao andou mais nada, porque ja foi impossivel
voltar a recuperar aquele tipo de equipamento que foi utilizado na primeira montagem.

Tanto na montagem original quanto na montagem do Paco das Artes.

Caio

SO pra comentar sobre isso, eu ja ouvi de diferentes pessoas que o Hugo, ele tem
bem firme a ideia da tecnologia dos anos 80, que usar os televisores sdo importantes.
Eu conversei com o Ivo Mesquita, que fez uma reapresentacdo daquela obra, do
Poligonos Regulares, na Pinacoteca. E ele falou que ele chegou a recorrer, olhar a
documentacédo que estava no MAC e o Hugo foi a principal pessoa que orientou. E
ele falou que a Regina Silveira, na época, estava fora do pais, estava montando uma
exposicao fora e tudo o mais. E parece que a Regina Silveira so viu quando estava
pronto. E ele disse que ela virou e falou assim, “Por que que vocés estdo usando
essas TVs velhas?”. E tem essa coisa. A propria Ana também me falou. E isso € algo
muito interessante. Isso é algo que eu gqueria te perguntar. Porque por exemplo, €
muito interessante ver como essas exposi¢cdes de 97, elas foram o que puxou o
trabalho sobre esse arquivo. Entdo, como vocé falou, como vocé recebeu essa
misséo ja tendo a exposicdo e o livro como meta, eles foram o que puxou esse
trabalho e tudo o mais. Eu tenho um grande interesse e uma certa divida, que eu ndo
sei exatamente ainda. Eu estou entendendo como funciona no Museu pra entender
assim: em que momento foi, de fato, acordado que tais obras vao entrar oficialmente
no acervo do Museu? Se o Hugo, como representante da familia, dono do direito
autoral, ele precisou dar essa chancela, sabe? Porque como o artista ja estava
falecido e ndo foi o artista que doou diretamente, precisa dessa assinatura oficial da
familia? De falar, “Ah, entdo estamos acordando hoje que esses 30 trabalhos em
papel estédo, de fato, entrando no acervo do MAC”. Eu queria muito entender se isso
foi feito antes dessas exposi¢cdes de 97 ou se, no momento dessas exposi¢coes de 97,
essas obras ainda nao tinham sido oficialmente incorporadas ao acervo, ou se foi uma

exposicao meio processo, assim, pra isso acontecer?
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Helouise

Olha, o processo da doacao e da chegada desse acervo no Museu, eu realmente ndo
tenho informacédo. Porque como eu te falei, eu entrei super jovem no museu, com
pouquissima experiéncia, e eu trabalhei nessa missdo que me foi dada. Entéo, teria
gue conversar, eu imagino, com o Marcelo, porque foi o Marcelo o agente que fez
esse tramite institucional. Agora, de fato, quando eu comecei a pesquisar as obras
em papel que a gente tinha, eu comecei a perceber que havia muita coisa ali
misturada, que era coisa de arquivo, e eu ndo tinha condicdo de fazer essa
separacao, essa classificacdo. Entdo eu contei com a Regina Silveira. Ela veio ao
museu inlmeras vezes. A gente trabalhou durante meses. Eu ndo me lembro com
gue periodicidade, mas era constante durante algum tempo, eu imagino que cerca de
uns quatro a seis meses, € mais uma informacao para eu recuperar, olhando peca
por peca dessas obras em papel que estavam, ja, na reserva técnica do Museu, mas

nao tinham sido catalogadas ainda.

Caio

Isso foi no periodo de pré-producdo das exposicoes, né?

Helouise

Isso. Porque era um trabalho pra subsidiar a escolha das obras que iriam entrar na
exposicao. Entdo a Regina, olhando tudo aquilo, ela falava, “Olha, isso aqui é obra.
Isso aqui foi o exercicio que ele fez na disciplina que ele fez comigo. Isso aqui ele
produziu com ndo sei quem. Isso aqui foi do 3NOS3”. Entdo ela tinha um
conhecimento enorme e muito detalhado sobre a producéo dele. E essa separacao,
essa classificacdo, ela foi fundamental pra depois subsidiar o proprio trabalho de
catalogacao que foi feito pelo setor de documentagcéo do MAC. E ai eu teria que ver,
mas eu acho que ja era o Fernando que estava a frente disso e que utilizou essas
informacdes pra dar inicio ao trabalho de catalogag&o. Porque primeiro foi feito esse
inventario geral de tudo o que tinha e depois foi separado uma parte que a Regina

considerou como sendo documentacéo, que foi incorporada ao arquivo. Agora, nao
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foi um processo que eu acompanhei detidamente. O trabalho de catalogacéo, precisa

conversar mais com o Fernando, mesmo.

Caio

Mas o Fernando assumiu isso s6 pra depois de 2010, bastante tempo depois, né?
Entdo teve um grande periodo, ai, entre 97 e o Fernando assumir isso, em que havia

esse inventario, mas ndo havia, ainda, essa separagao?

Helouise

N&o, na época da exposicao a gente ja separou. Agora, como a documentacéao lidou
com isso, eu n&o sei te dizer. Mas foi um trabalho que foi feito pra exposi¢ao, separar
obra do que era documento. E os créditos disso sdo da Regina Silveira. O Museu

considerou que ela era a pessoa que tinha, realmente, expertise pra fazer isso.

Caio

Ah, interessante, isso € bem legal. Eu cheguei a conversar com a Regina também,
em novembro, brevemente, porque ela estava na producdo da exposicéo dela e tudo
0 mais. E quando eu falei da questdo das instalacdes de video ndo estarem
incorporadas no acervo, ela ficou muito surpresa. Pelo que eu entendi, ela nunca
soube disso. E ela falou que “Nossa, imagina! Isso deve estar |4, claro, porque esta
muito bem documentado”. Entdo, nesse processo que vocé disse que vocé passou
com ela nessa separacao, vocé tem alguma memoéria de vocés terem olhado para as
instalacBes de video e terem refletido sobre, “Isso também € uma obra que deve ser
incorporada, se temos documentacdo suficiente para isso ou nao” ou realmente o
olhar de vocés ficou mais sobre os trabalhos em papel, os trabalhos graficos? Isso
gue me interessa saber. Aonde ficaram as instala¢gdes de video? Por que elas ficaram

de lado?

Helouise



170

Olha, na época, o MAC néo tinha um protocolo a respeito da incorporacdo de
instalacdes claramente definido, sabe? Entdo, essa ndo foi uma questdo. Essa
simplesmente ndo foi uma questdo. Era assim: a gente tinha a documentacgéo dessas
obras, eventualmente a gente poderia remontar, mas o MAC né&o tinha um protocolo
para isso, sabe? E como eu te falei, eu ndo tinha experiéncia pra ter essa sacada,
entende? Entdo, isso ficou como documento apenas e nunca foi pensado como obra,
gue eu acho que é a grande questdo que precisa ser enfrentada em relacéo a esse

acervo atualmente.

Caio

Sim. Isso é interessante, que vocé falou. Porque como nao havia protocolo, entdo
nem abriu espaco pra gerar interesse. Entdo como n&o havia o protocolo, em nenhum

momento iSSO surgiu pra VOcé ou pras outras pessoas que trabalhavam no acervo.

Helouise

Era uma ndo-questdo. Embora a Regina hoje fale isso, mas é um olhar retrospectivo
ou um olhar de alguém que esta falando a partir de uma perspectiva atual. Mas na
época, nem mesmo ela teve essa percepcdo de que ali a gente tinha obras, e ndo

documentos.

Caio

Porque o0 que é interessante, assim, que essas instalacbes dele, a Poligonos
Regulares, Television Sets, todas aquelas, ele fez todas em espacos institucionais.
Entdo fica muito claro que elas foram encaradas, ai, mais como documentacao de
eventos que aconteceram, documentacgdes de exposi¢coes. Que tem as fotos, tem os
desenhos. Mas é interessante, porgue isso € uma coisa que eu acho que mais fala
sobre o Museu, como 0 Museu viu isso. O fato de que ndo havia isso que vocé falou,
de protocolo de incorporacdo de uma obra que € instalativa, que ela ndo tem um
objeto Unico a ser preservado, ela é um projeto que é remontada a cada situacao,

com equipamentos alugados, tudo o mais, como ndo havia esse protocolo, ndo havia
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o olhar institucional sobre isso, né? Se ver isso como uma obra que, sim, deve estar

incorporada ao acervo.

Helouise

E. E assim, eu teria que recuperar, eu ndo sei se eu ja doei pro arquivo, mas eu tinha
fotos muito precarias, tiradas do espaco expositivo da exposicdo do Rafael Franca,
da parte gréfica aqui do MAC. E quem fez a expografia foi o Gabriel Borba, que era
arquiteto do museu na época, que tinha uma vivéncia em parte conceitual, foi artista
conceitual e tudo o mais. E a gente trabalhou, ndo so6 pela questéao financeira, mas
também foi uma proposta conceitual do Gabriel, de trabalhar com a reciclagem de
mobiliario expografico, assim, né? Ele pegou painéis e reciclou esses painéis pra
fazer as bases onde a gente apresentou aquelas obras em xerox, aqueles cadernos.
E assim, eu tinha claro que ndo podia colocar as obras em papel em moldura com
passe-partout, entdo a gente usou ripas de madeira bem rdstica para apoiar a obra
com vidro por cima, sabe? E ele cortou pedacos de madeira, também dessa madeira
rustica, que era uma madeira que estava disponivel no museu, pra fazer elementos
pra sustentarem os vidros que ficavam sobre esses painéis que funcionavam como
vitrine. Entdo, teve uma preocupacdo um pouco nesse sentido. E eu remontei uma
instalacdo que era de formas geométricas projetadas sobre a parede, sé que a gente
fez uma releitura delas a partir de vinil colado na parede e a gente tirou as medidas a
partir de fotos que tinham no arquivo. Eu ndo me lembro agora o nome dessa obra,

mas eu tenho as fotos para te passar e deve estar no catalogo também.

Caio

Entdo, eu nunca encontrei fotos da exposicao, tanto da obra grafica quanto a do Paco,
mesmo no arquivo. Isso, na verdade, sempre gerou uma confuséo. Porque eu tenho
o livrinho, o0 Sem Medo Da Vertigem, a gente tem la na galeria, também, inclusive,
mas sempre ficou muito confuso para mim. Eu demorei muito para entender se o Sem
Medo Da Vertigem era apenas o livro editado pelo Paco ou se de fato houve uma

exposicao no Paco.
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Helouise

Ah, é? Nossal

Caio

Entdo agora eu entendo que foi realmente uma exposicdo com dois locais
simultaneos, mais a parte grafica em papel no MAC. E era no Paco, ali haquele

espaco da USP, né? Na entrada, ali, que ficou bastante tempo.

Helouise

Exatamente. E ai, o livro foi o catalogo da exposi¢do. Eu ndo me lembro, realmente,
de ter fotos 14 do Paco, porque a instalacéo era muito escura. E que eu saiba, nao foi
contratado um fotdgrafo pra fazer. A daqui, eu tenho as fotos porque eu tirei, né? Mas
€ assim, na época, com uma camera, acho que era uma camera digital, se ndo me
engano, eu tenho que olhar. E a gente usou, também, isso foi uma coisa que eu fiz
guestédo de colocar, frases do Rafael nos painéis, nas bases, falando sobre o trabalho
dele, tentando, de alguma maneira, mostrar o quanto ele tinha essa heranca da arte
conceitual, o quanto ele era consciente dos processos todos de trabalho dele. Entdo
as fotos, elas mostram isso, sabe? Assim, as frases que estdo espalhadas pela

exposicao.

Caio

Sim. Deixa eu te fazer uma pergunta. Isso que vocé falou sobre protocolo, me
interessa muito entender, assim, por exemplo: havia algo formalizado nesse sentido?
Assim, vamos dizer, como se fosse um manual de como lidar com essas coisas? Ou
guando vocé fala protocolo, é algo que era mais verbal entre a equipe curatorial? Eu
gueria muito entender, quase como se fosse um manual de conduta, sabe? Como
gue o acervo lida com a entrada disso? Entdo, quando vocé fala que nao havia

protocolo, ndo é que havia, realmente, algo oficial sobre como lidar com a
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documentacéo. Vocé esta falando realmente da visdo das pessoas que trabalhavam

no museu naguela época, né? Nao tinha esse olhar.

Helouise

Isso. Nao, ndo tinha esse olhar. Protocolo, que eu quero dizer, é... Quando a gente
fala em protocolo, esta falando, também, de alguma coisa formalizada, mas eu estou
me referindo aqui a uma préatica em relacdo a determinados tipos de obra. N&o havia
uma pratica pré-determinada em relacdo a assimilacdo de instalagcbes no Museu

naguele momento.

Caio

E realmente, né, foi vocé que cuidou de todo esse olhar, assim? N&o tinha outras
pessoas de outras instancias do MAC, a diretoria ou outros curadores que estavam

h& mais tempo para olhar para isso?

Helouise

N&o, ninguém. Foi meio que, sabe, vocé chega e vocé vai fazer o servico militar?
Quando vocé chega em um lugar novo, fala, “Olha, toma, que isso aqui € um
problema e vocé que foi escolhido para resolver”. Entéo foi bem dificil, nesse sentido.
E ai, continuando, em relacdo as pessoas que eu procurei, a Regina, que foi
fundamental nesse processo da identificacdo do que era obra, 0 que era documento,
nessa primeira triagem, vamos dizer assim. Porque eu ndo posso nem dizer que foi
um inventario. Foi uma triagem, foi isso que a gente fez. A gente passava o dia
olhando e falava, “Isso aqui é do arquivo, isso aqui é do acervo” e assim ia. Ai, eu
procurei, também, o Hudinilson. O Hudinilson, também, eu fiquei bem proxima dele
nesse periodo. Ele vinha, muitas vezes, olhar as obras, principalmente a parte de
xerox. Ele ajudou bastante a identificar aonde que elas tinham sido feitas, se tinham

relacdo com o 3NOS3. Conversei também um pouco com o, ai, o outro do 3NOS3.
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Caio

Mario Ramiro?

Helouise

Mario Ramiro. Mas foi muito pouco. Ele ndo teve, realmente, muita participacdo. Foi
mais uma conversa, mesmo. Deixa eu ver quem mais. E, era isso. Era Regina,
Hudinilson. Ah, o Arlindo Machado, também, em uma determinada época, que eu hdo
lembro se foi antes ou depois da exposicdo, também foi importante pra conversar
sobre os videos. E em relacdo aos videos, tem uma histéria complicada, que eu nao
sei se ela ficou documentada ou ndo. Porque num determinado momento, havia a
possibilidade da gente receber, la do Art Institute of Chicago, as masters dos videos.
Eu ndo sei se as masters ou se copias de boa definicdo, eu ndo sei te dizer. E a
diretoria do Museu recusou, dizendo que a gente ndo tinha condi¢des de abrigar esse
material em situacdo boa de conservacédo, porque o MAC néo tinha um acervo de
video. Entao, foi feita uma negociacao entre a professora Lisbeth, que era a diretora
do Museu na época, e o Videobrasil, pra que o Videobrasil ficasse com esse material.
Entdo, o MAC tem uma série de fitas, mas que séao fitas, que ndo sdo masters, que o
Arlindo Machado chegou a ver, inclusive, detalhadamente cada uma. E eu ndo me
lembro se ele fez um inventério. Eu acredito que sim, mas a gente teria que verificar.
E ele falou que tinha pouquissimas das obras dele nesse material que 0 MAC tem.
Que na verdade, o que tinha ali era material que muitas vezes ele gravava, né? O
Rafael gravava da TV, ou gravava como material de base, assim, de referéncia pra
outros trabalhos. Entdo esse é o material que nos temos conosco aqui e as obras,
mesmo, foram pro Videobrasil. E a prépria edicdo da Videowall foi recuperada pelo
Hugo Franca. Porque que eu me lembre, ndo havia uma documentacao deixada pelo
proprio Rafael em relacdo a edicdo. Porque a Videowall, ela na verdade € uma obra
gue ele faz a partir da apropriacdo de trechos dos videos dele, entdo ela tem um
sequenciamento que as imagens vao aparecendo. E ai, na época tinha aquela parede
de videos, de telas. Ai aparecia, as vezes, a imagem inteira, as vezes aparecia
dividido em quatro partes, as vezes cada monitor com uma imagem. Entdo, tem um

sequenciamento que o Hugo me disse que ele tinha essa programacao, que tinha
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sido ele que tinha auxiliado o Rafael a fazer, e foi em cima disso que a gente remontou

a Videowall.

Caio

E, porque é um sequenciamento complexo, né? Entendi. Entdo, sé para recapitular,
vocé falou que o Hugo ajudou mais nessa parte técnica do Videowall, também na
montagem da exposicdo, mas ele ndo participou dessa triagem que vocé fez junto

com a Regina, com o Hudinilson, o Mario Ramiro?

Helouise

N&o, ele nado tinha conhecimento sobre isso.

Caio

Ele ajudou, realmente, mais na parte técnica dessas coisas, assim?

Helouise

E. Pelo que ele colocou na época, ele tinha proximidade mais com as obras em video

gue ele ajudou o Rafael na producado, em alguns momentos.

Caio

Entdo esse trabalho do Videowall, ela é a Unica instalacdo de grande porte do Rafael

gue o MAC ja exibiu dessas instalacfes?

Helouise

Sim.
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Caio

E mesmo ela tendo sido remontada, vocé falou dos televisores, o Hugo tinha essa
documentacgédo da programacao e, mesmo assim, ndo houve, também, essa iniciativa

disso ser um trabalho para entrar no acervo do museu?

Helouise

N&o, porque cai na mesma chave das demais instalacdes em video.

