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de taco de madeira
305x100x100cm

Fonte: foto do autor

Espacos virtuais: cantos, n° 4, de Cildo Meireles:
estudo de caso de uma metodologia de
conservacao e restauro de arte contemporanea

Humberto Farias

Parte da pesquisa de mestrado do autor, cujo objetivo foi o desenvolvimento de
uma metodologia propria para a conservagdo e restauracdo de arte contempora-
nea, focando sua aplicacdo pratica em estudo de caso sobre a obra de Cildo Meireles.

Metodologia, conservagdo e restauro, arte contemporanea.

Com raras excecdes, curadores, historiado-
res e criticos de arte ndo costumam domi-
nar o conhecimento dos processos de en-
velhecimento das obras de arte nem as téc-
nicas e métodos de restauracao; do mesmo
modo, é comum o desconhecimento de his-
tdria e critica de arte por parte dos restau-
radores. A partir dessas constatagdes inici-
ais, articulo as teorias da histdria e da critica
de arte com as de conservagdo e restaura-
¢ao para desenvolver uma metodologia de
intervengdo restaurativa que possa atender
as especificidades das obras e responder as
limitagdes das metodologias vigentes.

Essa opgdo demonstra por si a compreen-
sdo de que o conservador/restaurador pre-
cisa conhecer, embasado pelas teorias da
histéria e da critica da arte, as intences dos
artistas e os significados das obras de arte
contemporaneas, para realizar intervengao
restaurativa coerente e que respeite a au-
tenticidade das obras de arte. A metodologia
utilizada para estruturar essa pesquisa teve
por fundamento a revisao critica das teorias
de restauracdo, de modo que se pudesse
examinar a validade de cada uma em sua
aplicacdo em obras de arte contempora-
neas. A articulacdo com teorias da histdria e

da critica de arte contribuiu para o estabele-
cimento de nogdes e definicdes fundamen-
tais, depreendidas mediante exemplos con-
cretos e hipotéticos.

Embora ndo se pretenda aqui formalizar uma
definicao de obra de arte contemporanea, é
necessario tecer algumas consideragdes a fim
de iluminar o desenvolvimento que se se-
guird. Um dos principais aspectos compre-
endidos pela arte contemporanea é sua apro-
ximagdo com a vida, com os elementos da
sociedade e do cotidiano. H4 o deslocamen-
to de uma fruicdo puramente retiniana para
uma fruicdo intelectualizada - as obras de
arte ndo sdo necessariamente objetos, o
material que constitui uma proposicdo é o
suporte para um conceito. De acordo com
Catherine Millet, “a arte contemporanea
opera uma soldadura, l& onde a modernidade
indicava uma ruptura”.'

Nesse sentido, a arte contemporanea ndo
quer suprimir outros movimentos e proces-
sos artisticos; ela os agrega. Danto
complementa que “é parte do que define
arte contemporanea que a arte do passado
esteja disponivel para qualquer uso que os
artistas queiram lhe dar.”” O artista na con-
temporaneidade ja ndo € entendido e visto
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como um ser excepcional com o qual o ho-
mem comum n3o se poderia comparar; ele
€ um homem como os demais; as obras de
arte — as proposi¢des artisticas — podem ser
pensadas para ser executadas por qualquer
um em qualguer momento; o artista é o
articulador — o propositor — e ndo obrigato-
riamente o executor.

Com a proximidade das realidades vividas
pelos individuos, a arte cria esse simulacro
de envolvimento que suspende, mesmo que
apenas por alguns instantes, a realidade co-
tidiana, levando a experimentacdo para o
campo do simbdlico, que parte de outra re-
alidade, a da ficcdo, embora muitos artistas
trabalhem outros aspectos mais tradicionais.
Em analogia, € como se o fruidor fosse es-
pectador, ator e diretor do filme que lhe é
proposto e apresentado pelo artista. A ne-
cessidade de negociagdo entre obra, artista
e fruidor constitui fator relevante para a arte
contemporanea.

Obras autogréficas e autorais

No desenvolvimento de uma metodologia
para conservagao/restauracdo de arte con-
temporanea foi necessério realizar algumas
distingdes e estabelecer defini¢cdes. Cada
obra de arte € Unica, mas existem elemen-
tos comuns a todas, como, por exemplo, a
autoria. Na arte contemporanea hd obras
executadas pelos artistas nas quais se apre-
senta uma intengdo com o gesto, a grafia,
como, por exemplo, alguns trabalhos de
Daniel Senise e José Bechara, entre outros.

