UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE CIENCIAS JURIDICAS
DEPARTAMENTO DE DIREITO

Ana Carolina Alvarenga

A defesa a integridade da obra como direito moral de autor na restauragao de

obras de arte: pontos de convergéncia e desafios

Floriandpolis
2025



Ana Carolina Alvarenga

A defesa a integridade da obra como direito moral de autor na restauragao de

obras de arte: pontos de convergéncia e desafios

Trabalho de Conclusao de Curso submetido ao
curso de Direito do Centro de Ciéncias Juridicas da
Universidade Federal de Santa Catarina como
requisito parcial para a obtengdo do titulo de
Bacharela em Direito.

Orientador(a): Profa. Dra. Liz Beatriz Sass

Floriandpolis
2025



Ficha catalografica gerada por meio de sistema automatizado gerenciado pela BU/UFSC.
Dados inseridos pelo préprio autor.

Alvarenga, Ana Carolina

A defesa a integridade da obra como direito moral de
autor na restauragdo de obras de arte : pontos de
convergéncia e desafios / Ana Carolina Alvarenga ;
orientadora, Liz Beatriz Sass, 2025.

64 p.

Trabalho de Conclusdo de Curso (graduagao) -
Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de Ciéncias
Juridicas, Graduagdo em Direito, Floriandpolis, 2025.

Inclui referéncias.

1. Direito. 2. Direito a defesa da integridade da obra.
3. Restauragdo. 4. Direito moral de autor. 5. Direito
autoral. I. Sass, Liz Beatriz. II. Universidade Federal de
Santa Catarina. Graduagdo em Direito. III. Titulo.




SERVICO PUBLICO FEDERAL
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA — UFSC
CENTRO DE CIENCIAS JURIDICAS
Coordenacao de TCC

Ana Carolina Alvarenga

A defesa a integridade da obra como direito moral de autor na restauragao de

obras de arte: pontos de convergéncia e desafios

Este Trabalho de Conclusao de Curso foi julgado adequado para obtengéo do titulo de

Bacharel em Direito e aprovado em sua forma final pelo Curso de Direito.

Documento assinado digitalmente

Francisco Quintanilha Veras Neto

Data: 05/12/2025 20:37:40-0300
CPF:***.328.139-**

Verifique as assinaturas em https://v.ufsc.br

Coordenacao do Curso

Banca examinadora

Documento assinado digitalmente

Liz Beatriz Sass

Data: 09/12/2025 13:38:21-0300
CPF:***.411.100-**

Verifique as assinaturas em https://v.ufsc.br

Prof.2 Dr.2 Liz Beatriz Sass
Orientadora

Documento assinado digitalmente

ANA CLARA SCHUH IBRAHIM

Data: 04/12/2025 13:54:43-0300

CPF: ***,944.517-**

Verifique as assinaturas em https://v.ufsc.br

Ana Clara Schuh Ibrahim
Mestranda do Programa de Pds-Graduagao em Direito

Documento assinado digitalmente

LUCAS SILVEIRA DUARTE

Data: 05/12/2025 11:46:19-0300

CPF: ***.381.910-**

Verifique as assinaturas em https://v.ufsc.br

Lucas Silveira Duarte
Doutorando do Programa de Pés-Graduagéo em Direito

Florianopolis/SC, 2025.



AGRADECIMENTOS

Quando notei que a segao de “Agradecimentos” era opcional na estrutura de
um trabalho de conclus&o de curso, de inicio, ndo pude deixar de pensar (e detesto
admiti-lo): “Para qué, entdo? Quem foi importante para mim até o momento, espero,
nao tem duvida nenhuma disso”. Essa folha, portanto, quase nao existiu. Foi quando
ja havia finalizado os ajustes e realizado o download da verséao final que percebi,
enfim, que ndo estaria completo sem um espaco dedicado as pessoas as quais
merecem estar registradas no que suponho que sera eterno, ou algo proximo disso.

Aos meus pais, Marli e Rui, que me incentivaram desde a mais tenra idade a
desenvolver meu potencial intelectual e que, em absolutamente todas as etapas até o
momento, acreditaram incondicionalmente em mim e me amaram com sinceridade.
Nao poderia pedir mais do que isso.