Caio

Entendi. Isso € muito interessante. Isso € uma das coisas que eu quero mais abordar,
pra entender também o que mudou daquela época para hoje, se isso acontece hoje
em dia, qual que é o olhar do Museu sobre isso, como lidar com essa documentacao,

como registrar.

Helouise

E, ndo, € um tempo relativamente curto, mas a mudanca € enorme. Até em funcéo

do proprio reconhecimento do trabalho do Rafael depois disso.

Caio

Sim. Sobre essa questdo dessa falta de viséo, falta dessa prética, vocé recomendaria
pessoas com quem eu poderia falar? Que trabalharam no Museu, que poderiam falar
mais sobre essa mudanca, sobre essa falta de protocolo, por que que na época nao
tinha esse olhar, esse algo que mudou para hoje em dia? Nao sei, outras pessoas

gue eu poderia conversar sobre iss0?

Helouise

E, teria que pensar. Tem a Cristina Cabral, que vocé poderia falar, que ela ja estava

no Museu nessa época.
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Caio

Sim. Eu conversei com ela informalmente nas minhas visitas ao arquivo, mas eu

preciso fazer uma conversa com ela oficial.

Helouise

Sim. E tem uma outra documentarista, que eu tenho que lembrar o nome, que
trabalhava, também, no Museu quando eu entrei, mas que agora ndo estou me
lembrando, que seria talvez importante conversar. Agora, € importante descobrir

guem recebeu essa colecéo, né?

Caio

E, eu tenho os protocolos de entrada da biblioteca, entdo tem a Dina, que era a
bibliotecaria, mas eu imagino que ela é s6 a pessoa que recebeu, né? Ela ndo

responde-

Helouise

E. A Dina, atualmente, é chefe da Biblioteca da FAU.

Caio

Mas ela, na época, nao tinha autoridade de decisdo sobre o que que é o0 que desse

material, assim, né?

Helouise

N&o, ndo. A Gabriela Wilder, que era chefe da Divisdo Cientifica, como a gente
chamava, que foi quem me designou para fazer esse trabalho, eu acho que é a

pessoa que talvez tenha melhor essa memoria desse momento inicial da recepcao.
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Caio

Qual que é o nome dela?

Helouise

Gabriela Wilder. Ela era curadora, também, do museu, entdo eu acho que € a pessoa
gue talvez tenha, do ponto de vista institucional, dominio do processo maior como um

todo, né?

Caio

Entendi. O que mais que eu ia perguntar? Bom, € isso. Como eu falei, esse € um dos
principais eixos que me interessa, essa questdo das instala¢des. E eu tenho como
objetivo final, claro que isso é um grande sonho, ainda, que eu posso estar sonhando
muito alto, de que essa minha pesquisa do mestrado de fato leve a documentacao

oficial, finalmente, dessas instalacoes.

Helouise

Nossa, eu acho que isso seria uma super contribuicao.

Caio
E. E uma exibig&o, né? Eu até conversei com a Ana bastante sobre isso. Que € uma

forma, também, de tornar a pesquisa académica da USP publica e ter um resultado

concreto publico, né? Exibir ao publico o resultado da pesquisa.

Helouise

E. E eu acho que enfrentar essa quest&o, que eu acho que é fundamental pro Museu
e pra obra do Rafael, que é a remontagem em tecnologias atualizadas, né? Eu acho
gue isso é uma questdo fundamental pra vocé encarar e que eu acho que esta na
base disso que vocé esta falando. Porque vocé ndo vai montar com aqueles

televisores |4 que o Hugo gosta, né? Nao vai dar.
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Caio

E, entdo, exatamente. E porque isso esta tdo claro nos textos do Rafael. O proprio
texto que vocé escreveu pro catélogo, que é se debruca sobre as instalaces, vocé
usa citagcdes dele falando que a preocupacao do Rafael estava muito mais na questao
de como a geometria das formas cria um espaco, de como o circuito fechado da
camera que filma uma coisa e distribui pras outras TVs. Essa era a preocupacéao dele,
né? Ele ndo estava nada preocupado, como outros artistas que trabalhavam em TVs
na época, com a materialidade da TV, que representa a sociedade de consumo ou a
tecnologia. Ele realmente se utilizava das TVs como fonte de luz e como planos que

determinavam essas formas.

Helouise

E. Ele tinha ela como objeto doméstico, também, né? Que tinha esse carater que eu

acho que interessava para ele.

Caio

Sim. Ou seja, 0 conceito, a ideia dos projetos dele poderiam muito bem ser feitos,

hoje, com TVs atuais.

Helouise

-

E.

Caio

Exatamente. E 0 que eu acho interessante, vocé falou do Reina Sofia, né? O Reina
Sofia mais tarde incorporou uma das instalagées, a Pinacoteca montou, até a galeria
gue eu trabalho hoje em dia, ainda, a Jacqueline Martins, chegou a exibir uma dessas
instalacdes, também, ha alguns anos atras. Entédo, tudo isso meio que mostra que ha
documentacdo o suficiente. Ha os desenhos técnicos, as fotos, os textos. Entdo a

gente tem tudo para entender esses trabalhos. Sao instalagbes complexas, mas néo
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sdo tdo enigmaticas assim, porque o proprio Rafael se preocupava em documentar

bem isso.

Helouise

E. E acho que o Museu precisava se apropriar disso que ele recebeu e que ficou meio

nesse limbo, ai, como documento de arquivo, apenas.

Caio

Sim. Uma ultima pergunta de novo, reforcando essa questdo: hoje em dia, o Museu
tem alguma espécie de manual de procedimento sobre como receber essas coisas?
Assim, algo que hoje em dia seria diferente? Alguma coisa formal, mesmo, assim,
sobre como lidar com instalagbes que sao projetos? Que eu fiquei pensando, por
exemplo, com a propria instalacdo da Regina Silveira, que tem muitas coisas que sao
projetos, vocé diria que hoje o Museu tem formalmente algo que instrui? Ou realmente
€ sO6 no conhecimento das pessoas que trabalham? Assim, hoje em dia, ha uma
mentalidade diferente para esse tipo de trabalho?

Helouise

Olha, tem uma mentalidade diferente, sem dlvida nenhuma, porque o Museu tem se
atualizado em relacdo a isso. Agora, isso € uma batalha aqui dentro, criar protocolos
formais, sabe? A gente ndo tem isso. Eu ja fui varias vezes presidente da Comisséo
de Pesquisa, a Comissdo de Pesquisa é que esta ligada ao acervo, e isso tem sido
uma demanda da curadoria durante anos a fio pra que se formalize esses

procedimentos, mas a gente ainda n&o conseguiu isso.

Caio

A Comissao de Pesquisa gostaria e propds, mas isso nunca foi para frente?
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Helouise

E.

Caio

E por qué?

Helouise

Ah, porque é uma dificuldade enorme. Tem uma polémica muito grande em relacéo
a como fazer isso. E uma coisa que demanda um esforco da equipe que é dificil de

vocé mobilizar. Nao é muito simples.

Caio

Sim. Imagino também que com a carga de trabalho, tendo todo mundo sempre
envolvido em tantas coisas, € dificil parar pra criar esses protocolos para problemas

que ainda nem chegaram, né?

Helouise

Exatamente. E tem uma certa resisténcia, eu sinto, em realmente formalizar tudo isso,

enfim. E acho que talvez, posi¢@es distintas dentro do proprio setor, enfim.

Caio

Sim. A Comissédo de Pesquisa, ela é formada por funcionarios do préprio Museu ou

tem pessoas também de fora? Como é que funciona exatamente?

Helouise

N&o, a Comissdo de Pesquisa- porque nds estamos em extingdo, né? Vocé sabe.
Hoje, de docente no MAC, tem eu e a Ana. A gente tem professor com vinculo
subsidiario, que é o professor Rodrigo Queiroz, que € da FAU. Tem a professora
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Marta, que também é da FAU, que é vice-diretora. Mas nos quadros do Museu,
docente, s6 tem eu e a Ana. A gente vai ter agora o concurso pra duas vagas. E o
grande problema, eu vejo, em relagédo a essas questdes na divisdo de acervo é que
ela ndo é coordenada por um docente como deveria ser, entende? Entdo a gente
conseguiu, nas tratativas com a reitoria da ultima vez que foram concedidas vagas,
pro MAC, docentes, né? Abrir uma vaga pra processos curatoriais. Que seria
justamente uma vaga pra que um docente possa coordenar essa area de acervo. Eu
acho que isso muda muito, inclusive nessa questao da formalizacéo dos protocolos,
do tratamento com determinados tipos de obra e tudo o mais. A gente tem bastante
expectativa e esperanca em relacdo a abertura dessa vaga, desse concurso que vai
acontecer agora em marco, porque vai mudar completamente essa relagéo. Porque
a Divisdo de Pesquisa, ela é coordenada por um docente, né? E a ideia era que a
Divisdo de Acervo também fosse, pra que todo o trabalho realizado la tivesse como
base a pesquisa e a extroversdo, como é o esperado pela Universidade, né? E
estivesse dentro desse perfil, da pesquisa, docéncia e extroversao. Entdo, eu acho
gue vai ser um momento de virada nesse modo de lidar com o acervo somente do
ponto de vista mais técnico. Vai ter alguém ali pra estar pensando sobre o acervo, pra
estar coordenando pesquisas sobre o0 acervo. Entdo eu acho que isso muda bastante,
e inclusive criar os protocolos de documentacgéo, de catalogacao, conservacéao e tudo

0 mais.

Caio

Sim. E vocé diria, entdo, que essa falta de docentes na Comissao, tudo isso vai
gerando consequéncias que acarretam situacdes como essas, assim, né? A falta de
diretrizes pra como lidar com esse tipo de trabalho. porque sempre tem uma visao
muito técnica que so olha... Exatamente. Foi por isso que até nas conversas que eu
tive com a Cristina Cabral, ela falava que acaba tendo um olhar muito técnico sé sobre
0 que que é obra: “Isso aqui € um trabalho sobre papel e isso aqui € uma obra”. E
acaba nao tendo essa visdo conceitual e tedrica, que os docentes sdo capacitados a
ter, pra ver trabalhos como esse, que séo instalativos, e falar, “Olha, isso € uma obra
também” e como documentar isso. Entdo vocé diria que isso € a razdo direta para

esse tipo de consequéncia?
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Helouise

Exatamente. Porque idealmente, a gente teria que ter um curador voltado pra
determinadas colec¢des, né? Eu trabalho mais com a Fotografia. A Ana trabalha mais
com a Arte Moderna. A Cristina Freire trabalhou durante anos com a Arte Conceitual,
mais Arte Conceitual, mesmo, raiz, histérica, dos anos 60 e 70. E a gente nunca teve
alguém que trabalhasse com Tecnologia e que pudesse abarcar essas questdes.
Porque idealmente, seria isso. Vocé tem um curador pra certa especialidade que vai
informar, vai dar subsidio pro acervo, pra documentacdo, pra conservagao, pra
trabalhar de uma determinada forma. E a gente nunca teve alguém que pudesse
assumir essas questfes. Quando eu assumi o Rafael, foi como eu te falei, mas nao
era algo que viesse- porque eu tinha trabalhado com arquivo. Entéo, tudo bem, entdo
vocé vai cuidar do arquivo do Rafael. SO que ndo é assim, né? Essas coisas, elas sdo

muito- e a gente tem uma caréncia, de docente, enorme no MAC.

Caio

E. E essa estrutura de ter um curador pra cada campo, pra cada linguagem, é a
estrutura que a gente vé em grandes museus la fora. Em 2014, eu fiz um estagio no
MoMA, trabalhando na pré-producéo da exposicao da Lygia Clark que teve em 2014,
exatamente. E isso € muito evidente 14, né? Tem o curador-chefe de Pintura, o
curador-chefe de Fotografia. Cada curador-chefe tem mais quatro subcuradores e
isso vai alimentando a pesquisa junto com o acervo. Entéo, de fato. E tudo isso, toda

essa falta é ligada a falta de verba, também, né? De falta de investimento.

Helouise

Falta de investimento, €. Nao diria de verba, mas de prioridades da Universidade, né?
Porque os museus, a gente esta com dois docentes, agora, a gente sabe. O que que
€ isso? Nao tem nenhuma unidade da USP que tenha dois docentes, entende? Agora,
0s museus, eles acham que tudo bem. E uma vis&o bastante distorcida do que s&o
0S museus, a ideia de que 0 museu nao precisa de docente, que € sO extroversao. A
gente tem que ficar brigando o tempo todo pra dizer que a gente faz pesquisa. Foi
muito importante a Ana ter conseguido aprovar o projeto tematico da FAPESP, porque
redane os quatro museus da USP e a FAPESP reconheceu que a curadoria é uma
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area de pesquisa. E isso, pra universidade, até hoje € um espanto, sabe? Vira e mexe,
a gente vé pessoas se deparando com isso pela primeira vez, sabe? “Ai, que coisa,
vocés fazem pesquisa?”’. Eles acham que a gente néo faz pesquisa. Entdo € uma
guestao de prioridade, né? Especialmente Arte, né? Porque o Museu de Zoologia e o
Museu de Arqueologia tém um numero de docentes bastante elevado. Agora, 0
Museu Paulista e 0 MAC estédo quase em extingdo. Porque eles ndo acham que vocé
pesquisa em Historia e vocé pesquisa em Arte, entende? E s6 para mostrar, so para
botar quadro na parede, né? Entdo a gente realmente ndo da conta de tudo. Eu faco
exposi¢cdes com outros acervos, com o acervo geral do Museu, mas a minha pesquisa
de fundo é em Fotografia, né? E agora eu estou trabalhando com histéria das
exposicbes. Estou, inclusive, comecando, ai, um projeto de catalogacdo das

exposicoes do MAC. Mas é muita coisa, né? Nao tem como.

Caio

7z

E. Isso é muito interessante, pra entender as raizes do porqué nio ha esses
procedimentos. Entender que néo é falta de conhecimento, ndo é falta de vontade,
mas a falta de equipe, de ter pessoas, faz com que, quando ha as reunides, quando
h& a definicdo do planejamento, ndo se dé atencdo pra isso, entdo isso nunca se
desenrola.

Helouise

E, exatamente. E a batalha toda foi essa. Se vocé olhar, 14, o edital do concurso, é
alguém que realmente vai entrar pra fazer dessa area uma area de pesquisa e de

producédo de conhecimento em cima do acervo.

Caio

Esse edital, ele ja esta publico? Ja foi publicado?

Helouise

Esta, esta no site do MAC.



185

Caio

Eu vou dar uma olhada.

Helouise

E Processos Curatoriais.

Caio
T4, vou dar uma olhada. Ah, Helouise, muito obrigado. Eu acho que pra essa primeira

conversa ja foi muito bom. Assim, se vocé tiver alguma coisa a acrescentar sobre

esse processo do Rafael?

Helouise

TA. E isso que eu te falei. Eu vou procurar a documentacao. As fotos, com certeza eu
tenho, tenho s6 que encontrar. E eu vou ver se eu acho anotacdes minhas de época,
sabe? Pra até ajudar a ver esse periodo que eu trabalhei com a Regina, quando eu
procurei as pessoas, 0 que que cada um pdde contribuir. Eu costumo anotar bastante

coisa, eu costumo guardar essas coisas. Eu preciso sé me organizar para procurar.

Caio

Seria muito legal. Porque esse momento é superimportante, esse momento de sentar,
por tudo na mesa e separar. Entdo, se vocé tiver coisas que vocé gostaria de
compartilhar, isso seria muito bom também eu incluir. Porque essas anotacdes, elas
S&80 super preciosas, porque elas mostram exatamente esse momento de definicao
gue € o que esta até hoje, de quais sdo as obras que estao la.

Helouise

E. E que foi a base para todo mundo, depois, que veio a mexer com esse acervo.
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Caio

Sim. Uma coisa sO, uma ultima pergunta que eu nunca consegui entender. Por
exemplo, pesquisando no site do MAC, no acervo, eu encontro as obras do Rafael
catalogadas, mas ndo diz exatamente em que data elas foram incorporadas

oficialmente.

Helouise

Olha, o numero de tombo, ele ja vai revelar isso para vocé. O primeiro nimero do

numero de tombo das obras do Museu é a data de incorporacao.

Caio

Ah, é verdade. Entéo esté tudo 91. Estou olhando aqui agora. Eu suspeitei disso, mas
eu achei ainda- é s6 o primeiro niumero, né? Entdo tem alguns que é 1991 ponto

outras coisas.

Helouise

E. Af vai entrar dentro da ordenacéo que foi estabelecida pelo documentarista.

Caio

Entendi. Mas ela se refere, de fato, ndo a quando chegou. Porque assim, 91 a gente
sabe gque é ano em que tudo isso chegou no Museu. Mas o fato de estar aqui no
nimero de tombo ndo quer dizer que é a data em que chegou. E a data em que

oficialmente criou-se o tombo e foi incorporado.

Helouise

Criou-se o tombo. E, exatamente. Porque teoricamente, nada entra no Museu sem

receber um nimero de tombo, porque isso € um controle.
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Caio

Mas isso mesmo antes de entender se isso € documentacao do arquivo histérico ou

uma obra?

Helouise

E, entdo, isso ai eu ndo vou saber te dizer agora. Teria que verificar como é que foi
feito. Eu ndo sei se essa separacéo que eu estou te falando foi das coisas polémicas,
gue ninguém sabia, entende? Pode ter sido. E ai teria que ver se tem outras datas
nos numeros de tombo das obras do Rafael, porque isso talvez mostre um pouco
essa questao. Que eu acho que agora, pensando, pode ser que tenha sido isso, que

tivesse uma parte que nao havia sido identificada, enfim.
Caio

E. Eu estou olhando aqui e esta tudo 91 mesmo. Tanto os videos, fotocopias, offset,
tudo 91. Entendi.

Helouise

E. Cristina Cabral, né? E a gente vé quem é que estava, quem foi que fez a

numeracao, a catalogacéo inicial quando o material chegou.