Paralelamente, ha artistas que atuam de for-
ma diversa, utilizando objetos e materiais
comuns do cotidiano, isto €, adotando obje-
tos e procedimentos que ndo tém “a mado
do artista” e que podem ser executados por
qualquer pessoa; é o caso, por exemplo, de
Raul Mourdo e Lawrence Weiner.” Sendo
possivel fazer essa distingdo, € também possi-
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vel propor duas classificagdes para as obras
de arte contemporaneas: autogréficas e au-
torais. Enquanto as obras autogréficas sdo
previstas para coincidir com o objeto
artesanalmente produzido, as obras autorais
sdo provenientes de um projeto e da apro-
priagdo de objetos cotidianos, configurando-
se geralmente como conceito no qual a
materialidade pode ser substituida e nao
sendo geradas pela manipulagdo do artista.
Logo, toda obra autogréfica é necessariamen-
te autoral, mas as obras autorais ndo sdo
autograficas. Cumpre lembrar ainda que
ambos os artistas citados podem produzir
obras autogréficas e/ou autorais.

E importante observar que em textos de
criticos e de artistas® encontra-se a expres-
sdo “obra sem autoria” para designar obras
que rompem com a ideia de algo que ape-
nas o artista pode produzir, que ndo carre-
gam assinatura, obras que podem ser refei-
tas e que se emanciparam de seu autor.
Reynaldo Roels, em entrevista concedida ao
autor, exemplifica: “(...) Marcel Duchamp ¢
o autor da Fonte. O autor da Fontendo é o
designer que fez. Se eu vir o design do obje-
to, ndo estou vendo o Marcel Duchamp,
estou vendo o designer”. Nesse sentido, as
obras sem autoria serdo aqui consideradas
obras autorais, porque o fato de existirem
apenas como um conceito ou um projeto
ndo significa auséncia de autoria.

A acdo do tempo nas obras de arte e a
intencdo do artista

A conservacdo e a restauracdo sé existem
porque os objetos de arte sofrem um pro-
cesso de envelhecimento, o qual, na maior
parte dos casos, os deteriora. Esse envelhe-
cimento acontece naturalmente no decor-
rer do tempo de existéncia de uma obra e
pode ser considerado a passagem ou agao
do tempo sobre o objeto, que promove



transformagdes na matéria que o compde,
transformagdes em geral provenientes de um
processo natural.

Com a incorporagdo de materiais ndo orto-
doxos as obras de arte contemporaneas, o
estudo do processo de deterioragdo dos
materiais tornou-se um problema — ndo por
causa dos objetos ou materiais em si, pois a
indUstria conhece bem os materiais produ-
zidos, mas pela infinita possibilidade de as-
sociacdo entre eles, sendo alguns as vezes
incompativeis. Um dos problemas relativos
a permanéncia € o fato de a indUstria pro-
duzir objetos e materiais para que durem
por determinado perfodo de tempo, e esse
tempo Util em geral ndo coincidir com o das
obras com eles produzidas a partir do mo-
mento em que passam a fazer parte de um
universo artfstico institucional.

A realidade é que a passagem do tempo é
inevitdvel, e, ndo obstante os processos de
controle ambiental contribuirem para mino-
rar e retardar os efeitos do envelhecimento,
em algum momento a intervencdo de res-
tauragdo sera necessaria. O que se faz im-
portante, em relacdo a agao do tempo so-
bre as obras de arte, é discernir os efeitos
positivos e negativos dessa atuagdo.

Se a passagem do tempo prejudicou o en-
tendimento, a fruicdo da obra, alterando a
intencdo do artista de forma significativa, esse
“tempo ruim” é considerado dano e neces-
sita ser corrigido; mas se o tempo atuou de
forma a acrescentar elementos de passagem
positivos, esse “tempo bom” é considerado
pétina, devendo permanecer na obra. A
patina atribui qualidades ao objeto, de for-
ma a legitimar sua autenticidade como obje-
to histérico.*

Esse conceito de autenticidade € vdlido,” mas
neste trabalho, cujo foco € a arte contem-

poranea, o valor de autenticidade maior re-
cai no significado, na intengdo do artista. Em
outras palavras: além da preservacdo da au-
tenticidade conferida pelo tempo, € funda-
mental manter seu significado auténtico. Sen-
do assim, o ponto nevrdlgico dessa pesquisa
é a manutencdo dessa intencdo do artista,
compreendida como a proposta do artista,
sua intengdo com os materiais empregados
na obra.