Aos meus amigos, que vivenciaram cada detalhe desse projeto ao meu lado,
e ouviram atentamente a cada solicitagao, celebragao e confissdo. Sao tantos que nao
poderia nomear todos, por mais que estejam individualmente em meu coracédo e em
minhas lembrangas enquanto escrevo. Nao poderia deixar de nomear, porém, Bianca,
Sara, Ana Beatriz e Maria.

A um grupo especifico de amigas, ainda, que servem de referéncia em tudo
que realizo e que estiveram ao meu lado na melhor experiéncia que tive na
Universidade, ao competir no Vis Moot. Seus trabalhos estavam abertos em um grupo
de guias permanentemente enquanto escrevia. Em especial, registro minha gratidao
a Vitoria, Isadora, Julia e Tarsila.

Aos integrantes do escritério Botelho de Mesquita Advogados, os quais tém
me acompanhado pacientemente ao longo do meu desenvolvimento profissional nos
ultimos dois anos. O aprendizado que tenho colecionado ao seu lado € imensuravel.

Por fim, ndo poderia deixar de agradecer a minha professora orientadora,
Prof.2 Dr.2 Liz Beatriz Sass, por quem nutro genuina admiragéo desde que pude ter
minha primeira aula sobre Direito da Propriedade Intelectual, como nao poderia deixar
de ser. Aos demais membros da banca, também, reservo minha sincera gratidao por
sua disponibilidade e disposi¢cado na avaliagao deste trabalho.

Assim, deixo aqui os meus sinceros agradecimentos a vocés, pois agora

percebo que esse trabalho, sem o toque magico de cada um, quase nao existiu.



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo elucidar a maneira como o restauro de obras
de arte pode se adequar a defesa da integridade da obra restaurada, como direito
moral do autor. Ao longo desta analise, faz-se uso do método dedutivo e do
procedimento da revisdo bibliografica para que se atinja tal objetivo. De inicio,
investiga-se a defesa a integridade da obra como direito moral de autor. Nesse ponto,
avaliam-se os direitos morais do autor em sua natureza, sua origem e seu
desenvolvimento histdrico, bem como suas principais caracteristicas no ordenamento
juridico brasileiro. Em seguida, considera-se o direito a defesa da integridade da obra,
em especial as distingdes entre corpos mecanico e mistico e sua protegdo em dominio
publico. Posteriormente, traca-se o historico das principais teorias aplicadas a
restauracdo de obras de arte, desde seus primeiros autores, até os restauros filolégico
e dialético e, por fim, a new scientific conservation e teorias contemporaneas. Entao,
comparam-se 0os conceitos de ambos os sistemas de protecdo a obra, listando-se
casos exemplificativos dos efeitos juridicos e praticos de restauros malsucedidos.
Conclui-se que o restauro e o sistema de protecao ao direito moral do autor possuem
objetivos sobretudo convergentes e conciliaveis, mas que adotam conceitos distintos
quanto a obra protegida, os quais, quando contrastados em situag¢des de conflito sobre
0 objetivo do restauro de obras, podem gerar pontos de tensao.

Palavras-chave: defesa a integridade da obra; direito moral de autor; restauragao.



ABSTRACT

This paper aims to elucidate how the restoration of works of art can align with the
protection of the integrity of the restored work as the author's moral right. Throughout
this analysis, the deductive method and the bibliographic review procedure are
employed to achieve this objective. Initially, the protection of the integrity of the work
as an author’s moral right is examined. At this stage, the moral rights of the author are
assessed in terms of their nature, origin, and historical development, as well as their
main characteristics within the Brazilian legal system. Next, the right to the protection
of the work’s integrity is considered, with special attention to the distinctions between
mechanical and mystical bodies and to the protection of works in the public domain.
Subsequently, the study traces the history of the main theories applied to art
restoration, from its earliest authors to philological and dialectical restoration, and
finally to the new scientific conservation and contemporary theories. The concepts of
both systems of protection of the work are then compared, with illustrative cases
presented concerning the legal and practical effects of unsuccessful restorations. The
study concludes that restoration and the system for protecting the author’'s moral rights
have largely convergent and reconcilable objectives, but adopt distinct concepts
regarding the protected work which, when contrasted in conflict situations concerning
the purpose of restoration, may generate points of tension.