Caio

Sim. Esta 6timo, Helouise. Muito obrigado pelo seu tempo e a gente volta a se falar,
entdo, més que vem, ndo sei, quando a gente puder. Mas seria muito legal ver, se
voceé tiver realmente essas anotacdes guardadas, tiver coisas ali que podem ajudar a
mostrar esse processo, mesmo, de olhar o que que era documentacdo, o0 que era

obra, seria muito bom.

Helouise

E, eu acho que eu vou achar, sim. Fico contente. E fico contente de ter conseguido,

ai, criar um eixo nessa narrativa, porque eu achei que eu nao ia conseguir. Muito bom.
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Caio

Sim. Entéo, é dificil entender essa linha do tempo, assim. Eu ainda estou entendendo
exatamente quando que comecou tal coisa, né? Teve um dia que eu sentei, ai no
MAC, com o Fernando e ele foi me falando, mas era um dia, também, que ele tinha
um outro compromisso. Tudo isso atrapalhou muito, né? A questdo Covid, também,
de fazer visitas. E entdo, iSsO € uma coisa que eu vou tentar até colocar na
gualificacéo e falar na banca de qualificacdo. Que atrapalhou um bocado. Porque
mesmo o0 MAC sendo em Sao Paulo, eu estou pesquisando o acervo de um Museu
gue estd aqui perto de casa, atrapalhou falar com as pessoas. Eu ndo consegui
conversar com algumas pessoas até hoje. Ja falei com o Hugo Franca, mas ele ignora
minhas mensagens, entdo complicou bastante, a questdo Covid, pra definir, pra

entender isso melhor.

Helouise

E. O Hugo, como eu te falei, ele ndo tem muita relagdo muito com o acervo, com o

arquivo. A questao dele é mais prética, assim.

Caio

E desculpa, agora uma ultima pergunta que me apareceu. O Hugo, por ser familia,
tem essa questéo dos direitos autorais? Se as instalagdes fossem incorporadas, essa
deciséo sobre usar televisdes novas ou antigas, ele teria alguma voz que autoriza ou

desautoriza isso ou ndo mais? Ele precisa chancelar isso?

Helouise

E, essa é uma grande questdo. Porque isso nunca foi pensado no Museu. A gente
recebeu a documentacdo, mas... e o que ele vendeu pro Reina Sofia, teria que ver

isso tudo.

Caio
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E. Porque isso foi uma das coisas que a Cristina comentou comigo, de que até que
ponto vai a autonomia que o Museu tem sozinho, assim de dizer, “Concluimos hoje
gue isso € uma obra e ela é montada assim”. Como o artista € falecido, o artista ndo
deixou algo documentado dizendo oficialmente, olha, é assim, assim e assim, até que
ponto vai essa autonomia do Museu, da equipe curatorial e de pesquisa definir

sozinho o que é isso, né? Quem que concede essa autorizacao?

Helouise

E, € uma questdo. E uma questao.

Caio

Legal. Entdo t4 bom, Helouise. Muito obrigado pelo seu tempo e a gente volta a

conversar.

Helouise

Ta bom. Boa sorte.

Caio

Tchau, obrigado. Bom dia!

Helouise

Tchau, tchau.
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Hugo Franca - Entrevista realizada via Zoom em 01/07/2022

Irméo de Rafael Franca, € o membro da familia responséavel pelos direitos autorais

do artista.

Hugo

Opa! Bom dia, Caio!

Caio

Tudo bem, Hugo? Esta me ouvindo?

Hugo

Estou ouvindo. Eu ndo estou muito bem € do ouvido, que eu estou com uma infecc¢éo,

enfim. Estou meio quebrad&o aqui ainda, dessa histéria da dengue.

Caio

Que coisa, vocé pegou dengue?

Hugo

Dengue néo, desculpe. Peguei dengue hd um més atrds. Agora eu estou com covid,
bicho.

Caio

Ah entendi. Se vocé preferir fazer outro dia, a gente pode fazer também.
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Hugo

N&o, ndo, ndo, vamos la. Vamos tocar, vamos resolver. Qualquer coisa, se precisar,

sei 14, a gente continua.

Caio

Sim, sim, com certeza a gente vai falar em outra ocasiao.

Hugo

Primeiro eu quero te pedir desculpa mais uma vez, porqgue me deu um branco nesse

negocio, enfim.

Caio

N&o se preocupe. Eu fui fazendo varias entrevistas com pessoas envolvidas e tudo
mais e € bom que a gente esta fazendo agora também. Entdo s6 pra te situar, pra
lembrar: eu estou fazendo mestrado na Museologia da USP, sendo orientado pela
Ana Magalhaes, que é a atual diretora do MAC. E o meu objeto de estudo do mestrado
€ a questdo do espdlio do Rafael A no MAC, né? De todo aquele arquivo que foi pra
la, que foi doado pra la depois da morte dele. Mas a principal questéo pra mim, o que
mais me interessa no espolio é a documentacao referente as instalacdes de video.
Entdo a minha pesquisa, de certa forma ela € tanto uma provocacao quanto uma
proposta para o futuro, assim. Entdo a pesquisa tem dois eixos, que é entender como
se deu essa incorporacédo do espolio oficialmente no museu e, também, entender por
gue o museu, tendo em maos essa documentacao sobre as instalacbes — que tem
aqueles desenhos técnicos, aquelas plantas lindas que o Rafael fazia, tem fotografias,
tem textos escritos por ele em primeira pessoa, em que ele descrevia as instalacoes.
Por que que o museu de qualquer forma nunca se agitou pra tentar remontar essas
instalacdes, pra tentar apresentar? E o outro eixo, que € claro que seria um grande
sonho, eu ndo sei se isso um dia vai acontecer, seria de entéo levar a documentacéo
dessas instalacGes e propor um projeto de reapresentacdo dessas instalacées 14 no
museu, € ai é claro que entra toda a discussdo do equipamento, do quanto precisa

ser equipamento original dos anos 80, o quanto da pra atualizar com novos
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televisores. Mas enfim, sabendo que vocé participou de tudo isso, eu tenho tentado
tracar uma linha do tempo dos acontecimentos, ali, de quando que o arquivo entrou.
Depois, teve aquelas exposi¢cdes ali em 97 que a Helouise Costa fez no Paco das
Artes, tem aquele catdlogo, o Sem Medo da Vertigem, entdo pra mim era muito
fundamental conversar com vocé, como representante da familia, como que foi a
participacédo de vocés nisso tudo, assim. Entédo, eu preparei algumas perguntas- nao
perguntas, aqui, né? Claro que a gente vai ter uma conversa muito livre. Mas eu
gueria muito entender essas etapas, assim. Entdo assim, primeiro, o espoélio chegou
finalmente ao MAC em agosto de 91. O Rafael deixou aquela carta-testamento para
a Regina Silveira. E a Regina estava fora do pais e parece que quem entregou tudo
ao MAC, afinal, foi o Marcelo Aradjo. Entdo eu queria entender: nesse momento, ja
houve um contato do museu com vocés, com a familia, pra entrar no processo, olhar
tudo aquilo, entender o que que € o que, 0o que que é trabalho, o que que é

documentacdo? Como que foi esse primeiro contato do museu com vocés?

Hugo

Olha, na verdade, o museu nunca fez um contato comigo. Na verdade, foi ao
contrario: eu é que procurei o museu. Na época que o Rafael morreu e que houve
essa doacéao de parte do espolio dele, que eu entendo que — eu falo “parte” porque
acho que as videoinstalacbes ndo fazem parte dessa doacdo e eu nunca dei as
videoinstalacGes e nem os videos autorais. Eu simplesmente, 0 que eu entendo que
fez parte dessa doacao foi a parte grafica da obra do Rafael. Porque na verdade, das
videoinstalacfes e dos videos autorais, eu fui resgatar isso la em Chicago, todos os
originais, e tenho eles guardados na Videobrasil até hoje. Depois de muito tempo, eu
figuei sabendo, até porque essa coisa ho museu custou a se organizar e eu acho que
entrei em contato com o museu uns dois ou trés anos, talvez, depois. Mais, eu acho
gue uns cinco ou seis anos depois da morte do Rafael, ndo tenho bem ideia. Porque
guando o Rafael morreu eu ja- hoje eu moro em Trancoso novamente, mas naquela
época eu morava em Trancoso e estava um pouco desconectado. Na verdade, neste
momento, Trancoso era um lugar meio desconectado do mundo. Pra eu falar com o
Rafael, eu ia a Porto Seguro. Enfim, quando a gente montou aquela instalacéo, eu
montei pro Rafael a instalacdo Tempo-Espaco Descontinuo, a gente ficou quase um

ano fazendo, ele me passando esse projeto. E era bem dificil a comunicag&o. Era por
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carta, que levava muito tempo, ou sendo era por telefone, que eu tinha que sair daqui
de Trancoso a pé e ir a Porto Seguro falar com ele. Mas enfim, o que aconteceu &
gue depois de muitos anos, eu conheci a Raquel Arnaud aqui em Trancoso e acabei
casando com ela e, na verdade, foi ela que me conectou novamente com o mundo
das artes e principalmente com a obra do Rafael. Eu estava aqui muito preocupado,
porque nesse momento eu estava perdido da obra do Rafael, e tive a felicidade de
conhecer a Raquel, que me reconectou com a obra do Rafael. E foi gracas a ela que,
com a ajuda do MAC, nOs conseguimos organizar essa exposi¢cao que a Helouise
Costa foi curadora. E a parte gréafica, justamente, foi no MAC. E a parte de tecnologia,
a gente remontou essa instalacdo, Tempo-Espaco Descontinuo, 14 no Paco das Artes,
e fizemos uma apresentacdo de todos os videos autorais do Rafael. E a partir deste
momento, eu passei ter um contato bastante proximo com o MAC e com a Helouise
Costa. Inclusive, parte da organizacédo e do levantamento da obra, quem pagou fui
eu, la no MAC. Quer dizer, o MAC me autorizou a contratar uma pessoa e colocar la

dentro e ajudar nessa organizacao da obra do Rafael.

Caio

Que é a Marina, né? Que vocé contratou pra digitalizar?

Hugo

E, foi a Marina. Eu ndo lembrava do nome dela, mas foi a Marina e eu acho que teve
uma outra pessoa que trabalhou nessa organiza¢édo da obra do Rafael. E a Helouise
Costa também foi uma pessoa de extrema importancia, porque quando eu a conheci,
ela ja estava pesquisando a obra toda do Rafael e tentando organizar isso tudo, e eu
acabei colaborando bastante nesse sentido com ela. Entdo eu fiqguei mais ou menos
em torno eu acho que de uns, vou te dizer que pelo menos 10 anos fazendo esse
bate-bola com 0 MAC. E através da Helouise Costa, que organizou e, enfim, que &
uma conhecedora profunda da obra do Rafael. E eu montei e participei de quase
todas as videoinstalaces do Rafael. Porque minha formacéo é de engenharia, entdo
eu conhecia de tecnologia, e o Rafael usava tecnologia como uma plataforma, mas
ele ndo tinha o conhecimento técnico, entdo a fonte que ele tinha de consulta para os

projetos das videoinstalacfes, ele fazia comigo. E depois, inclusive, eu acabei ate,
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nao lembro exatamente por que, mas até fui criticado, um pouco, pelo MAC, nao
lembro bem o motivo, porque eu acabei vendendo uma... Ah, sim, agora eu me lembro
da historia. E realmente, isso foi um erro meu. Eu vendi uma videoinstalacdo pro
Museu Reina Sofia, Third Commentary, e fui Ia e montei, enfim. S6 que assim, por
bobeira minha, eu vendi a instalacdo como um todo. Eu poderia ter vendido um direito
de montagem pra eles, né? Entdo eles tém a propriedade dessa videoinstalacdo. Mas
enfim, estd no Reina Sofia, dentro de um acervo, talvez o mais importante acervo de
arte e tecnologia, ou de videoarte, eu acho que talvez o maior acervo desse segmento

ai de um museu no mundo.

Caio

Entendi. Entdo vocé vendeu pra eles o direito completo, né? Entdo, hoje é de posse

deles.

Hugo

Hoje é de posse deles.

Caio

Entendi. N&o sabia disso. Sé pra recapitular, entdo. Como vocé disse, eu também-
eu entrevistei a Helouise, conversei bastante com ela e ela me falou exatamente isso,
né? Que logo que ela entrou no MAC, que foi em 93, ela falou que todo esse arquivo
do Rafael foi o primeiro projeto dela no MAC. Ela entrou |4 e a pessoa, eu ndo lembro
0 nome agora, que era a supervisora dela deu como missao se debrucar sobre todo
esse arquivo e fazer uma exposicao, fazer um catélogo. E ela me disse que ela ficou
de 94 a 97 fazendo essa pesquisa e conversando com varias pessoas pra ajudar,
entdo com o Arlindo Machado, o Mario Ramiro, o Hudinilson. Ela falou que vocé
ajudou muito no video wall, nas questdes tecnoldgicas. A propria Regina Silveira,
também, né? Que era amiga proxima do Rafael e tudo o mais. O que eu sempre fiquei
em duvida e eu queria muito exatamente que vocé me ajudasse a esclarecer? Eu
sempre senti que exatamente, vocé foi consultado a esclarecer, mas eu sempre fiquei

na duvida na pratica burocratica. Assim, se houve um momento em que a dire¢cao do
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MAC sentou com a familia, com vocés, que detém o direito autoral, de falar, “Olha,
vamos aqui assinar oficialmente quais séo as obras do Rafael que fazem parte do
acervo”. Porque exatamente eu acho que 0 que gerou- e iSSO € uma das coisas que
me interessa no mestrado, assim, € ver como que 0 museu lidou com esse espalio,
gue era muito multidisciplinar, tinha todo tipo de coisa. Entdo, no espdlio tinha a
videoteca, que além de copias dos videos obra, mesmo, dele, tinha muitas gravacdes
pessoais que ele dava em aula, seminarios em Chicago. Tinha todo tipo de obra em
papel, offset, fotocOpia. Tinha arquivo pessoal, no sentido de cadernos dele, os
cadernos que ele fazia storyboard dos videos, que é uma coisa linda. E tinha também
toda essa papelada sobre as instalagbes. Entdo, me pareceu, e eu queria muito que
VOCE me corrigisse, se eu estiver errado, que nunca houve um momento oficial da
familia, entdo, autorizar e assinar embaixo que essas sao as obras que fazem agora

parte do acervo do MAC. Isso teve ou ndo? Eu nunca entendi exatamente.

Hugo

De maneira nenhuma teve, e eu vou te dizer que isso esteve muito longe de
acontecer. Porque essa historia do acervo do Rafael no MAC, o MAC, nesse sentido,
tinha uma deficiéncia muito grande. A Helouise lutava com isso, ndo sei como, porque
nao tinha recursos, nao tinha gente capacitada. Enfim, eu sempre vi o MAC bastante
desorganizado nesse sentido. Ou seja, na verdade, com uma deficiéncia de méo de
obra, de recursos pra abrigar até um acervo do porte do acervo do Rafael. E enfim,
sempre vi essa coisa ndo muito organizada, até o contrario. Me surpreendi varias
vezes de eu ter ido A num momento e ver determinadas coisas no acervo do MAC, e
depois vi que tinha muito mais coisas, inclusive, que eu buscava, que estava
procurando, como alguns videos que depois eu fui encontrar 14 no acervo do MAC e
eu nem sabia que estava la. E vou te dizer o seguinte: vocé ndo imagina o tanto que
0 Hudinilson me incomodou pra eu tirar isso tudo do MAC. Porque ele achava, e com
alguma razéo, que o MAC ndao tinha capacidade nenhuma pra ter esse acervo do
Rafael 14. O Hudinilson, assim, o tempo todo, até o ultimo momento antes de morrer,
ele vinha me perturbar com esse negocio. Eu digo, “Mas Hudinilson, bicho, eu ndo
tenho como tirar esse negocio do MAC, é praticamente quase impossivel tirar isso do
MAC”. Mas enfim, o MAC, realmente, € bem carente a estrutura do MAC. E isso levou

muitos anos e eu acho que a Helouise, se nao fosse a Helouise, uma pessoa como a
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Helouise, esse negocio possivelmente néo estaria nada organizado. Nem sei como
estaria isso. Mas realmente, a questdo do MAC com a familia nunca ase deu. Eu tinha
uma relacdo com a Helouise, a gente foi tocando esse negdcio um pouco, eu acho,

fora da burocracia do MAC e sem recurso nenhum.

Caio

Sim, entendi. E, imagino que o Hudinilson tenha falado que o MAC n&o tinha
condicdes tanto técnicas de abrigar tudo isso quanto também de capacidade de

extroversao de trabalhar, de apresentar pro publico?

Hugo

Exatamente. E essa exposicdo ai s6 aconteceu porque eu e a Raquel arrumamos os
recursos, os patrocinios. Porque a participacdo do MAC deu através da Helouise. E
guem também era um grande admirador da obra do Rafael e ajudou muito na
montagem e no projeto de montagem foi o Gabriel, eu esqueci o sobrenome dele, que
era responsavel pelas montagens do MAC. Agora néo estou lembrado do sobrenome
dele, mas trabalhou muitos anos no MAC. Mas enfim, essa situacéo é ingrata, bicho.
Porque vou te dizer, eu trabalhei muito nesse negocio e a Helouise, o Arlindo
cooperou muito, enfim, mas a histéria do MAC como museu realmente é complicado

e deixa muito a desejar.

Caio

E exatamente nessa ferida que eu estou tocando la dentro, pra ver como o0 museu

lidou.