As definicdes tedricas propostas até aqui,
todas convergindo para a metodologia que
se pretende construir, estdo representadas
esquematicamente neste diagrama; em se-
guida, um estudo de caso exemplifica sua
aplicabilidade prética.

Uma Metodologia para Conservagdo
e Restauro de Arte Contemporanea

Teorias da Histdria Teorias da Conservagdo

e Critica da Arte e Restauragdo
Objetos de Arte
Contemporanea
Obras Autograficas Obras Autorais
- Tempo Bom - Tempo Bom
- Tempo Ruim - Tempo Ruim
- Conservagdo - Conservagao
- Restauracio - Restauracdo
ef ou
- Reconstrugdo

Estudo de caso: Cildo Meireles, obra do
acervo do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro

Em 2008, enquanto desenvolvia meus estu-
dos de mestrado, fui convidado pela equipe
de museologia do MAM-Rio de Janeiro a
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elaborar projeto de restauracdo da obra £s-
pacos virtuais: cantos, n°4 de Cildo Meireles.
Esse projeto se iniciou a partir de convénio
do MAM com a Tate Modern, de Londres,
com o propdsito de restaurar aquela obra
do acervo do museu carioca que iria com-
por a retrospectiva do artista na instituigdo
inglesa em outubro de 2008. O projeto de
restauragdo baseou-se na metodologia de
restauracdo de arte contemporanea que o
autor vinha desenvolvendo e contou com a
colaboracdo do artista e de curadores, his-
toriadores e criticos de arte, que contri-
buiram no estabelecimento da proposta de
intervencao.

Apds estudos preliminares com o intuito de
melhor compreender a obra do artista, ini-
ciaram-se visitas a seu atelié. Frequentar o
ambiente de trabalho do artista e conviver
com ele e seu assistente — que o acompa-
nha hd mais de 10 anos - foi relevante para
a compreensdo da obra em questdo e para
entender um pouco mais sobre o processo,
a personalidade e as inten¢des de Cildo
Meireles relativos a seus trabalhos e a arte.

Para cumpir a primeira etapa da metodologia,
foram feitas entrevistas com o curador do
MAM-Rio de Janeiro, Reynaldo Roels Jr,; com
o professor da UFR|, curador e critico de
arte Paulo Venancio Filho; com o professor
da Escola de Artes Visuais do Parque Lage
Guilherme Bueno, atualmente curador do
MAC-Niterdi; com a professora e doutoran-
da em conservagdo e restauro de arte con-
temporanea Ana Cudell, da Universidade
Catdlica Portuguesa - Porto, Portugal; e com
Cildo Meireles, acompanhado de seu assis-
tente Rubens.

A obra em questdo é composta pelas seguin-
tes partes: duas telas, um piso de madeira (ta-
cos) e cinco rodapés. Nado obstante o estudo
de caso estar centrado nesse trabalho, recor-
rer-se-4 eventualmente a outros para melhor
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compreensdo da obra de Cildo Meireles -
que se relaciona e se constitui nos limites, fisi-
cos ou psicoldgicos, em que a todo momen-
to ele atua, tencionando-os, moldando-os ou
transgredindo-os. Sua obra, segundo Paulo
Herkenhoff, “(.) é concebida e estruturada
em torno de um ponto nodal em que o Real,
o Simbdlico e o Imagindrio se articulam e
encontram sua medida”®

O artista busca e examina campos diversos
da sociedade, como o mercado financeiro
mundial e os ritos sagrados e simbdlicos das
civilizagdes indigenas brasileiras. Evoca suas
vivéncias relacionando-as com os elemen-
tos da histéria da arte, sempre trabalhando
nos limites existenciais: nos limites das pe-
quenas pegas de madeira que carregam gran-
de significado simbdlico em Cruzeiro do sul,
no limite virtual de uma fronteira simbolica-
mente marcada por um sistema social em
Mutagbes geograficas: fronteiras Rio-580
Paulo; no limite de uma ameaca possivel, em
O sermdo ga montanha: fiat lux, em que o
perigo € latente, pois sdo 126.000 caixas de
fésforo sobre o piso do museu coberto de
lixa (material que promove o atrito e gera a
combustdo); e — o que diz respeito a este
texto — no limite transgredido da geometria
euclidiana, ou espaco euclidiano, em £spa-
€Os virtuais: cantos, n° 4 em que sao neces-
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Cildo Meireles, Espagos
virtuais: cantos, n® 4, apds
restauragdo, na exposigao
retrospectiva do artista na
Tate Modern, em Londres,
outubro de 2008

Fonte: foto do acervo Tate Modern,
cedida ao autor




sarios trés planos para definir um objeto no
espaco. Cildo Meireles rompe essa realida-
de matemética criando uma espécie de fuga
pelo canto.