Keywords: protection of the integrity of the work; author's moral rights; restoration.
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1INTRODUGAO

A preservacdo das obras de arte representa, independentemente de seu
periodo historico, fungdo original ou inser¢cdo cultural, a protegdo dos valores
estéticos, simbdlicos e documentais por estas representados, que as tornam
elementos essenciais para a memoria coletiva e para a compreensao da trajetéria
humana no tempo. No caso das obras de artes plasticas, como recorte adotado neste
trabalho, esse desafio se intensifica na medida em que tais criagbes se apresentam
simultaneamente como expressdes intelectuais do autor e como objetos materiais
submetidos aos efeitos inevitaveis da passagem do tempo, do uso, do ambiente ou
de intervengdes humanas ao longo de sua existéncia.

Nesse cenario complexo, dois campos do conhecimento se destacam: o
direito autoral, especialmente no que diz respeito ao direito moral do autor a defesa
da integridade da obra, e a teoria e pratica da restauracao, responsavel por assegurar
a continuidade fisica das obras e sua transmissao para as geragdes futuras. Ambos
compartilham a preocupacdo com a preservacao da obra, mas o fazem a partir de
perspectivas distintas. O direito autoral estrutura-se sobre a no¢ao de que a obra é
uma criagao intelectual dotada de unidade estética e expressiva, cuja protecao
garante ao autor o controle sobre modificagdes que possam altera-la de modo
indesejado. Ja a restauragdo parte da premissa de que a obra, enquanto objeto
sensivel e vulneravel, exige intervengdes técnicas que, ainda que necessarias, podem
alterar aspectos formais, materiais e até interpretativos.

Neste estudo, adota-se o termo “artes plasticas” para designar obras que
possuem suporte material fisico e existéncia sensorial concreta, como pinturas,
esculturas, gravuras e outras formas bidimensionais ou tridimensionais fixadas em
matéria. A classificacdo ndo se confunde com a nogcado ampliada de “artes visuais”,
que inclui expressoes de carater performatico ou digital, nem com as artes aplicadas
ou arquiteténicas. A delimitacdo € metodologicamente necessaria porque o objetivo
deste trabalho é analisar o direito moral de defesa a integridade da obra em situag¢des
em que alteracbes fisicas, decorrentes da agao do tempo, de manuseio ou de
restauracao, incidem diretamente sobre esta, gerando impactos juridicos e estéticos
especificos.

A tensao entre essas duas dimensdes emerge precisamente no ponto em que

as intervencgoes fisicas indispensaveis para salvaguardar a existéncia material da obra
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podem, por outro lado, afetar elementos essenciais de sua identidade autoral. A
renovacgao de camadas pictoricas, a remogao de vernizes, a reintegragao cromatica e
a reconstrugao de partes perdidas sao procedimentos que, embora legitimados pela
tradicao restaurativa, possuem impacto direto na forma como a obra se apresenta ao
publico e, eventualmente, na intengcdo estética concebida pelo artista. Assim,
restauracao e integridade da obra ndo constituem campos isolados, mas concepgdes
que frequentemente se cruzam e que devem ser compreendidas de maneira integrada
para que a preservacgao da obra seja efetivamente alcangada, tendo-se em mente os
pontos de convergéncia e os desafios proporcionados pela busca pelo equilibrio entre
essas duas perspectivas.

Apesar disso, o dialogo entre esses dois campos nem sempre se desenvolve
de maneira clara ou harmoniosa. No ambito juridico, ainda ha desafios relacionados
a interpretacao do direito moral de integridade frente as intervengdes restaurativas,
especialmente quando a legislacdo nao oferece parametros especificos para a
conduta técnica. Do lado da restauracéo, a multiplicidade de valores atribuidos a obra,
seja ele estético, histérico, documental ou simbdlico, gera debates internos sobre o
grau de intervencao apropriado, revelando que a pratica restaurativa também nao é
neutra, mas atravessada por escolhas interpretativas que impactam a obra em
diferentes niveis.

O questionamento que resulta do contraste entre as abordagens e o
desenvolvimento histérico desses dois campos do conhecimento representa o
problema do presente trabalho: como a pratica da restauragcdo de obras de artes
plasticas € limitada por e, simultaneamente, garante a prote¢cao ao direito moral do
autor a assegurar a integridade de sua obra? Nesse contexto, o presente trabalho tem
como objetivo analisar os pontos de convergéncia e os desafios existentes entre o
direito moral de defesa da integridade da obra e a pratica da restauragao de obras de
artes plasticas.