Hugo

E, ndo vou nem tocar muito nessa ferida, porque é ingrata!
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Caio

Uma questado, por exemplo. Isso da até pra consultar no site do MAC: oficialmente,
hoje constam 80 obras do Rafael no acervo. Eu tenho até uma listinha aqui: 47 offsets
sobre papel, 21 fotografias, 8 fotocdpias e 4 videoarte, que acho que eles tém copias
de 1 polegada dos filmes l4. Mas eu sempre entendi que essa decisdo de que, ah,
isso sdo obras, 0 museu conseguiu chegar nessa concluséo consultando essas varias
pessoas, esses artistas, amigos, vocé mesmo e foi o que eles entenderam. E 0 meu
interesse nas instalagfes de video estd muito também de que eu acho que eles
incorporaram essas 80 obras pro acervo porque essas sao as obras que, vamos dizer,
tém mais materialidade. Elas sdo palpaveis, né? Eles estavam ali com aquelas caixas
e identificaram: olha, isso aqui € um trabalho sobre papel, isso aqui € uma fotografia.
As instalacdes, como elas ndo sao fisicas, o Rafael ndo guardou os televisores que
ele usou, as instalacdes ficam nesse espectro meio fantasmagorico, que elas s6
existem como projeto. E o tipo de instalagdo que como muitas instala¢des de video,
efémeras, que existe o projeto e vocé remonta esse projeto com equipamento alugado
ou comprado, mas ndo héa necessidade de vocé guardar.

Hugo

E, isso mais ou menos, né? Eu mesmo- ndo sei se vocé conhece a Jacqueline Martins

ou ja falou com ela.

Caio

Sim, eu trabalhei na Jaqueline. Eu trabalhei cinco anos la.

Hugo

Ah, vocé trabalhou. Entdo, por exemplo, eu- corremos atrds dessa historia- porque
na verdade, e ai depois eu ndo consegui realizar esse meu sonho, eu estava
guerendo ter, fisicamente, todos os equipamentos de todas essas instalagcdes. E ai
eu consegui uns caras, coloquei a Jacqueline, passei pra Jacqueline, ela comecgou a
correr atras, enfim. Acabou que eu ndo consegui comprar esse equipamento. Eu tinha

esse desejo de ter isso tudo guardado num depdsito na medida que a gente
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precisasse disso. Até porque era uma questao, também, da Helouise Costa, que ela
fez até um trabalho nesse sentido, como seriam, como ficariam esses trabalhos no
futuro sem esses equipamentos. E, por exemplo, a Regina Silveira mesmo € uma
defensora da teoria que ndo necessariamente a gente precisa usar um equipamento
de época pra remontar uma videoinstalacdo do Rafael, ou sei 14, enfim. J& outras
pessoas acham- eu acho que € bacana. Eu acho que faz parte, um pouco, dessa
guestado histdrica um equipamento de época. E depois eu vi- esse equipamento que
a Jacqueline tem |14, ndo sei se ela tem ainda, fui eu que acabei indicando pra ela a
pessoa que fazia isso. Mas eu acabei ndo tendo a oportunidade de dar continuidade

no meu projeto de compra desses equipamentos.

Caio

E, eu ia tocar nesse assunto. Vocé falou do trabalho que esté la no Reina Sofia e eu
encontrei uma foto no site deles, eles usam o trabalho, € o Third Commentary, né?
Que sao aquelas quatro TVs no chédo, cada uma com uma inclinagdo. E a foto que
tem no site deles mostra que sao TVs de tubo, mas sé&o aqueles monitores novos que
todos 0os museus tém, a Jaqueline comprou algumas também, que sao aquelas TVs
de tubo, mas elas sdo novas, ndo sdo equipamentos antigos. Entdo eu ia falar
exatamente dessas remontagens. Teve também a remontagem do Poligonos

Regulares na Pinacoteca em 2011.
Hugo

E. Isso, pra mim, também foi uma coisa muito frustrante. Porque cara, eu levei, sei I4,
uns seis ou sete anos, mais ou menos, no pé do- que era o diretor, que era muito

amigo do Rafael, agora me deu um branco.

Caio

Ivo Mesquita?

Hugo

N&o, o Ivo Mesquita foi o curador da exposigao.
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Caio

Marcelo?

Hugo

Marcelo Araugjo. P96, eu fiquei no pé do Marcelo Araujo, bicho, anos, anos, anos, até
gue a gente conseguiu agendar essa exposicao. O Ivo Mesquita foi o curador. E ai,
eu meio que indiquei os lugares dos equipamentos. Ai, eles estavam querendo cuidar
dessa questao tecnoldgica da exposicdo. Ai eu digo, “Bom, estd bom”. Eu achei que
eles tinham esse know-how pra cuidar dessa tecnologia, né? Mas infelizmente, eles
nao tinham nenhum know-how. O dia que eu fui ha inauguracdo, eu acompanhei de
longe esta montagem. O dia que eu fui a inauguracéo, os televisores estavam todos

gueimados.

Caio

E, ele me falou. Eu conversei com o Ivo também. Ele falou que estourou no dia da

abertura, que foi um desastre, assim.

Hugo

Estourou por um erro elementar deles, porque eles construiram um gabinete pro
equipamento sem ventilagdo nenhuma. Entéo eles testaram- essa inauguracao era
no sabado de manha. Na sexta-feira eles testaram e quando chegou duas horas
depois, que eles deixaram ligados os televisores, queimou tudo. Eu cheguei 14 de
manhd, ndo tinha exposicdo, estava tudo queimado. E entdo sei |14, foi muito
frustrante. Esse negocio levou um tempo pra arrumar e depois, ainda, eles usaram
uma camera que nao tinha a definigdo que a gente precisava, e ai eles nao
conseguiram- até que eu digo, “Bom, para ai, entdo, um pouquinho, vocés deixam eu
arrumar esse negécio”. Eu fui atrds de uma camera, peguei um amigo meu que
entendia desse negocio e ele falou “Olha, tem que trocar a lente da camera”, uma
coisa muito simples. Ou seja, a Pinacoteca nao tinha contetdo técnico absolutamente
nenhum pra montar essa videoinstalagdo. E eu, que tinha, a turma ndo me procurou.

Até porque eu achei que eles tinham, porque depois eu fiquei sabendo que eles
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tinham, um pouco antes da instalacdo do Rafael, montado uma superexposicéo
tecnoldgica do Muntadas, o espanhol. E eu digo, “Bom, os caras conhecem”. Mas na
verdade, ndao eram eles que tinham feito nada daquilo. Ficou na mao de uma
estagiaria que eu acho que ndo conhecia nada de tecnologia. Mas isso € um detalhe

dos percalcos, ai.

Caio

Sim. Mas uma coisa que eu ia perguntar: eu imagino que tanto essa montagem na
Pinacoteca quanto a montagem na Jacqueline Martins, que foi daquele outro trabalho,
do Commentary IX, que tem a tevezinha, a camera, toda a base pra ver como montar
esses trabalhos, como ter uma ideia do espaco, foi exatamente essa documentacao
gue hoje estd no MAC, que sao as fotos que o Rafael fez, os desenhos técnicos.
Imagino que foi ai que todo mundo olhou. Apesar de eu ndo ter encontrado registro,
né? Eu fui la nos arquivos da Pinacoteca, eu entrevistei o lvo Mesquita e nada disso
esta registrado. Ai o Ivo falou, “Olha, eu ndo me lembro, mas eu tenho certeza que
alguém deve ter ido la no MAC olhar essa documentacao que o Rafael fez na época
pra poder ter uma ideia espacial de como fazia, ali, os poligonos e tal’. Porque essa

€ a Unica informacédo que tem, né?
Hugo

E, eu acho que n&o foi ninguém la do MAC. Eu dei essa orientacao pra eles la, porque
eu tinha esse projeto e participei desta montagem toda, em 91, eu acho que foi. E
enfim, nessa época eu morava com o Rafael em S&o Paulo. E eu fiz essa montagem
junto com o Rafael I4 na Pinacoteca, a montagem original. Que foi, se eu ndo me

engano, a primeira videoinstalacdo que o Rafael projetou.

Caio

Sim, em 81, né?

Hugo

Sim, que eram Poligonos Regulares.
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Caio

Sim. L& no térreo, la embaixo.

Hugo

No térreo 1a, exatamente.

Caio

Essa questdo de reapresentacdo, s6 pra eu te dizer um pouco, assim: a minha
proposta, também como desdobramento final nesse mestrado, é realmente pensar,
também, formas de expor. Entdo assim, eu sou contra, também, eu odeio quando eu
VOU num museu e vejo uma instalagdo remontada com equipamentos novos, mas
vocé também ndo entende a decisdo, né? Por que eles tomaram dessa decisdo?
Porque o que me interessa muito, também, é entender, dentro desse trabalho do
artista, o que que é suporte técnico e o que que é conceito. E quando vocé preserva
0 conceito, mas muda. Entdo, por exemplo, eu adoraria ver, no MAC, uma
apresentacao dessas instalacbes do Rafael abrindo essa discussdo pro publico.
Falando, “Olha, essas instalacdes sdo histéricas, foram feitas nos anos 80, mas
baseado em textos do Rafael Franca, tudo o que ele sempre falou, n6s tomamos tais
decisbes”. Entdo eu queria muito entender, assim, como que vocé se sente sobre
uma possivel reapresentacado desses trabalhos no MAC com equipamentos novos?
Mas assim, abrindo a discussdo. Nao s6 fazer com equipamentos novos, porque nao
precisa, assim, mas abrindo essa discussao pra entender: sera que ele utilizava TVs
la nos anos 80 porgque aquele era o material que ele tinha a médo? Sera que a gente
consegue manter o conceito do trabalho dele utilizando telas novas? Enfim, eu sei

gue essa é uma discussao muito maior e a gente vai conversar mais sobre isso.

Hugo

Olha, eu ndo acho que € uma discussdo muito maior, ndo. Eu tenho uma convicgao
gue ndo. Eu vou te dizer que a estética dessa tecnologia dentro da obra do Rafael é
fundamental. Eu acho que perderia muito do sentido da obra. E como vocé querer

remontar uma escultura de ferro com madeira, sabe? Eu acho que perde todo o
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sentido. Porque o Rafael via o televisor, o cabeamento, essa estética dessa
tecnologia pra ele era importantissimo. Eu ndo vejo muito sentido. Eu estou falando
especificamente da obra do Rafael, né? E especificamente, por exemplo, nas
videoinstalagbes. Porque eu acho que a imagem, eu vou te dizer que era 50% da
obra. A estética da videoinstalacao era superimportante. Eu acho que isso, com uma
tecnologia atual, eu acho que praticamente perde o sentido da obra. E acho que o
Rafael acharia isso também. Agora, j& a Regina Silveira ndo acha tanto isso. Ou seja,
nao acha nada isso.

Caio

E. Eu estou dando, assim, super a minha opinido pessoal, mas a minha opini&o
pessoal ndo esta fechada, assim. Entdo, com certeza, a gente esta olhando pra obra
do Rafael como um exemplo, mas existe muito essa discussdo na preservagcao de
arte contemporanea. E em instalacdes de video, isso ainda € mais complicado, né?
Entdo eu acho que a Regina Silveira e muita gente pensa que o cerne principal da
obra do Rafael estava muito mais na questao do circuito fechado, da transmissao de
imagem, da questdo da camera filma e transmite a0 mesmo tempo para varios
televisores, do desenho espacial. E que ele se utilizava daquelas TVs naquela época
porque era o material que ele tinha & mdo. E que nem artista que escrevia texto em
maquina de escrever nos anos 60, porque maquina de escrever era o0 que se tinha
para se escrever nos anos 60. E que seria possivel manter esse conceito da
transmissao da imagem, da geometria utilizando equipamentos novos. Mas assim, o
gue eu quis perguntar pra vocé ndo € nem se vocé autorizaria uma montagem, mas
assim, mesmo se fosse com equipamentos antigos e vintage fazer essa pesquisa,

vocé estaria aberto pra esse didlogo com o MAC hoje?

Hugo

Com certeza.
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Caio

Pro MAC incorporar oficialmente. Porque hoje, essas instalacdes ndo fazem parte do
acervo porgue também tem essa questdo, que o que esta em posse do MAC é a
documentacgdo. SO que ter a documentacdo ndo quer dizer que isso da direito pra eles
a montar. Entéo teria que abrir um novo didlogo com vocé, com a familia, sobre entao

autorizar e incorporar oficialmente.

Hugo

E, eu tenho pra mim que quem detém o direito dessas instalacées sou eu, em nome
da familia. S6 que eu vou te dizer que nunca teve uma conversa do MAC nesse
sentido, enfim. E até porgue tem a questdo dos videos autorais, que eu resgatei
esses videos todos, fui la pessoalmente no data bank do Instituto de Artes de Chicago
e eles gentilmente me doaram todas essas matrizes. Tem um monte la. Tem
tecnologia desde o inicio do video até, sei |4, os anos 90. Que é uma coisa complicada
e que eu tive um trabalho muito grande, porque isso tem que ser guardado dentro de
uma geladeira. Eu ja deixei por muito tempo esses videos num depdsito bem
guardado de uma agéncia de publicidade e, depois de alguns anos, eu consegui com
a Solange Farkas de ela abrigar esses videos la na Videobrasil. Que eu vou te dizer
gue estou desconectado da Videobrasil e da Solange tem muito tempo, até porque
faz muito tempo que eu ndo empresto video, enfim, que eu ndo tenho necessidade
de pegar videos la. Mas eu vou te dizer que essas situacdes sdo todas bastante
informais, da minha relacdo com o MAC, da minha relacdo com o Videobrasil. Mas
eu tenho pra mim que os videos autorais la do Videobrasil como as videoinstalacées

€ de minha propriedade e eu posso vender, autorizar ou nao a remontagem disso.

Caio

Sim. Entédo a Unica que vocé de fato ndo tem mais a propriedade é aguela do Reina
Sofia que vocé falou?
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Hugo

E. Que se precisar remontar essa videoinstalacio, precisa ser pedida autorizagdo pro

museu.

Caio

Entendi. Mas é muito bom saber que € algo que vocé gostaria de ver feito, né? Vocé

gostaria de ver uma apresentagao.

Hugo

Agora, eu vou te dizer o0 seguinte: eu posso ter cometido esse erro de vender o direito,
agora eu acho muito melhor essa instalacao hoje ser de propriedade do Museu Reina
Sofia do que estar guardado de uma certa forma, enfim. Nao sei, eu acho que isso
da um crédito. Esta dentro de um acervo maravilhoso. Essa exposicdo que o Reina
Sofia fez da histéria da videoarte la dos anos 60 até o ano 2000, bicho, foi uma das

coisas mais lindas que eu ja vi na minha vida.

Caio

Que demais. Deve ter sido incrivel. Eu j& vi fotos dessa exposi¢cdo, mas nunca achei

um catalogo bonito, assim.

Hugo

Olha, eu nem sei se- agora eu nao lembro. Eu acho que tem um catalogo e eu tenho
esse catalogo na minha biblioteca. Agora eu ndo estou lembrando direito, mas eu

acho que tem um catalogo bacana disso ai, viu?
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Caio

Uma curiosidade que eu fiquei: quando vocé fez essa negociacdo com o Reina Sofia,
vocés definiram certinho todas as questdes técnicas, a especificacdo de qual TV

deveria ser, a medida?

Hugo

Entdo, o que eu fiz foi vender um documento pra eles com as especificagcdes técnicas

de toda a montagem.

Caio

Dos parametros? Até da dimensdao, qual que deve ser a distancia entre as TVs? Tipo

um manual de montagem, assim?

Hugo

Tudo. E, exatamente. Eu tenho isso l& no meu escritério, esse documento que eu fiz,

técnico. E que foi um projeto técnico com lista de materiais, enfim, com tudo.

Caio

Ah, que legal.

Hugo

Até porque a gente tinha feito essa montagem toda la na exposicdo. Essa negociacéo

do Museu Reina Sofia também levou uns cinco anos, cara.

Caio

Porque vocés primeiro montaram para a exposi¢cado e depois houve a decisdo de

compra?
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Hugo

E. Na verdade, a decisdo de compra ja existia, mas efetivar a compra que foi dificil.
Porque eles compraram todas as obras. E acabou que a obra do Rafael, me parece
gue foi uma das ultimas das obras que eles adquiriram. Entdo, na verdade, a ideia
guando eles me propuseram de ir montar isso |a ja era depois de comprar, mas eles

levaram muito tempo, essa compra ai.

Caio

E nessa especificacdo tinha a questdo de serem monitores dos anos 80, assim, da

época ou havia uma liberdade maior?

Hugo

Olha, eu ndo lembro se tinha essa especificacdo. Eu acho que ndo, mas o museu &
bastante rigoroso nesse sentido. Eu imagino que eles tenham esses equipamentos
la. Nao digo que sejam um equipamento de época, né? Mas que dé a ideia de um
equipamento de época. Eu acho que também ndo é ter esse radicalismo. Eu acho
gue precisa ter alguns padrdes, como o tubo, como esse gabinete quadradédo ai,
enfim.

Caio

E. Que é o padréo que se tem utilizado.

Hugo

Porque vocé sabe que na verdade, o meu tio era um revendedor da Semp e a maioria
das videoinstalacdes, o Rafael usava os televisores da Semp. Vocé lembra dessa

marca? Quer dizer, nem sei se é da sua época.

Caio

Semp Toshiba, eu tinhaem casaa TV.
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Hugo

E. Entdo, era antes de ser Toshiba junto, mas era s6 Semp. Entdo o meu tio arrumava,
la, esses monitores com a Semp e dai a gente pedia quantos precisavam, entao
sempre foram esses da Semp. Inclusive esses que usavam sO6 numa parede, nessa
videoinstalacdo, Tempo-Espaco Descontinuo, eram 32 televisores mais 4 na outra
parede. Entdo eram 36 monitores que a gente usou. Que foi na Bienal de 86, sei |4,

85 que eu montei essa videoinstalagéo pra ele.