Conforme apontado, Cildo transgride o es-
paco euclidiano ao propor um canto virtual,
um canto doméstico representado com
materiais idénticos aos de um canto de qual-
quer casa brasileira; incorpora os materiais
utilizados na construcdo civil, com excecao
da suposta parede, esta construida com es-
trutura de madeira, que na verdade é um
chassi comum para telas de pintura, revesti-
do de tecido. Essa ‘tela’ é pintada como se
fosse uma parede, porém existe uma dife-
renca: Cildo cria o simulacro de uma parede
que ao mesmo tempo é uma tela. Ele busca
estabelecer uma relagdo entre a parede real
e a parede-tela, cuja textura deixa visivel, o
que chama a atenc¢do do fruidor e o leva a
perceber que se trata de um tecido/tela de
pintura e ndo de uma parede de alvenaria.
Essa estratégia faz referéncia a influéncia dos
cantos das obras de Johannes Vermeer so-
bre o artista. A ligacdo de Cildo com o lega-
do da histéria da arte, examinado e
recolocado em sua obra, permite criar rela-
¢Bes da grande tela de sua obra, que simula
sombra projetada de um espaco real e um
canto potencialmente presente, com todo o
trabalho de pintura de um artista construido
em um canto doméstico ou do atelié, men-
¢do ao modelo espacial de Vermeer. A obra
de Vermeer € pensada na esfera de um can-
to doméstico, em que o pintor representa
afazeres e trabalhos do cotidiano, colocado
em suas pinturas.

Na tela ‘convencional’, Cildo pinta um cam-
po de cor (simula um efeito de sombra es-
curecendo um pouco o tom da cor para
criar essa ilusdo) exatamente na regido em
que se situaria o canto de acordo com a
geometria euclidiana. Esse campo de cor se
estende até o final da tela. O artista, nesse

momento, examina um dos postulados da
pintura tradicional, que € reproduzir a reali-
dade: Cildo reproduz a realidade “virtual” de
uma sombra.

Quando desenvolve essa obra, Cildo redne
contexto social, momento politico, histéria
da arte e suas experiéncias particulares. £s-
pacos virtuais: cantos, n° 4é obra que abre a
possibilidade de leitura politica, apesar de o
artista afirmar ndo trabalhar nessa seara. “£s-
pacos virtuass.. pode até fazer um discurso
politico, ou partido dos volumes virtuais e
tal, mas, quer dizer, na origem, da minha parte
ndo tinha nenhuma intencdo politica nesse
trabalho.”” Acredita-se que toda producio
cultural e artistica seja fruto de sua época; se
o Brasil e, principalmente, o Rio de Janeiro,
que era capital do pafs na época, sofriam com
a ditadura militar, é compreensivel que o
publico entendesse que a obra de Cildo
possufa cunho politico. A obra reproduz um
canto doméstico, elemento muito préximo
de qualquer pessoa e dotado de realidade
fisica. Todo canto realiza um angulo de apro-
ximadamente 90° entre as paredes, um pou-
€o mais ou um pouco menos. De qualquer
modo, o canto € o limite de um lugar, é o
fim. Cildo Meireles produz uma obra que,
como dito, reproduz algo que faz parte do
repertério coletivo da massa; e, se a ditadu-
ra também faz parte de uma realidade do
dia a dia da populacdo naquele momento;
se um artista produz um canto, que possi-
bilita uma ‘fuga’, uma safda em que tudo
que parece dito pelos poderosos militares
como certo e real pode ser passivel de
mudanga, de ser transgredido, entdo, por
mais que a obra n3o tenha sido pensada
com essa finalidade, sem duvida essa € uma
leitura iminente.