Caio

Entendi. Bom, entdo acho que € mais ou menos iSso que eu queria cobrir. Acho que
0 que vocé me falou mostrou bem isso, que vocé falou que houveram contatos ao
longo do tempo, né? Vocé colaborou com uma coisa, mas nunca houve uma questéao

de sentar e assinar embaixo, assim, quais sdo as obras que estdo sendo-

Hugo

N&o, nunca houve uma questao formal disso.

Caio

Entendi. Mas eu fico feliz, entdo, de sentir que vocé gostaria de ver essas obras
montadas e la no acervo do MAC, é um desejo que vocé gostaria de ver. Porque é
uma producédo incrivel, né? O Rafael, ele € um pioneiro de instalacdo de video no
Brasil e no mundo, entdo foi isso que me instigou, também. Porque é muito
inacreditavel que existe essa documentacdo, existem tantas pessoas que
conheceram ele, vocé como familia e por que que esses trabalhos n&o sao vistos,

né? O publico tem que ver isso.

Hugo

E. Eu acho, assim, da minha parte, cara, se houvesse uma iniciativa do MAC em fazer

alguma coisa nesse sentido, eu poderia colaborar e muito nisso. Teria 0 maior desejo
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de poder viabilizar isso fisicamente. Mas eu vou te dizer que eu acho mais facil eu

fazer isso por minha conta do que o MAC como museu.

Caio

Sim, exatamente.

Hugo

E eu vou te dizer que aqui, falando com vocé hoje, eu tinha até me perdido um pouco
desse meu projeto ai. Eu ndo sei, assim. Eu estive a um passo de fazer isso com a
Jaqueline e eu vou te dizer que hoje, eu me arrependo um pouco de néo ter dado
continuidade, porque eu poderia no minimo ter esse equipamento todo guardado
hoje. Mas eu acho que isso ainda é possivel. E quem sabe a gente num futuro proximo
tenha uma retomada da obra do Rafael através do museu ou de alguém mesmo,
enfim. A Jacqueline, inclusive, agora esta levando alguma coisa do Rafael pra uma

Bienal, agora eu néo lembro aonde, preciso ver.

Caio
Mas os videos, imagino?
Hugo

Eu acho que os videos, é.

Caio

Sim. E ano passado teve aquela exposicéo linda la, também.

Hugo

Teve aquela exposicdo. A gente também, a Jaqueline j& vendeu uma edicdo da
colecéo toda dos videos do Rafael pra um colecionador importante, ndo sei se vocé
sabe. E a Jacqueline briga, ainda, junto com esse colecionador, que é da area de

tecnologia la do MoMA, mas é brasileiro, de incluir esses videos no acervo do MoMA.
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Caio

Sim. Essa questéo das instalacdes € o que vocé falou, né? Instalacéo de video, essa
guestdo, por isso que tem tanta discusséo tedrica, né? Sobre entender aonde cabe
atualizacdo de equipamentos, aonde que o0 equipamento &, de fato, parte do conceito.
E tem essa questdo, também, de reinterpretacdo. Foi por isso que eu falei: eu odeio
guando eu vou hum museu, vejo uma decisdo tomada e nada disso é falado. Entao
tem essa questao de ser uma reinterpretacdo mais aberta, assim. Porque a questéo
€ que é muito dificil manter esses equipamentos. Eu trabalhei na Jaqueline e eu sei
muito bem que assim, a Jaqueline, ela ndo tem a infraestrutura de manter essa
guantidade imensa de televisores bem acondicionados, com reviséo técnica. Mesmo
aqui em Sao Paulo, cada vez mais, ndo tem manutencao de TV, sabe? Até uns cinco
anos atras, vocé ia na Santa Ifigénia e tinha um monte de velhinho la que arruma TV.

N&o tem mais, assim. Mesmo projetor, projetor de slide, ndo tem mais.

Hugo

Olha, eu vou te dizer que eu ja corri muito atras disso ha 10 anos atras e ha 10 anos
atras ja era complicado. Hoje, eu imagino que deva ser bem mais complicado ainda.
Mas nado impossivel. Agora, eu ndo sei se vocé sabe, se ja conversou com ela, porque
a Helouise Costa ja fez uma exposicdo e umas palestras, que inclusive o Hudinilson
falou sobre essas questdes ai, dessa tecnologia, questionando isso, 14 no MAC do
Ibirapuera. Eu fui, isso ai também eu acho que ja tem quase 10 anos. Mas a Helouise
fez um trabalho muito interessante de palestras sobre essa questdo do uso dessa
tecnologia antiga, de atualizar essas tecnologias e como o museu teria condi¢des de
lidar com esse avanco tecnoldgico desses trabalhos que foram feitos, ai, ha 10, 20,

30 anos atras.

Caio

Sim. Porque esse problema do equipamento e da obsolescéncia e de como preservar,
ele leva a essa decisao, assim. Que muitos trabalhos, se ndo houver algum tipo de
atualizacdo ou de pelo menos abrir essa discusséo, eles vao morrer, sabe? Eles
acabam ndo sendo vistos, porque € isso, porque € uma bucha tdo grande que essa

conversa nem continua. Entado por exemplo, vocé mesmo falou dessa questdo com a
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Jaqueline, acabou né&o indo pra frente, o MAC nao tem condicdo nenhuma de ter,
também. Entdo fica essa pena: bom, mas e ai? Isso quer dizer que esses trabalhos
nunca mais vao ser vistos? Ou é possivel fazer uma apresentacgéo reinterpretando,
mas deixando claro ao publico, falando, “originalmente eram com TVs dos anos 80,
mas agora a gente faz uma apresentacao de tal tipo”? Entdo eu sou muito da opinido
de que tem que abrir essa discussao e que pode ser interessante pro publico entender
como que o museu lida com isso. Nao s6 mostrar a obra como se fosse ver uma
pintura na parede, mas abrir essa discusséo, tipo, olha as dificuldades. Como que
funciona uma obra de arte que lida com tecnologia que depois fica ultrapassada?
Acho que essa discussao tem que ser aberta pro publico, que ela tem muitas coisas

a agregar.

Hugo

Mas vocé sabe que eu até ia agora pra- quer dizer, agora eu vou no final do més, mas
eu tenho uma reunido agendada com a Jaqueline Martins, porque agora eu tenho

uma galeria aqui em Trancoso.

Caio

Ah, sim, a Regina comentou.

Hugo

E. Eu fiz até uma exposicdo da Regina, que foi a primeira artista convidada da galeria.
Agora eu estou com uma exposi¢cao de design e em outubro entra o Vergara. Mas a
Jacqueline esta doida pra fazer uma exposicdo aqui. E talvez ai seja uma
oportunidade que eu vou ter de retomar e remontar uma instalagéo aqui em Trancoso,
na minha galeria, do Rafael, de uma coletiva que eu acho que nds vamos fazer aqui
com a galeria da Jacqueline, em parceria. E ai 0 que eu estou precisando € de uma

situacdo que me permita novamente comecar a correr um pouco mais atras disso.
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Caio

Entendi. Hugo, eu acho que é s6. Acho que por hoje deu pra gente cobrir bastante,
assim. Eu com certeza vou entrar em contato com vocé pra falar depois de questdes

mais especificas e tal, mas esse foi um panorama geral do que eu estou trabalhando.

Hugo

T&. E bom, eu, de qualquer maneira, estou morando em Trancoso, mas agora, de
uma certa forma, eu vou estar pelo menos uma vez por més, uma semaninha por més
ai em Sao Paulo e eventualmente a gente pode nos encontrarmos ou qualquer coisa

do tipo. Mas se vocé precisar novamente, me da um toque ai que a gente conversa.
Caio

Essa documentacao que vocé falou que foi entregue para o Reina Sofia, do manual
de montagem, técnico, tal, vocé acha que tem uma chance de eu conseguir ver isso?

So por curiosidade, pra entender como que foi documentado?

Hugo

Tem. Eu tenho isso no meu escritério ai em S&o Paulo. Eu posso pedir pra alguém

dar uma olhada nisso la.

Caio

Ah, seria 6timo. Porque isso que eu acho muito legal, ou seja, entender quais sao as
especificacdes técnicas, tanto do equipamento quanto da distancia entre as coisas.
Porque assim, era eu quem fazia todos os manuais de montagem |4 na Jaqueline. Eu
sou arquiteto de formacao, entdo eu tenho um grande interesse exatamente em como
as especifica¢des técnicas compdem o conceito da obra e preservam, né? Como que
tem que ser o ambiente, como que tem que ser a TV, como que tem que ser a
iluminacdo da sala. Entdo pra mim é muito interessante ver como é que foi feito esse

exemplo.
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Hugo

E, eu ndo fiz uma coisa tdo especifica assim como vocé ta falando, mas eu vou

arrumar isso ai pra vocé e vou te mandar.

Caio

Ah, esta 6timo. Legal.

Hugo

Esta bom? E ai, 0 que vocé precisar mais, vocé me da um toque ai e a gente vai

conversando.

Caio

Esta bom. Se vocé pensar em alguém também- assim, como eu falei, eu estou
conversando com um monte de gente. Entrevistei a Helouise, o Ivo, a Regina Silveira.

Se vocé pensar em alguém que...

Hugo

Vocé ja falou com o Ramiro?

Caio

N&o, com o Ramiro ainda néo.

Hugo

O Ramiro seria um cara bom de vocé conversar.

Caio

E, isso que eu ia perguntar, se voceé tiver recomendac&o de outras-
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Hugo

Eu acho importante, inclusive.

Caio

Sim. Porque ele também € bem ligado a tecnologia, ndo é, também?

Hugo

Ele é ligado a tecnologia e ele conhece bem essa histéria do MAC. Quer dizer, a
histéria do Rafael e do MAC, eu tenho mais conhecimento. Mas enfim, eu acho que

a opinido do Ramiro é bastante importante, ai, pra vocé, viu?

Caio

Sim. Se vocé pensar em alguma outra pessoa, também, que foi proxima do Rafael ou
gue entende também da questdo de arte e tecnologia e poderia dar opinido sobre

essa questao dos equipamentos, seria 6timo.

Hugo

E, o que tinha a maior intimidade com isso ja morreu, que é o Arlindo, né?

Caio

Sim. E, o Arlindo tem os textos dele, né? Que eu tenho lido bastante.

Hugo

E. O Arlindo escreveu belos textos sobre as instalagdes do Rafael e os textos que
estdo no livro do Rafael, la, Sem Medo Da Vertigem. Enfim, o Arlindo era um cara que

dominava muito os conceitos, ai, do trabalho do Rafael.
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Caio

Legal, Hugo. Muito obrigado pelo seu tempo e disponibilidade.

Hugo

Obrigado a vocé também ai, sucesso na sua pesquisa e um bom final de semana, e

gualquer coisa me da um toque.

Caio

Otimo, obrigado, até logo, bom final de semana.

Hugo

Valeu, um abraco, igualmente.
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Mario Ramiro - Entrevista realizada via Zoom em 30/10/2022

Artista e professor. Parceiro de Rafael Franca no grupo 3NG6s3, foi amigo pessoal do

artista desde os anos de formacdo na ECA/USP até sua morte em 1991.

Caio

Ol4, Mario, tudo bem?

Mario

Bom dia.

Caio

Entdo, muito obrigado pelo seu tempo. Eu acho que eu acabei nem te falando uma
introducéo rapida sobre o mestrado. Eu estou fazendo mestrado ali no Interunidades,
em Museologia, da USP, que é aquele mestrado muito interessante que é entre 0s
quatro museus da USP. Ai, dependendo da sua tese, vocé escolhe um dos
orientadores de um dos museus. E a minha orientadora, no caso, é a Ana Magalhées,
gue é a atual diretora do MAC. E enfim, eu ja tinha um grande interesse por essa
guestdo de documentacdo em arte contemporanea, de outros lugares que eu ja
trabalhei. Ai eu trabalhei cinco anos na Jacqueline, entdo a gente lidava muito com
essa questdo de como reapresentar trabalhos histéricos, muito atentos ao fetiche das
técnicas, dos equipamentos, né? Como reapresentar o trabalho pelo que ele &€,
mesmo. E sempre teve esse desafio de entender exatamente o que que é o trabalho,
guando que o suporte é parte do conceito, quando o conceito é algo que pode ser
visto como independente e o0 equipamento pode ser substituido. Enfim, isso foi uma
grande paixao que eu fui desenvolvendo ao longo dos anos. Eu ja tinha trabalhado
com isso em outros lugares e tudo o mais. E eu entrei no mestrado da Museologia,
inicialmente, falando sobre documentacéo de instalagbes em geral, pegando muito
daquele apanhado histérico que o MAC tem, de todo o apoio que teve da videoarte
nos anos 70 e tudo o mais, todas as exposi¢cdes que eram as JACs, né, as Jovem
Arte Contemporanea. Mas eu fui fechando o foco, achei que seria mais interessante

pegar um grande estudo de caso pra falar de todas as questdes. E eu peguei a
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guestdo do Rafael Franca, que era um artista que eu admirava, ja, imensamente, e
pegando principalmente o foco das instalacées de video dele. E tem aquela questao,
gue ele fez, no comeco dos anos 80, apresentou, em alguns lugares experimentais,
em Porto Alegre, aqui em S&o Paulo, apresentou em Chicago. E o que acontece, so
pra eu te dar um panorama geral de quais sédo as feridas que eu estou tocando ali
dentro do MAC? E que quando o Rafael faleceu e ele deixou a carta de testamento
da doacao, ele deixou a doagéo da biblioteca pra ECA e da videoteca pra o MAC.
Mas pelo que eu pude juntar, pelas evidéncias, vi que esse momento ficou, ali, meio
gue entre a Regina Silveira, que estava viajando, o Marcelo Araujo, que também era
um amigo proximo. E junto da biblioteca e da videoteca, foi todo um apanhado de
documentacdo pessoal dele, né? Os cadernos que ele tinha, que ele planejava 0s
videos, as anotacfes dele referentes, também, a tecnologia, as aulas que ele dava.
E junto com esse bolo todo, foi a documentacdo sobre as instalacdes, né? Aqueles
desenhos técnicos que ele fazia. Tinha a planta baixa, tinha as fotografias que ele
mesmo fez. Entdo, aonde eu estou querendo chegar com esse mestrado €, primeiro,
entender por que quando essa documentagcdo toda entrou no MAC, isso ficou,
realmente, s6 relegado como um arquivo pessoal, como uma papelada histérica. Isso
nunca foi encarado como uma documentacdo que poderia instruir a reapresentacao
desses trabalhos. Entédo, eu estou tocando numa questéao, ali, que vai, também, de
Como 0 museu soube interpretar isso ou ndo. Tem a questao da familia, né? Eu ja
conversei com o Hugo Franca, que € o irmao dele. Entdo o cerne do meu mestrado,
a ferida principal que eu estou tocando é essa questdo: olhar pra os trabalhos do
Rafael. Entender se a documentacao é suficiente pra dar conta de como elas devem
ser montadas, como era o0 espago que ele imaginou, a experiéncia que ele imaginou.
E principalmente, também, a questdo dos equipamentos, que é a questdo mais
polémica e € onde tem a maior divisdo entre, de fato, Hugo Franca, de um lado,
acredita piamente que tem que ser remontado com TVs dos anos 80, que a
materialidade daqueles equipamentos € muito importante pra hoje trazer a tona o que
era aquele trabalho no passado e, de outro lado, pessoas que sdo mais inclinadas,
né? Pessoas como a prépria Regina Silveira, que além de ter sido amiga pessoal
dele, de vocés todos, ela tem uma questdo de ser uma artista ligada a essas
guestdes, também, instalativas, de tecnologia, que acredita que os trabalhos podem
ser, vamos dizer assim, atualizados, no sentido de que o cerne conceitual ndo esta

no equipamento especifico dos anos 80. E ai € o que eu meio que estou defendendo,
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assim, que o cerne do trabalho do Rafael estava muito mais na questdo da
transmissao, da tecnologia, aquilo que ele fazia de filmar algo, né? Filmar o quadrado
desenhado na parede e ele é transmitido pra todos os televisores, né? Muito mais
dessa questéo de rede e das questdes do que que a midia cria de ficcao e realidade,
né? Eu estou com algumas imagens aqui pra compartilhar, sé pra gente olhar junto.
Tem aquele trabalho que é uma série de painéis em que a pessoa vai passando de
um painel pro outro, vé primeiro a TV, depois vé o painel pintado na frente, ndo sabe
se 0 que ele esta vendo na TV é o que ele estd vendo na frente dele, entdo esse

embaralhamento de ficcdo e realidade.

Mario

Essa ai € aquela instalacdo da Cooperativa dos Artistas Plasticos?

Caio

Sim. Enfim, entdo essas séo as questdes gerais que eu estou tocando. E eu queria
muito ouvir sua opinido sobre eles, ndo s6 como alguém que era amigo préximo,
trabalhou com o Rafael, mas também de toda a sua posi¢cdo como artista, também,
né? Como que vocé vé essa questao. Esse aqui era s6 um PDF que eu tinha feito pra
uma apresentacao pra propria turma. Tem a papelada da doacéo, o que foi recebido
pelo MAC. Isso é o que hoje tem la no arquivo, né? hoje eles estao divididos, né? Na
videoteca, as obras em papel e o que eles chamam de arquivo iconografico. E € muito
interessante ver gue normalmente, quando um museu recebe esse tipo de espdlio de
material pessoal, isso vai pra 0 arquivo historico. Mas o espélio do Rafael, ele esta
até hoje ainda no acervo artistico, porque ele esta até hoje ainda sendo digerido. Fez
30 anos ano passado e, exatamente, eu peguei o espolio do Rafael como estudo de
caso porque ele denuncia todas essas dificuldades de catalogacdo em arte
contemporanea. Como que a complexidade desse material fez com que ele esteja

sendo absorvido e administrado pelo Museu até hoje, depois de 30 anos.

Mario

Isso é uma gentileza da sua parte, eu diria.
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Caio
E. Entdo, tem muito também do que ficou parado, do que n&o foi. Eu tentei tragar uma

linha do tempo das evolucgdes, ali. Mas o0 que eu falei € esse aqui, exatamente, o

Television Sets.

Mério

E, esse é o da cooperativa, que é o Television Sets. Entdo: aqui, vocé vé que o
objetivo aqui é- o Rafael trabalhou, durante esse periodo ele estava muito focado na
ideia do circuito fechado. E a ideia do circuito fechado é exatamente essa. Eu tenho
uma inclinacdo, também, a concordar contigo e com a Regina. Porque a questdo do
suporte € o suporte que era disponivel naquele momento, né? Entdo essa TV de tubo,
essa TV de caixote, enfim, a gente sabe muito bem que ao final do 3NOS3, quando
o Rafael vai pra os Estados Unidos, ele se volta, também, pra uma questdo mais
ampla ligada a arte e tecnologia. Que ele estava interessado, também, por exemplo,
no uso de Datashow, ou o que era chamado de projetor de video 14 naquele periodo.
Ele ja estava experimentando com isso também. E eu tenho uma foto do Rafael aqui
gue é ele usando um projetor de video alienigena, um negdécio muito estranho, assim,
pros nossos olhos hoje. Entdo eu acredito, também, que a recuperacdo dos
equipamentos de época tem a ver, talvez, com um certo preciosismo de querer
remontar a instalagéo, hoje, como foi feito, como se procurou fazer na Pinacoteca do

Estado, acho que h& coisa de 10 anos atras, ou mais ainda.

Caio

Sim. Aqui, né?

Mario

Isso.

Caio
Eu conversei com o Ivo Mesquita, também, que foi o curador que organizou e ele me

falou muito desses percalgos, também, né? De como eles foram atras de televisores

e pifou, queimou no dia da abertura, foi a maior bagunca.
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Mario

E, uma encrenca, uma encrenca total. Porque por sinal, s6 fazendo um paréntese,
né? Eu vivi muito tempo na Alemanha e eu estava lendo sobre essa relacdo de
artistas com a questao da tecnologia e o Gerhard Richter uma vez tinha dado uma
declaracéo dizendo assim, que, “Nunca mais me convidem pra expor de um lado de
um artista que precise de uma tomada”. Porque evidencia esses percalcos todos que
vocé tem com trabalhos de tecnologia. Isso ndo se resolveu, ai, dos anos 80 pra ca,
né? A gente, que se envolveu com a questdo de arte e tecnologia no Brasil, a gente
sabe muito bem dos percal¢os todos que giram em torno desse problema. Agora, eu
acho que sem duavida alguma, estivesse 0 Rafael hoje com 65 anos, ele certamente
estaria se utilizando dos dispositivos, dos suportes que a gente tem hoje. Eu acredito
seriamente nisso. Porque ja nesse periodo dos anos 80 até os anos 90, né? Ele falece
em 91. Nesse periodo, ele ja estava em busca, também, das novas tecnologias, do
novo hardware disponivel pra realizar seu trabalho. O Rafael, mesmo, ele tinha uma
concepcao, vocé deve ter encontrado isso em algum lugar, que ele dizia, por exemplo,
gue videoarte era uma coisa que vocé deveria ver na televisao da sua casa. Enquanto
vocé estivesse fazendo as suas coisas, a TV estaria ligada transmitindo videoarte. Ou
seja: ele ja antevia, de uma certa forma, esse deslocamento da instalacdo num lugar
especifico pra contemplacéo. Pra ele, a videoarte era uma coisa que tinha que ser
transmitida em canal aberto, né? Segundo essa concepcao. Especialmente porque o
Franca também tinha uma pratica que era, por exemplo, de deixar a camera ligada
no atelié, gravando enquanto ele fazia alguma coisa. Tem esses registros do Rafael.
Muitas vezes ele esta de costas e vocé tem, assim, a camera gravando o dia a dia,
né? Gravando o desenrolar do tempo das coisas comuns, das coisas normais. Entao,
por isso mesmo que eu tenho certeza, quer dizer, eu aposto que ele certamente
estaria, hoje, trabalhando com uma volumetria outra. Porque o que a gente tem das
TVs de caixote pra esses aqui, que ja tém até uma outra configuracdo, é um
enxugamento da volumetria da instalacéo, dos proprios suportes da imagem do video,
né? Que hoje a gente tem essas chamadas telas planas onde realmente o aparelho
guase que assume o lugar da tela, tanto em escala quanto em posicionamento no
espaco, né? Vocé tem as TVs, hoje, colocadas praticamente numa situacao parecida

a uma tela de pintura na sua casa.
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Caio

Sim. Isso que vocé comentou da videoarte, dele falar que deveria ser transmitido na
TV das pessoas em casa, isso chega muito num dos pontos que eu estou querendo
colocar e ele ja € quase uma das conclusdes finais, entdo até sinto que é engracado
como a gente chegou rapidamente nisso. Mas uma das coisas que eu quero
argumentar com o mestrado, e que ja é um pouco da minha leitura, da minha
interpretacdo, € exatamente o que vocé falou: ele se utilizava do material, do
dispositivo que era o dispositivo de midia popular da época, né? Era 0 que as pessoas
tinham na casa delas. Isso foi incorporado pra videoarte muito, também, por esses
significados. Apesar dele nunca- pelo menos eu nao encontrei em textos dele falando,
como outros artistas falam, realmente, da TV como icone do consumo domeéstico. Eu
nunca vi ele comentando algo assim, mas sempre tive essa percepcdo de que
exatamente, ele usava o que estava disposto na época. Se a gente pensar hoje em
dia, e ai isso ja parte pra o que seria remontar esse trabalho, e eu vou trazer, também,
outros exemplos de artistas que lidam com tecnologia e como essas questdes foram
atualizadas. Mas por exemplo, se a gente expor isso hoje e colocar ali na Pinacoteca,
onde quer que seja, ha Jaqueline, umas TVs antigonas dos anos 80, esse preciosismo
com essa tecnologia do passado parece que vai se tornar a coisa mais importante do
trabalho. Vai distrair as pessoas. Vai chamar atencéo pra, tipo, “Nossa, olha essa
coisa, que coisa mais antiga e vintage”. E que quando vocé, de certa forma, mantém
o trabalho dele vivo no tempo, em didlogo com a tecnologia que existe hoje, vocé
mantém o trabalho no que é a intencéo original dele, o que € o cerne conceitual,
assim. Entdo, por isso que eu realmente imagino. Assim, a minha proposta € fazer
uso de equipamentos novos. Que, claro, respeitem a configuracdo espacial, né? A
escala desses trabalhos, a disposicdo. Até, por exemplo, esse aqui, que é o
Commentary IX, de usar televisores, um equipamento que mantenha, ainda, essa
escala fisica do encontro que a pessoa vai ter, sem querer aumentar muito, mas
atualizando os equipamentos. Entdo, quando a gente pensa até na camerazinha, qual
gue € a diferenca de ser uma camera dos anos 80 ou uma camera atual? Porque,
exatamente, a principal questdo € isso, da captura e da transmissdo em circuito
fechado, essa transposicdo. Esse trabalho € muito interessante, né? Porque ele fala
dessa transposi¢cdo de uma sombra que viaja no ar, né? A lampada, que ja cria uma

sombra, aqui, nessa tela translicida, e que a sombra é capturada e exibida



221

novamente. Entédo, € bem essa a direcdo que eu estou indo, assim, de entender que
fazer jus a potencialidade desse trabalho € também entender essas questdes. E que
se vocé se apega a materialidade da TV dos anos 80, vocé deixa ela congelada
naguele tempo, naguele momento, quando ela ainda pode ter uma vida hoje em dia
gue, inclusive, dialoga com os equipamentos que existem hoje em dia, assim, e com

0 uso que se faz deles.

Mério

E. E veja vocé: no caso desse Commentary IX, vocé tem, ai, uma rede de meios, que
€ a lampada projetando a sombra na superficie, que é capturada pela cAmera e que
transmite em circuito fechado — de novo a questéo do circuito fechado, que eu acho
gue é uma chave interessante de se destacar também — essa imagem pra esse
aparelho. Entéo, a estrutura, eu acho que essa estrutura, ai, dos anos 80, né? Sao
40 anos de la pra ca. Entdo, nesses 40 anos, sem duvida alguma a gente tem uma
atualizacdo possivel dessa instalacdo. Sem duvida alguma. Se houvesse, ali em
Chicago, naquele momento, outros dispositivos mais atuais, sem dulvida alguma o
Rafael teria usado também. Entdo, eu acho que ha duas questbes ai, né? E até queria
te convidar pra vocé ver a exposicao la na Jaqueline Martins. Porque exatamente foi,
claro, uma exposicdo do 3NOS3, s6 que remontada por mim, 10 anos depois da
exposicao que a gente fez no Centro Cultural Sdo Paulo. Entra em questédo, essa
exposicdo, acho que ele traz esse assunto que vocé esta debatendo no seu mestrado,
na sua dissertacdo, que tem a ver também com a exibicdo do documento. Como se
debater com o documento de acdes ou de instalacées que foram realizadas em outros
periodos e como é que a gente reatualiza isso hoje? Entdo a minha proposta pra essa
reapresentacdo da documentacdo das acdes do 3NOS3 foi de criar um sistema
cruzado a partir daquele bord&o, que virou uma espécie de bordio do 3NOS3, nio
por nés, mas por conta do publico, né? Que veio atualizando esse trabalho. E aquela
ideia do X-Galeria, de que “O que esta dentro fica, o que esta fora se expande” né?
Entdo agora, ao mostrar o trabalho do 3NOS3 na Jaqueline, o que que eu fiz? Eu
propus expandir a rua pra dentro da galeria. Que a minha opc¢ao foi pegar toda a
documentacgdo das acdes que foram escritas e fotografadas pela imprensa, né? Ou
seja, imagens que foram publicadas em jornais e revistas da época, além de

catalogos e de exposi¢cdes mais recentes. Eu ampliei tudo isso, escaneei em alta e
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ampliei isso em cartazes de 1,40 metro por 1,10 metro e colei la na Galeria. Entao,
assim, a exposicao é um grande lambe-lambe, que é essa linguagem que esta la na
rua, mas que migra agora pra dentro da galeria. Isso na parte da ocupacéo, porque
l& em cima tem aquilo que vocé chamou de o fetiche do documento. Que séo as fotos
vintage, com moldura em passe-partout, naquela formatacéo pra galeria, do produto
gue a galeria pretende vender, também. Entdo eu acho que essas opc¢des de trabalhar
com documento é uma forma que eu acho que compete a nds, que somos agora 0s
porta-vozes, tanto eu quanto vocé, que estd estudando a obra dele, n6s somos 0s
porta-vozes de obras que foram produzidas ha 40 anos atras. Entdo mais do que
manter apenas a configuracao vintage dessas obras, eu acho importante também a
gente pensar numa atualizacdo. Eu fiquei particularmente tocado no sabado, quando
as pessoas que estiveram la, especialmente a Velha Guarda da Portela toda, essas
pessoas todas notando quanto o trabalho continua tratando de questdes que estao
batendo a nossa porta até nos dias de hoje, né? Ou seja, o quanto que o trabalho
continua, ainda, atual. E isso, eu acho que é uma questdo fundamental pra gente
entender, também, o trato com o documento. Que seria usar uma metafora, assim,
de metéafora. Alguém escreveu isso em algum lugar, eu ndo me lembro quem e nem
onde. Mas se vocé |1é Dom Quixote de La Mancha hoje e aquela estrutura toda do
romance continua falando do nosso tempo, Miguel de Cervantes é um artista
contemporaneo. Ele continua sendo, ainda, atual pro nosso tempo, apesar de ter
escrito isso, a tal peca, la no século 18. Entéo, eu acho que o mesmo vale pra esse
material que vocé esta trabalhando aqui. Se ainda ha alguma metafora, alguma
maneira de ler esses trabalhos que faca sentido pro nosso tempo presente, esse
trabalho ele pode ser, acredito eu, atualizado segundo 0s meios, as ferramentas que
temos disponiveis hoje, pra que especialmente essa imagem produzida por esse

trabalho continue a conversar conosco nos dias de hoje.

Caio

Sim. E bem isso que eu acredito. E exatamente enxergar essa potencialidade e essa
conexao € o que mantém o trabalho vivo. Entéo, de certa forma, congelar ele naquela
manifestacéo que ele teve nos anos 80 é bloquear toda a potencialidade que ele tem

de continuar reverberando, dele fazer sentido hoje.
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Entdo assim, beleza, ele foi criado nos anos 80 e ele teve essa manifestacdo nos
anos 80, com esses equipamentos, mas ele ndo precisar estar preso a isso pra
sempre. E ai a gente entra numa coisa que- eu ndo queria perder esse gancho que
voceé falou, do circuito fechado. E que € uma coisa que é muito interessante, também,
do Rafael, de outros artistas que fizeram isso. E que ele néo esta exibindo um video,
né? Entdo ele ndo é um artista- pelo menos esses experimentos ndo sao a ideia que
muitos artistas trabalham e tudo o mais de fazer uma videoinstalagéo exibindo um
video que ja esta pronto, né? Que foi filmado, editado e ai vocé s6 usa o projetor ou
a TV como um dispositivo de exibicdo. O que o Rafael fazia era performar a propria

midia, né? E performar o proprio equipamento, a propria légica dele.

Mario

Sim.

Caio
Entdo exatamente, por isso que tem esse carater de que essas instalagdes, elas sé

existem quando elas sdo montadas e elas estdo funcionando. Vocé ndo tem nem o

arquivo do video pra guardar em alta, no HD e tudo o mais.

Mério

Exato. Uma coisa, Caio, que eu acho interessante € assim: isso ndo € um videotape.
A palavra ficou antiga, porque a gente ndo tem mais fita. A gente n&o tem mais o tape.
Mas o trabalho, especialmente essas instalagcbes que vocé estd estudando, séo
diferentes do trabalho posterior do Rafael, quando ele vai realmente querer adentrar
um lugar gue a gente identifica com o cinema, né? E ele estava interessado no cinema
também nesse periodo que ele esta em Chicago. Mas ali, vocé ndo tem um tape, vocé
nao tem um videotape. Essas montagens, € uma analogia um pouco for¢cada, mas &
a diferenca de vocé ter uma fotografia que vocé fotografou com a tua camera, gerou
um negativo e amplia o documento depois, e uma fotografia sem camera, né? Uma
espécie de um fotograma. Porque o fotograma € a possibilidade de vocé gerar uma
imagem sem o aparelho fotografico. Vocé usa o aparato fotografico, que é o
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ampliador, a luz, o papel fotografico sensivel, mas vocé ndo usa a intermediacéo das
lentes e do filme pra poder gerar uma imagem fotogréafica. Vocé tem uma espécie de
uma fotografia generativa. Aqui, 0 que a gente tem é um video generativo, uma
imagem que independe do tape. Por isso que o circuito fechado tem essa

particularidade, porque € a producéo de uma imagem no suporte de video sem o tape.

Caio

Sim. Isso é muito legal. E um gancho que eu queria puxar, também, isso que vocé
falou, né? Eu quero muito ver a exposi¢ado. Eu realmente ndo pude ir no sdbado, por
guestdes que aconteceram, aqui, pessoais, mas eu quero muito ir ver. E exatamente.
E eu fico feliz que tenha sido esse o direcionamento, né? Porque também o meu
periodo la na Jaqueline, a gente tentava muito lidar com isso com cuidado, né? De
como exibir a documentagdo. E claro que tem aquela coisa, né? Tem as fotos
originais, aquela coisa que vira aquela reliquia, mas de como exibir essa
documentacdo de maneira franca, também, com o publico, né? De conseguir dizer
pro publico o que que foi a documentacdo. No 3NOS3, tinha essa questdo de que
esse espaco na midia era parte do trabalho. Tanto € que € por iSso que VOcés
guardaram todos os recortes. Tem aquelas imagens, também, dos telejornais fazendo
entrevista. Até o Hudinilson finge que ele € um alguém que esta passando ali e fala,
“E, 0 vandalismo” e tal. E essa questdo dessa franqueza, assim. Entdo, parte do que
eu quero trazer pro MAC- e a minha intencdo é muito que esses trabalhos sejam
finalmente catalogados e montados, exibidos, mas é claro que isso € uma outra
guestdo. Mas principalmente de abrir essa discusséo pro publico, assim. Falar que
nao tem um certo e errado. Tipo, essa escolha de remontar esses trabalhos utilizando
equipamentos novos € uma escolha que esta sendo feita, e queremos abrir essa
discussdo pro publico. Porque eu acredito muito que abrir essa discussao pode
potencializar, sabe? Falar da especificidade desses trabalhos que ndo dependem de
um objeto Unico e insubstituivel, sabe? De realmente trazer pro publico o que que é
uma instalagéo que funciona em circuito fechado e como isso s6 acontece. Entéo, é
uma questao de trazer a documentacéo e mostrar pro publico o que 0 museu guarda,
sabe? Como que essas informacdes, foto, texto, planta técnica, sdo essas instrugdes
gue orientam como reapresentar. Entdo € uma ideia, também, de trabalhar essa

documentacéo que esta la ndo s6 como algo que fica fechado, mas sabe? Eu imagino
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muito isso. Claro que seria meu sonho ver esses trabalhos remontados, mas também
deixar visivel pro publico essas plantas técnicas que ele fazia, essas fotografias e
como isso ficou guardado no Museu tanto tempo e hoje isso possibilita remontar, com
0 respeito necessario, levando em consideragdo, sabe? Entédo, esse tratamento na
documentacdo ndo s6 como uma coisa morta que esta la no arquivo, mas também
gue fala muito sobre uma época. fala muito sobre o artista, fala sobre como ele tinha
esse cuidado de fazer os desenhos técnicos, fazer a fotografia. Algo que eu queria te
mostrar, que era realmente essas quatro instalacoes, e até queria ver a sua opinido,
também, né? Ver como a gente tem material mais do que suficiente pra entender
esses trabalhos e reapresentar eles. Entédo todos os trabalhos tém desenho técnico,
tém fotografia, tém esses textos em primeira pessoa em que o Rafael descrevia o
funcionamento, assim. Entdo sdo instalacdes, também, que tém essa profundidade,
mas tecnicamente elas ndo sao dificeis de fazer, de reapresentar. Elas funcionam de

maneira simples.