Todas as interpretacdes, as relagdes propos-
tas pelo artista e as consequéncias advindas
da exposigao da obra sé podem acontecer
porque ela existe como objeto de experi-
mentacdo estética. Esse objeto existe a par-
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tir de um projeto, que Cildo denomina “ins-
trugao”, um conjunto de orientagdes que
indica como construir determinada obra. A
intengdo do artista para com o objeto de
arte estd intrinsecamente ligada a emancipa-
¢ao do objeto de arte de seu propositor. A
obra, por se tratar de elemento escultérico
que pode ser reproduzido por qualquer
pessoa, qualifica sua reproducado; portanto,
o artista pensou a obra, mas quem a execu-
tou foi um técnico especializado em marce-
naria e construcdo civil. Para Cildo, “(..) os
Espacos virtuais sdo, e, a rigor, quase todos
os trabalhos grandes que eu fago (...) se fun-
dem na ‘instrucao’, num plano de monta-
gem. Enfim, um material informativo que te
possibilitaria sempre fazer uma coisa muito
préxima daquilo, do original”?

No livro Arte agoral em cinco entrevistas,
em que o critico Hans Ulrich Obrist entre-
vista o artista, hd uma passagem na qual Cildo
declara: “Tento me distanciar da patoldgica
relacdo com a obra de arte (como algo que
apenas os artistas podem produzir). Prefiro
imaginar obras que podem ser feitas por
qualguer um a qualquer hora.” O artista diz
ser seu desejo que as instrugdes possam, com
o passar do tempo, se tornar tdo precisas,
que uma obra sua possa ser perfeitamente
reproduzida.’®

Catherine Millet, em A arte contemporinea,
observa que qualquer pessoa, a partir de
agora, serd capaz de perceber que pode tor-
nar-se artista sem ter que frequentar a aca-
demia nem possuir dom especifico ou parti-
cular. “O efeito de novidade das obras faz
cair, momentaneamente, a opacidade do
cédigo simbdlico: ndo vemos um quadro
representando uma coisa, vemos essa pro-
pria coisa.”'' As obras de Lawrence Weiner,
por exemplo, que na maior parte das vezes
se apresentam sob forma verbal, acompa-
nhadas de instrucdes, deixam em aberto
todas as possibilidades: “O artista pode rea-
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lizar a obra. A obra pode ser realizada por
qualquer outro. A obra ndo tem de ser ne-
cessariamente realizada.”'?

Retomando as defini¢des propostas, a obra
Espacos virtuals: cantos, n° 4 pode ser consi-
derada autoral por apresentar as seguintes
caracteristicas: € realizada a partir de um
projeto; o artista participa da proposicdo da
obra e ndo do processo artesanal de feitura;
e a intencdo do artista estd ligada a possibili-
dade de sua obra, toda ou em parte, ser
reconstrufda."”

Considerando tratar-se de obra autoral e
compreendendo a ineficicia de um tratamen-
to de restauracdo para resgatar a ‘intencao
do artista’, propds-se a reconstrucdo de par-
tes da obra (ndo toda) seguindo nova ins-
trucdo desenvolvida com a colaboracdo do
artista. O processo de reconstrucdo encon-
tra eco no conceito (com o qual, no entan-
to, ndo se identifica) de “conservagido
informacional” de Salvador Mufioz Vifias: “O
que tem de valioso nesses objetos ndo é
seu valor simbdlico ou o valor historiogréfico
do préprio objeto, mas a informacdo que
ele carrega. Nesses casos hd um desejo de
conservacao da informacdo contida no ob-
jeto mais do que do préprio objeto.”'* Ou-
tras partes da obra foram conservadas e res-
tauradas, entendendo-se que nessas partes
seria adequado, em face da inten¢do do ar-
tista, 0 uso desses processos.

Como o trabalho de restauracio, além de
contar com a pesquisa realizada sobre a obra
do artista, conta com sua colaboracdo, deci-
diu-se reformular as instrucdes para a recons-
trucdo. Como jd foi dito, o artista deseja que
suas instrucdes sejam o mais perfeitas possi-
vel, para que suas obras possam ser
reconstruidas. Assim, iniciou-se um trabalho
de investigacdo com o intuito de propor ins-
trugdo que reunisse os detalhes acerca dos
procedimentos e dos materiais empregados,
de maneira que o préximo a reconstruir a
obra tivesse mais informacdes. O artista, os



criticos e restauradores que participaram
dessa pesquisa estavam de acordo com o
processo de reconstrucgo. O professor Gui-
lherme Bueno deu colaboracao significativa
ao propor que se arquivasse a tela original, a
primeira, com o propdsito de registrar os
procedimentos e as caracteristicas da época
de sua feitura. Para Bueno, esse momento
de nossa histdria ndo pode ser desprezado,
pois compreende procedimentos proveni-
entes de uma precariedade, seja no domif-
nio das técnicas ou no dos recursos finan-
ceiros. Cildo Meireles, em entrevista, fala di-
versas vezes que na época da construgao
dos Cantos ele e seus contemporaneos nao
tinham recursos financeiros para desenvol-
ver seus trabalhos, que havia necessidade de
adaptar situagdes. Bueno faz uma analogia:
“E como um paciente que quebrou a perna
e tem que realizar uma radiografia; esse exa-
me faz parte da histéria do individuo e ndo
deve ser descartado.”"