Mério

Sim. N&o, e veja sb, né? Porque especialmente esse Terceiro Comentario, ele tem
uma coisa curiosa, que foi la no Espaco N.O., que é vocé pegar uma camera que esta
transmitindo, ali, uma linha vertical na parede e que é transmitida pra esses
televisores, que estdo quebradas, né? Quer dizer, a verticalidade, a continuidade da
linha se quebra nesse desenho dessa volumetria, de novo, noespaco. Porque o
bacana desses trabalhos é que a imagem do video deixa de ser apenas uma
manifestacdo em uma superficie eletronica e ela adquire um volume no espaco. E
uma videoescultura, praticamente, naquela tradicdo do Nam June Paik, que é o
inventor dessa histdria toda. Eu acho, também, que esse preciosismo de querer
manter o hardware da época tem a ver com esse fetiche do documento, do
preciosismo, da coisa do tempo passado que adquire um valor exponencial no
presente. Acho que isso tem muito a ver, também, com uma perspectiva de mercado,
gue é de tentar recuperar esse aspecto vintage da instalacéo, porque isso tem mais-

valia.
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Caio

E. Muito bem colocado, eu acredito bastante nisso também.

Mario
Agora, eu quero chamar atencao pra uma coisa que, na verdade, quem levantou isso

foi uma menina que eu orientei, ndo sei se vocé conhece, a Nina Era? Ela € jornalista.

Caio
Sim, eu ja conversei com ela. Ela fez uma tese sobre performance e os documentos

de performance.

Mario

Entdo, essa foi o trabalho dela que eu orientei no mestrado. Porque a Nina, nesse
trabalho, ela vai discutir ndo apenas a documentacdo posterior da acdo ou da
instalacdo, mas ela vai levantar o valor da documentacao anterior da performance.
Que, exatamente, sdo as instru¢des, que séo as plantas técnicas. Que € um material
gue normalmente fica no arquivo do museu, da instituicdo. Porque a instituicdo hoje
estd condicionada a valorizar o documento da acdo. Vamos considerar aqui
instalacdo também. Mas o que ela procurou levantar nessa dissertacéo € do aspecto
do valor que existe, também, na documentacéo anterior da acdo, né? Que € aquilo,
por exemplo, que 0os museus tém negociado hoje. Quando vocé fala em venda de
performance, vocé tem que, exatamente, olhar pra essa documentacdo anterior da
performance, que sdo todas as instru¢des de montagem de instalacdo. Entdo, eu
acho que esse trabalho da Nina pode, talvez, oferecer uma abertura interessante pra
vocé poder também discutir essa reatualizacdo possivel dessas instalacées. Porque
o documento anterior da instalagdo te da um quadro conceitual. O uso dos
dispositivos ali, ele é praticamente secundario. Porque, na verdade, focar
excessivamente a remontagem das instalacdes com o hardware da época é quase
como vocé querer refazer uma escultura tendo que usar o mesmo martelo e 0 mesmo
cinzel que foi usado la atras, entendeu? O martelo e o cinzel ndo sao importantes
para o resultado final da escultura, certo? Claro, eles foram determinantes naquele

momento, mas a gente sabe muito bem, quando vocé estuda arte, que era um
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problema pros escultores gregos trabalhar com ferramenta de bronze. Porque o ferro
s6 vai ser descoberto depois, entéo isso sugere o qué? Que o escultor, la na Grécia
Antiga, na Grécia Classica, ele tinha que parar frequentemente o seu trabalho pra
colocar fio de novo na sua ferramenta de bronze. Com a descoberta do ferro, com o
dominio do ferro, esse trabalho certamente evoluiu, né? O artista teve mais tempo pra
poder desenvolver. Entdo assim, seria um contrassenso imaginar que pra poder
refazer uma escultura da Grécia Classica, a gente teria que trabalhar com ferramenta

de bronze também, entendeu?

Caio

Sim. Essa visdo que vocé colocou, acho que resume muito, assim. Isso € muito as
feridas que eu estou cutucando, ali, também, no MAC. De que eu vejo muito como
uma escolha que a instituicdo tem que fazer, e as pessoas responsaveis por esse
legado tém que fazer. Que € isso, assim: a gente vai retratar isso como um trabalho
feito no passado e ele tem esse valor de reliquia do passado, tem que usar 0s
mesmos equipamentos do passado? Ou a gente vai apresentar iSso como um

trabalho que ele ainda funciona hoje, ele ainda tem potencial hoje?

E ele esta conectado, sim, com as nossas midias, ainda mais se a gente entrar nessa
guestdo do quanto as midias guiam a nossa vida. Entao ele tem tanto potencial pra
acontecer hoje. Por que apresentar ele sé como essa coisa congelada no tempo, la
atras, assim? E é interessante eu estar sendo orientado pela Ana, porque ela é
diretora do MAC, entdo isso muito vai, também, no tipo de provocar que tipo de
trabalho a instituicdo quer fazer, né? Ela sé arquiva uma reliquia do passado ou ela
também estd debatendo? Que uma das coisas mais interessantes da arte
contemporanea e da liberdade, da desmaterializacdo e disso ser feito com
equipamentos de mercado, ndo € uma escultura Unica feita pela méo do artista, é que
isso pode ser remontado com equipamento alugado. Eu também quero muito tocar
nessa questdo do quanto um museu brasileiro universitario com limites de orcamento
tem condi¢gOes de lidar com esse tipo de trabalho. Entdo, sabe, ndo precisa ter o
orgamento pra manter televisores vintage funcionando. Isso pode ser alugado, sabe?
Tem muitas formas de fazer isso acontecer. E essa € uma das coisas mais excitantes
do trabalho. Entéo, isso que vocé falou &€ muito real, de que é esse preciosismo com

o passado, que tem esse fundo inconsciente ou ndo de agregar valor, de que isso é
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uma coisa antiga, entéo isso tem mais valores, iSso aconteceu num certo momento e

por isso € mais valioso, assim, né?

Mério

Outra coisa, Caio, eu acho que assim: eu sempre digo pros meus alunos que uma
das contribui¢cdes que eu levo pra universidade é a pratica que a gente teve nesse
periodo de conseguir patrocinio e apoio. o Rafael n&o tirava dinheiro do bolso pra
fazer esses trabalhos. a gente conseguia apoio. A gente ia atras de patrocinio,
cooperacao, iniciativa PPP, entendeu? Como € que é? Projeto publico e privado,
patrocinio publico e privado.

Caio
Mario, uma coisa que eu ndo comentei, desculpa, eu devia ter até falado antes se

tudo bem pra vocé: eu estou gravando essa conversa.

Mario

Claro, claro, claro. Pesquisa é assim mesmo.

Caio

E, sO pra depois eu poder retomar o que a gente conversou, transcrever uns trechos.

Mério

Ndo tem problema nenhum. Mas entdo é isso, assim. Essa questdo da
documentagédo, eu acho que tem esse aspecto de que um argumento interessante
seria remontar esse trabalho usando os dispositivos que a gente tem hoje. E, claro,
apresentando o documento da montagem como foi feita ha 41 anos atras. Realmente,
eu nao vejo problema com isso. Porque por outro lado, a gente ja sabe também, tanto
la pela Jaqueline, vocé que trabalhou 1&, quanto pela exposi¢éo la da Pinacoteca, que
isso impde uma serie de dor de cabeca, de restricdes, de limitagdes de equipamento,
mesmo, né? E um problema. Por exemplo: o Eduardo Kac fez agora, vendeu ai um

7

trabalho, eu acho que pro MoMA, que € uma edicdo. Ele conseguiu recuperar
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aparelhos de videotexto la dos anos 83, 84 aonde ele fez um trabalho pra ser
apresentado em uns pequenos displays, um equipamentinho que existia naquela
época, né? Entdo assim, foi um esfor¢co enorme pra poder fazer o trabalho rodar em
uma midia de época. E claro, isso cria o fetiche, mesmo, do objeto, do objeto antigo,
esse termo ‘vintage’, né? Que agora acho que se aplica ndo s6 ao trabalho, como
aos artistas, também. Eu estava ali, nesse dia, no sdbado passado, eu estava me
sentindo o artista vintage no meio ali da rapaziada, dos meus alunos. E a Velha
Guarda da Portela 1a, todo mundo, tal. Assim, porque o tempo passou, ndo é? Mas o
mais importante é exatamente que a reatualizacdo é possivel dar pro trabalho. Porque
o trabalho de arte, até onde eu entendo, como eu falei do Miguel de Cervantes, 0
trabalho de arte que continua atual, continua falando, dialogando com o presente € o
trabalho que ndo tem tempo. Entdo, reencarnar essas instalacbes em uma outra
materialidade € manter o espirito do trabalho, mas em um outro corpo, agora. Em um
corpo presente. E claro, se essas fotografias estdo la no MAC, valeria a pena
escaned-las com uma boa definicdo pra dar uma saida fotografica bacana nesse
trabalho e reapresenta-lo. E uma traducdo, né? E um trabalho de traducdo, também
— assunto no qual eu sou bastante ignorante, mas acho que vocé que esta estudando,

valeria a pena se debrucar um pouco sobre os problemas de traducao, também.

Caio

Sim, de traducdo de midia, né? Tem bastante coisa sobre isso. E engracado, vocé
falou da Alemanha. Eu comprei, exatamente, um livro na Alemanha quando eu estava
la ha um tempo atrds, também, que falava sobre essa questdo de registro de
performance. Muito dessa traducdo pra texto e como que quando vocé muda de
midia, o fato de que a midia nunca € isenta, né? Toda tradu¢do sempre pressupde
uma interpretacdo e uma decisdo. Entdo é bem isso. Isso que vocé falou de deixar
esse trabalho vivo no tempo, eu acho que essa é a grande potencialidade. Por isso
gue eu escolhi esse estudo de caso, focar nele. Porque ele traz tanta coisa a tona.
Ele traz desde a dificuldade de lidar com um artista que faleceu, deixou um arquivo,
ou que ele ndo deixou o arquivo totalmente organizado e catalogado. Como 0 museu
lidou com isso? Também essas questdes de documentagédo de equipamento, entao

tem muita coisa pra tirar dai. Por isso que eu achei interessante.
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Mario

Mas o bacana, também, é que esse estudo de caso que vocé esta fazendo, ele pode
servir como uma espécie de uma caixa de ferramentas pra que outros envolvidos com
gestao de instituicbes e de acervos possam pensar a partir dessa perspectiva sua.
Entdo, eu acho bacana, também, como professor da pés-graduacdo, eu também
estou muito focado em debater com os meus orientandos qual é a contribuicdo que
essa sua abordagem pode trazer pro problema da arte contemporanea no Brasil. Que
a gente tem muito, ainda, a recuperar, muito acervo a levantar, né? Tem muita
histéria, ainda, pra ser escrita. Entdo, acho bacana porque é um problema que néao
diz respeito sé ao Rafael, mas a todo um elenco de artistas que trabalharam de 14 pra
ca, né? Especialmente nesse segmento chamado arte e tecnologia no Brasil, né?
Hoje chamado media art, ou hoje talvez nem tenha mais designacao pra isso porque,
de uma certa forma, todo mundo trabalha com tecnologia. Hoje é dificil falar do nicho
dos artistas de tecnologia, porque todo mundo esta mexendo com isso. Existe uma
certa sindrome, também, que eu ja tinha apontado l& nos anos 80, de uma certa
vontade de ser pioneiro, né? A partir de um certo momento, eu comecei a sentir enjoo
com esse discurso de que tal e tal artista foram pioneiros porque usaram determinado
equipamento pela primeira vez pra fazer um trabalho de arte. Eu acho que isso foi
virando uma espécie de um maneirismo, nesse setor de arte, com as novas
tecnologias. Porgue as pessoas esperavam ter alguma proeminéncia por usar um
determinado equipamento pela primeira vez pra fazer um trabalho, e que o que
interessa do trabalho é a poética do trabalho, se a gente puder falar assim. Nao é
exatamente o uso das ferramentas, mas o que dessas ferramentas resulta como

trabalho no campo da arte.

Caio

E, e 0 quanto o artista tem que ter consciéncia dessas escolhas. S6 pra pegar esse
gancho, isso que voceé falou é muito o que eu estou buscando nessa formacao, assim.
Eu me tornei um obcecado por documentos e por essa questdao de arte
contemporanea, mas a minha intencdo exatamente é que esse trabalho tenha uma
v0z ndo sO académica, ndo so6 que ajude, ali, que cutuque alguma coisa ali dentro do
MAC pra equipar o museu de melhores ferramentas pra lidar com isso, mas que iSso

vire um debate também. E eu estou tentando levar isso pra outros lugares, ja. Més
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passado, eu dei um curso em uma escola online, que é de cursos sobre arte, design,
bem voltado pra artistas comecando a trabalhar, artistas em comeco de carreira e
pessoal que trabalha em museus, sobre essas preocupacdes ao lidar com tecnologia,
né? O que que € o suporte? O que que é o conceito? Quando que o suporte especifico
€ parte do conceito? E quanto que é importante pros artistas terem essa consciéncia,
também, de definir esses parametros, né? Definir e botar no projeto do trabalho. Isso
falando em uma questdo bem pratica, mesmo. Porque se, por exemplo, o artista se
inscreve em um edital de uma coletiva, mas ndo deixa, ali, especificado que pra ele é
importante ser projecdo e botam o trabalho dele em uma TV, isso muda totalmente.
Vocé perde o controle. Entdo entender que o que constréi de fato o seu trabalho é
documentar, também, né? E é entender que ndo, tem que ser esse equipamento
porque ele é parte da minha intencéo conceitual. Entdo, o que eu quero é muito usar
esse mestrado como algo pra chamar atencéo e pra poder falar sobre isso. Porque
isso vem muito também de uma certa frustracdo de encontrar poucos pares pra
conversar. Eu mesmo conversei com o pessoal do MASP. Alguns museus tém um
pouco mais de consciéncia ou ndo. Mas falando de instituigdes brasileiras, mesmo
aqui em Sao Paulo, tem pouca especializacdo e pouco debate acontecendo sobre

iSSO.

Mario

Eu ndo sei se vocé conhece, eu acredito que nessa altura vocé deve conhecer, um

texto de um americano chamado Philip Auslander?

Caio

N&o sei. Acho que nao, viu?

Mario

Chamado A Fotografia como Documento de Performance, alguma coisa nesse
sentido. Vocé vai encontrar esse texto dele. Vé ali, Phillip Auslander, Documento de
Performance. E um texto que tem uma boa traducdo dele em um site chamado
Performatus, que € de um pessoal das artes cénicas voltada pra performance, tem

uma boa traducéo desse livro. Porque o Philip Auslander vai discutir exatamente essa



232

guestdo da documentacado posterior das performances, né? Como que a fotografia, o
video e o filme se tornaram o espaco da performance, né? Uma vez que a acao nao
pode mais ser reencenada, porque os artistas morreram, bla bla bla, entdo a fotografia
se tornou o espac¢o da performance. Entdo, eu acho que como vocé esta tratando
com documento, acho interessante também, por exemplo, essas duas imagens que
a gente tem aqui, como que de uma certa forma, elas se tornam o lugar de
experiéncia, digamos assim, de uma certa estrutura do trabalho, né? Eu visualizo, ali,
0 que tem. Claro, isso aqui seria muito mais bacana, porque eu tenho que- a
fotografia, por exemplo, o branco da tela esta estourado. Eu ndo vejo a linha que esta
ali, por uma questao de fotometria mesmo. Entdo, eu ndo tenho a experiéncia do
trabalho, mesmo, nessa imagem, porque eu ndo estou vendo, aqui, a linha partida,
né? O que era uma linha continua e vertical na parede se torna uma linha quebrada,
no chéo, né? O que esta na vertical vem pra horizontal, entdo tem essa passagem de
uma ordenacao pra outra, de uma continuidade que depois € quebrada pelo proprio
aparelho. Entao, enfim, eu sei disso pelas instrucdes, pela documentacao, pelo texto,
pelo registro textual e pela fotografia.

Agora, a experiéncia de ver a linha continua quebrada no chéo, isso eu s6 vou poder
ter na remontagem do trabalho. Entdo, eu acho que o texto do Auslander é
interessante porque traz, também, questdes sobre o trato com o documento das
acles e das instalacbes. Que eu acho que embora ele discuta performance, o fato
gue essa probleméatica da documentacéo, do registro, serve também pras instalacées,
principalmente instalagbes como essa, que foram montadas também, uma coisa

muito efémera, também, né?

Caio

Sei. Sabe uma outra coisa que eu queria te perguntar também? Ai, ja vendo da
guestao de resgatar um pouco a linha do tempo, de como esses trabalhos ficaram la
no MAC, desse arquivo todo do Rafael, eu conversei bastante também com a
professora Helouise Costa. Que é curadora, vocé deve conhecer ela pessoalmente

também.

Mario

Sim.
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Caio
E ela foi a primeira pessoa a mexer com esse arquivo do Rafael, 14 nos anos 90.
Esses trabalhos entraram l& em 91, no mesmo ano em que o Rafael faleceu e, pelo
gue eu consegui entender, a Helouise ficou trabalhando nesse arquivo todo entre 94
e 97.

Mario

E. Ela organizou uma exposicdo no Paco das Artes, vocé deve ter visto o catalogo.

Caio

Sim, sim. Tem o catalogo, que € o Sem Medo da Vertigem, né? Que € exatamente
onde esta reunido tudo isso, tem texto seu também, tem um monte de gente
escrevendo. E uma coisa que eu achei interessante reconstituir com ela era do quanto
o Museu convidou pessoas proximas do Rafael pra ajudar a entender esse arquivo
todo e entender o que que era obra e o que que néo era, né? Porgue é aquilo: quando
esse material todo foi pra la, algumas coisas eram mais definidas, entdo o que eram
os trabalhos dele de videoarte, 0 que eram as gravuras, o trabalho sobre papel, as
fotografias. E esse € um dos pontos que eu toco no mestrado: que os trabalhos que
tinham uma materialidade definida, eles foram facilmente catalogados, digeridos pelo
Museu e encontraram um espaco no arquivo. E muito dessa imaterialidade das
instalacdes, e o fato de que ela s6 existe quando ela é construida, e a gente tem
essas evidéncias espalhadas nos documentos, foi o que fizeram as instalagbes
ficarem pairando no ar e elas nunca foram digeridas. Mas eu queria entender de vocé
se vocé se lembra, por exemplo, do Museu te chamando pra ajudar a olhar pra essas
coisas, do quanto vocé participou desse processo ou ndo. A Helouise me falou muito
da participacéo, claro, da Regina Silveira, que contribuiu muito, o Hugo Franca
contribuiu, ela falou do Hudinilson, outras pessoas proximas, como o Arlindo, que era
alguém muito entendido, também, de videoarte, e ajudou. Mas eu queria saber do
guanto vocé se lembra disso ou ndo, do quanto vocé contribuiu pra ajudar a olhar
essas coisas todas e definir o que séo os trabalhos, o que que é arte, o0 que que é sO

documentacgéo pessoal. Como é que foi, assim?
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Mario

N&o, eu nédo fui chamado. Eu n&o fui chamado pra isso. Quando a Helouise organizou
esse trabalho, até a foto que tem la do Rafael foi uma foto que eu fiz que eu tinha
aqui, que eu escaneei, mandei pra ela esse arquivo. Vocé lembra quando foi essa

exposicao no Paco das Artes?

Caio

Foi em 97.

Mario

97, é. Bom, primeiro, eu ndo estava no Brasil. Porque no ano em que o Rafael morreu,
em 91, eu fui pra Alemanha com a bolsa do DAAD e s6 voltei nos anos 2000. Entao,
eu nao fui chamado pra participar disso, primeiro porque eu ndo estava aqui. E a
minha abordagem foi exatamente escrever, tratar um pouco dessa questdo da
xerografia, que é o que tem |4, vocé vai ver na Jaqueline também. Eu pedi pra mostrar,
junto com a documentac&o do 3NOS3, no primeiro andar da Galeria tem ali, também,
uma sequéncia de xerox minha, um xerox do Hudinilson e uma sequéncia do Rafael.
Porque o xerox foi a ferramenta, foi a midia com a qual a gente estava se debatendo
ali na época. Era o trabalho comum que a gente fazia, também. Além das
intervencdes, a gente também fazia o xerox como um trabalho comum e a gente
estava muito préximos. Foi até uma pena que pra essa exposicdo, a Jaqueline ndo
tenha pego uma sequéncia, também, do Hudinilson. Porque todos nés estavamos
interessados, nesse momento, em uma ideia de um cinematico. Se vocé entrar no
site da Zipper e ver la o acervo de xerox da exposi¢ao que eu fiz 1d em 2017, vocé vai
ver que todas as imagens s&o sequéncias. E um acontecimento, sempre tem um
acontecimento de alguma coisa ao longo do tempo. Sdo como frames de um video.
Entdo, é curioso, porque o Rafael, também, fazendo essas animacdes — ele ja tinha
feito a instalacdo em 80, ali na Cooperativa —, a gente realmente estava envolvido
com essa ideia de um acontecimento ao longo do tempo, como se fosse frames de
um video que vocé seleciona e apresenta a evolucéo dessa coisa no plano, né? Entao
havia, ali, um certo compartilhamento, também, de um espirito de investigacéo, da
busca de uma nova tecnologia. Sem duvida alguma, todos estavamos interessados

nisso. O xerox foi, como eu sempre chamei, assim, o xerox € a primeira midia
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eletrbnica de producdo de imagem que a gente teve acesso. Especialmente pela
imediatez, pela rapidez, pela instantaneidade da producao da imagem. Era quase que
uma espécie de uma Polaroid. Que o Unico sistema de producédo imediata de imagem
naquela época era a Polaroid. Entdo, quando chega a xerox, a xerox se torna, mesmo,
uma ferramenta de producéo. Pra nds, na época, era uma espécie de uma gravura.
Mas ja pro 3NOS3, como pra cada um de nos, o xerox também foi uma “midia de
massa”. Porque era possivel produzir em quantidade, por um meio barato, e colocar
essas coisas pra circular. Entdo, a questao da midia, ela esta presente no raciocinio
dessa geracéo, da nossa geracao, ali, dos anos 80. O surgimento dessas tecnologias
eletronicas vai impactar muito esse nosso trabalho. Tanto que o Rafael, por exemplo,
vai fazer exposi¢cédo de microficha com a Regina Silveira, se eu ndo me engano em
82. Deixa eu ver aqui. E, em 82 o Julio Plaza organiza Arte e Videotexto, uma
exposicao que eu participei. Deixa eu ver quem mais? Entdo, mas dai, a gente ja tinha
sido chamado pra participar das exposicfes de xerox, de- como chama? Lichtpause.

Vocé fala alemao?

Mario
Esqueco como é que se- ndo é mimeografo, é... Aquela coisa que arquiteto produzia,

sabe? Aquela planta que era numa tinta azul? Em alemé&o, se chama lichtpause.

Esqueco como é que se chama em portugués isso.

Caio

Na folha de carbono, ndo é?
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Mario
Era um tipo de um carbono que saia, ficava um cheiro naquilo, também. Enfim: havia,
ali, uma intencéo, nos anos 80, de explorar as novas tecnologias que surgiam pra

producédo da imagem.

Caio

E € interessante isso. Vocé vé como isso se expande pra outros trabalhos, né? Que
€ essa ideia de explorar o préprio funcionamento da midia, né? As falhas também.
Acho que € no seu texto do catalogo do Rafael, eu acho que € no seu texto que vocé
também comenta a questdo de como em alguns trabalhos do Rafael, ele comeca a
distanciar, também, o objeto da prancha de xerox, entdo ele fica meio esfumacado.
Entdo, essa questdo de sempre fazer experimentos vendo a limitacdo da propria
midia. Entéo as folhas que resultam, os xerox que resultam, eles tém o seu valor, mas
eles sédo fragmentos de uma experimentacao que esta acontecendo, ali, ao vivo, né?
E essa questdo que sempre me vem a cabeca, essa ideia de performar a propria
midia, assim. Vocé pode ter os resultados que sdo arquivados, né? Os Vvarios
experimentos com xerox, mas isso sao resultados, sobras desse experimento que

esta acontecendo, ali, ao vivo, assim.

Mério

E eu acho que outro bom argumento pra sua intervencdo de reatualizar esses
trabalhos séo os préprios comentarios. Porque o Rafael, ele estava estudando, ali, os
principios compositivos, as estruturas compositivas, os mestres do Renascimento,
especialmente um, que eu ndo me lembro agora quem era. Mas ele estava, de uma
certa forma, reatualizando aqueles principios escritos na Renascenca, que tinham
como perspectiva, sei la, fazer uma pintura da ascenséo de Cristo, né? SO que por
tras tinha aquela ordenacgdo que depois a gente vai ver, por exemplo, esses trabalhos,
€ quase que impossivel a gente ndo associar isso com o construtivismo, né? Olhando
esses trabalhos do Rafael, quando vocé tem um quadrado preto sobre um fundo
branco, um quadrado branco sobre um fundo preto e por ai vai, sdo aguelas estruturas
de um suprematismo que teria chegado a uma sintese estrutural e formal na pintura.
Que é o que o Malevich vai fazer depois da ascensao do Stalin. Ele vai mascarar o

suprematismo em pintura de camponés russo, né? Mas fica tudo escondido, ali. E
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uma espécie de um codigo secreto por tras daquela figuracao toda. Entdo, eu acho
gue a gente tem que entender aqui, também, que o Rafael, de uma certa forma, ele
também estava pegando certos principios discutidos na Renascenca e reatualizando
iSso pra uma apresentacdo em uma midia contemporanea da época. Entdo acho que
haveria ai, digamos assim, mais uma justificativa, um argumento pra reatualizacao do

hardware dessas instalacdes.

Caio

E, exatamente. Pra argumentar que ndo é o equipamento dos anos 80 que vai dar a
certificacdo de que, “Ah, estamos, aqui, ha presenca do trabalho do Rafael”, entdo é
bem isso, assim. E essa questdo das geometrias, né? Esse interesse dele torna esses
argumentos muito poderosos. Até, em uma das falas da Regina que esté no texto, ela
fala dessa questdo das geometrias do espaco. Que ele fazia esses experimentos na
geometria aplicada no espaco utilizando essas midias. Mas Mario, € bem isso. Eu fico
feliz que a gente chegou nesses pontos e obrigado pelos seus comentarios. Era bem
0 que eu queria trazer. O que eu queria, também, pra ndo tomar muito seu tempo, eu
gueria também dizer: o que voceé tiver de- como vocé falou, vocé disse que tem umas
fotos interessantes do Rafael mexendo nesses equipamentos, entdo o que vocé
achar que possa ser legal pra ndo s6 ancorar esses argumentos, mas imagens que
VOCé possa ter que se vocé achar que caberia me ceder, me autorizar a usar, seria
incrivel. Porque € bem isso: eu estou juntando esses vestigios pra ancorar esses
argumentos, assim. E tem muita coisa do Rafael. Ainda bem que era exatamente isso:
como ele era um cara que nao era apenas um artista que trabalhava no seu atelié,
né? Ele escrevia sobre isso, ele dava palestras, tem muitos textos sobre isso, mas se
tiver coisinhas interessantes que vocé acha que podem ser boas, assim. Como vocé
falou, essas imagens dele, algum trecho de entrevista que vocé tenha ai, eu ficaria

muito feliz se vocé puder compartilhar.

Mario

Meu, eu queria te indicar. Eu fui na banca de um admirador do Rafael, também, |4 de
Porto Alegre, chamado Vitor Butkus. Esse cara fez um mestrado bem pouco
normativo sobre a obra do Rafael. Porque é um livro de artista, de uma certa forma,

que trabalha uma leitura na pagina esquerda e um outro texto na pagina direita. E



238

uma jogada, assim. Eu ndo sei como é que ele resolveu isso em um PDF. Mas isso
foi defendido 14 na Federal do Rio Grande do Sul. E eu acho interessante porque o
Vitor, muito identificado com a questdo homoafetiva, também, do Rafael, ele foi
buscar questdes, ali, que diz respeito tanto ao proprio artista — como o Rafael se figura
nos seus videos, especialmente na segunda fase, naqueles videos em que realmente
h& uma narrativa, ali, quase que cinematogréfica, onde ha toda uma- a presenca do
artista, a figura do artista no seu autorretrato, também, presente no video. E um
trabalho muito bonito. Faz muito tempo que eu participei dessa banca, sei la, 15 anos,
nao lembro mais. Mas um trabalho que na época me tocou muito pela sensibilidade,
também, né? E eu acho que toda vez que a gente faz uma pesquisa, pelo menos a
orientacdo que eu dou pros meus alunos € que a cultura € uma construcao. Cada um
vai colocando uma pedra. Imagine vocé na ldade Média, um cara construindo uma
catedral, um trabalhador, um canteiro, ele sabia que ele ndo ia ver o fim da catedral,
gue demorava 200, 300 anos pra ser construida. Entdo, o trabalho dele era colocar
uma pedra, colocar outra pra que o outro viesse e colocasse pedras, né? Entao eu
acho que, assim, na cultura brasileira, a gente tem muita catedral pra construir ainda,
né? Tem muita pedra pra empilhar e cada um de nds- sdo raros os Picassos, sao
raros os Duchamps. A gente, aqui, da varzea, a gente fica fazendo o trabalho do dia
a dia, né, cara? Fica colocando pedra em cima de pedra. Entdo, por isso mesmo que
eu recomendo essas outras leituras. Porque foi um trabalho muito tocante, muito
bacana, muito sensivel, assim. Quem sabe tenha alguma coisa ali que possa te

interessar.

Caio
Eu acho que foi ele que escreveu, inclusive, 0 texto pra primeira exposicao que a
Jaqueline fez do Rafael, ainda na Galeria antiga |4 de Pinheiros, acho que em 2014,

por ai.

Mario
Pode ser. Porque ele trabalhou nos arquivos, também, do Hudinilson, sabe? Quando

o Hudinilson faleceu, ele também trabalhou pra Jaque, la. Entdo é uma sugestao pra

voceé resolver, ai, teu problema.
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Caio

Legal, eu vou procurar. E eu tenho o contato da Nina, sim. Porque eu lembro que
guando ela estava fazendo a pesquisa pro trabalho que vocé orientou, ela foi la na
Galeria ver os roteiros das performances do Hudinilson, né? Porque teve aquelas
performances que ele fez, bem teatrais, que ele apresentou l4 no Centro Cultural Séo
Paulo. Entdo, quando ele fazia a proposta da performance, tinha todo o roteiro. Tinha
até descricdo da iluminacdo, de quando ele ia estar la, de quando ia sair. Era
realmente como se fosse um roteiro de teatro. Entdo, eu conheci ela |14 e a gente

manteve o contato. Eu acho que eu vou conversar com ela também.

Méario
E. O mestrado dela, vocé encontra no Banco de Teses e Dissertagdes da USP. O

nome dela é Marina Rae.

Caio

Sim, sim.

Mério
Ent&o a partir do nome vocé vai encontrar, também. E um trabalho bem interessante.

Realmente tem varias contribuicdes, ali, pra essa discussao do documento, que vocé

esta se debatendo com isso também.

Caio

Sim. Mas estd 6timo, Mario. Muito obrigado pelo tempo. Eu acho que pra essa
primeira conversa, ja foi essas coisas que eu queria tocar. E fico feliz de ver que vocé
também é partidario dessa ideia de que o que mais tem de interessante nos trabalhos
€ exatamente, sdo todas as coisas que apoiam a ideia de como ele pode sobreviver
hoje em dia, com novos materiais e que congelar ela no tempo, ali, com os
equipamentos dos anos 80 seria dar um peso pra uma coisa que néo era o cerne no

trabalho dele.
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Mario
Exato. Porque, de novo, usando a escultura como metéfora: a questdo € a escultura,

nao é o martelo.

Caio

Sim, essa foi 6tima.

Mério

Entendeu? E enfim, € um debate. A coisa esta colocada, mesmo. Especialmente
numa época como hoje, em que se produz muita documentacdo de cada coisa.
Qualquer trabalho tem muita documentacdo sempre. Entdo, eu acho que é uma
contribuicdo bacana que vocé pode trazer, ai, ao discutir isso, especialmente ligado

as instituicodes.

Caio

N&o, legal, que 6timo. Eu estou em uma correria agora. Eu preciso entregar a tese
final até o fim de janeiro. Entdo, apesar de eu estar, ja, com todos os capitulos, ja
estou com o esqueleto todo pronto, eu tenho muita escrita pra fazer ainda. Mas enfim:
mas fica também essa autopromoc¢ao aqui de que eu sou alguém que me interesso
muito por esses assuntos. E uma das coisas que me frustra, me frustrou ao longo do
tempo, é a falta de uma rede de pessoas que consigam falar de questdes praticas,
né? Pra isso nao ficar s6 na academia também, s6 na discusséao tedrica. Foi por isso
que o que me interessou, também, foi fazer isso dentro da museologia. Eu ndo queria
ter feito isso na area da teoria e histéria. Porque eu acho que eu quero pautar iSso
muito sobre o dia a dia, os problemas reais da instituicdo, as decisdes reais que tém
gue ser feitas sobre quando um trabalho desse esta arquivado. Como vocé faz isso
continuar. Entdo, se por acaso voceé tiver pessoas interessadas com iSso ou quiser-
sabe? N&o sei, grupos de pesquisa que vocé tem na universidade, ou conhece outras
pessoas, se puder fazer a ponte com qualquer outra pessoa interessada, sejam
estudantes ou artistas, eu adoraria estar conversando com outras pessoas sobre isso

também.



241

Mario

Com prazer, com prazer.

Caio
Demais. Muito obrigado, entdo, pelo seu tempo. Qualquer coisa, entdo, a gente volta

a se falar.

Mério
T& bom, Caio. Qualquer coisa da um toque. Eu achando as fotos, eu escaneio o

material e passo pra ti também.

Caio
Ah, seria 6timo! Nao se preocupa em fazer algo super em alta resolucéo, ndo, porque

no momento é s6 pra usar na...

Mério

T&. N&o, é que agora, pra essa exposicdo da Jaque, eu tive que mexer em um monte
de coisa. Achei vérias fotos, coisas que eu nem sabia que estavam mais comigo e tal.
Porque eu sou organizado, mas mais ou menos. Entédo, alguma coisa apareceu aqui.
E vai ver a exposicéo l4, eu gostaria de ouvir vocé também, a sua opinido sobre o que

esta la. Seria bem importante.

Caio

Sim. Demais, obrigado, Mario, boa semana, entao!

Mario

Valeu, meu, pra vocé também!