A metodologia proposta atendeu as neces-
sidades impostas pelo objeto de arte e as
expectativas do artista e das instituicdes en-
volvidas. E importante ressaltar que essa
metodologia para conservagao e restauro de
arte contemporanea estd aberta a outras
possibilidades que atendam as especificidades
dos trabalhos contemporaneos de arte.

Humberto Farias é conservador e restaurador, mestre
em Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV-EBA/UFR],
sob orientagdo da profa. dra. Angela Ancora da Luz e
do prof. dr. Edson Motta Jr,; atualmente é professor da
Universidade Estdcio de S3, membro do Conselho Cul-
tural do IBEU e pesquisador no campo da conservagao
de arte contemporanea.

Notas:

| Milliet, Catherine. A arte contempordnea. Lisboa: Instituto
Piaget, 1997: 18.

2 Danto, Arthur C. Apds o fim da arte: a arte contempora-
nea e os limites da histdria. Sao Paulo: Odysseus Edito-
ra, 2006: 7.

3 Obrist, Hans Ulrich. Arte agora! em cinco entrevistas /

Martthew Barney, Maurizio Catellan, Olafur Eliason, Cildo
Meireles, Rirkrit Tiravanija. Sio Paulo: Alameda, 2006
66-68.

4 Essas definicdes de “tempo bom” e “tempo ruim” foram
desenvolvidas pelo prof. Edson Motta Jr, que as apre-
sentou em comunicagdes livres e palestras, além de
utilizd-las em suas aulas de restauragdo de pinturas na
Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio
de Janeiro.

5 Fidélis, Gaudéncio. Dilemas da maténa: procedimentos, per-
manéncia e conservagao de arte contemporanea. Porto
Alegre: Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande
do Sul, 2002: 31. Fidélis observa que a nogao de auten-
ticidade que Ihe interessa discutir € a da tolerdncia ad-
mitida pelo objeto artistico, no que se refere a supostas
mudangas em sua conformagdo material, dentro de um
processo de restauragdo, e ndo uma questdo de datagao
histérica e assinatura (autoria). Para ele, a manutengao
da autenticidade entra em terreno complicado, com li-
mites ténues e complexos que contabilizam implicacdes
de cardter ético, e a autenticidade estd diretamente liga-
da a intencdo do artista.

6 Herkenhoff, Paulo. Mosquera, Gerardo. Cameron, Dan.
Clldo Meirefes. Sao Paulo: Cosac e Naify, 1999: 38.

7 Entrevista de Cildo Meireles, em seu atelié, ao autor em 7
de maio de 2008.

8 Idem.

9 Obrist, op. cit: 66.

10 Obrist, op. cit.: 69.
I'l Milliet, op. cit: 30.

12 Wood, Paul. Arte concertuat movimentos da arte moder-
na. Sdo Paulo: Cosac e Naify, 2004: 37.

13 E necessério estabelecer diferenca entre refazer e recons-
truir: refazer é quando o objeto de arte existe e € refei-
to por algum motivo, ou seja, existem um primeiro e
um segundo objeto; reconstruir é quando o objeto ja
ndo existe mais, sendo reconstruido para existir como
Unico.

14 Vifas, Salvador M. Teoria contempordnea de la
restauracion. Madrid: Editorial Sintesis, 2004: 172-173.
Compreendo e tenho consciéncia de que Vifias utiliza
este conceito, conservagao informacional, para objetos
historiogréficos, ou seja, objetos que ndo necessitam ser
restaurados, e ndo para objetos de arte contemporane-
0s; por exemplo, se um importante documento de car-
tério do século XIX for fotocopiado, ele tem o mesmo
valor historiogréfico do original, pois o que é importan-
te, segundo Vifias, é sua informacdo. Em certa medida,
respeitando as diferencas, o raciocinio pode ser o mes-
mo; se a obra € autoral e existe com base em uma ins-
trucdo, seu valor como material € menos importante do
que seu valor informacional.

I5 Entrevista realizada pelo autor em 21 de maio de 2008.
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