Quanto a metodologia adotada para que se atinja tal objetivo, o procedimento
da presente pesquisa se concentra na revisao bibliografica, partindo de um referencial
tedrico dedutivo, e seu universo é constituido por doutrina sobre a protecao conferida
aos direitos morais do autor, sobretudo a defesa da integridade da obra, e por
producao académica sobre o restauro de obras, bem como pela cobertura jornalistica

fornecida a casos de intervencdes malsucedidas nacional e internacionalmente.



18

Este trabalho possui, ainda, natureza descritiva, ao tragar o desenvolvimento
verificado tanto na protecao a integridade de obras quanto nos processos de restauro
artistico, identificando as relagcbes entre ambos, e classifica-se como qualitativo ao
buscar compreender a prote¢ao conferida a integridade de uma obra, como elemento
dos direitos morais do autor no ordenamento juridico brasileiro, e como esta pode ser
atacada ou reforgada pelas praticas de conservacéo artistica.

Inicia-se com a reconstrucdo do conteudo e do alcance do direito moral de
defesa da integridade da obra no ordenamento juridico brasileiro, destacando sua
funcao de protegao da criagao enquanto expressao do autor. Em seguida, explora-se
a evolugado das teorias de restauro, desde abordagens mais intervencionistas até
concepgdes contemporaneas que valorizam a minima intervengéao e a reversibilidade,
demonstrando como essas transformacodes refletem percepcdes diversas sobre a
esséncia da obra e sobre os objetivos por tras dos processos de restauracgao.

Por fim, o trabalho dedica-se a examinar a relagao entre esses dois universos,
evidenciando situacdes de conflito e possibilidades de harmonizacdo. Busca-se
compreender de que forma as intervengdes necessarias a conservagao podem ser
compatibilizadas com os limites fixados pelo direito moral de defesa a integridade da
obra, de modo a assegurar que esta seja preservada integralmente, tanto em sua
dimensao material quanto em sua dimensao autoral.

Ao adotar esse enfoque interdisciplinar, o estudo pretende contribuir para uma
compreensao mais ampla da protecao das obras de arte, reconhecendo que a sua
permanéncia nao depende apenas de sua conservagao fisica, mas também da

preservacgao da identidade que lhes foi conferida pelo criador.

2A DEFESA DA INTEGRIDADE DA OBRA COMO DIREITO MORAL DO AUTOR

A protecéao conferida aos direitos do autor divide-se, no ordenamento juridico
brasileiro, entre a defesa de direitos ditos patrimoniais e aqueles classificados como
direitos morais, vertentes autbnomas e distintas na defesa da criagdo humana e de
seu criador, mas que possuem uma mesma fonte na obra intelectual (Netto, 2019, pp.
144-146; Poli, 2008, p. 8). Tal diferenciagdo é adotada expressamente pelo artigo 22
da LDA, segundo o qual “[p]ertencem ao autor os direitos morais e patrimoniais sobre

a obra que criou” (Brasil, 1998).
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Os direitos morais do autor, em particular, sdo pormenorizados em rol contido
no artigo 24 da LDA, e as disposi¢des seguintes da norma (até o artigo 27) regulam
questdes como a inalienabilidade desses direitos e sua prote¢gado no caso de dominio
publico’. Nesse sentido, o rol dos direitos morais do autor lista o direito a paternidade
da obra (inciso 1), o direito a mengdo do nome de seu autor (inciso Il), o direito ao
inédito (inciso Ill), o direito a defesa da integridade da obra (inciso IV), o direito de
modifica-la (inciso V), o direito de retirada desta de circulacao (inciso VI) e de acesso
a exemplar unico e raro (inciso VII) (Brasil, 1998).

No presente trabalho se iniciara com uma analise sobre a evolugdo e
principais caracteristicas e objetivos dos direitos morais do autor, aprofundando-se

em seguida o tema do direito a defesa da integridade da obra.

2.1  APROTECAO AOS DIREITOS MORAIS DO AUTOR

O uso da nomenclatura de “direito moral” do autor € a primeira divergéncia a
se constatar na andlise sobre essa forma de protecao?, a qual reflete os debates sobre
a natureza desse direito. Muito se discute se a prote¢cdo ao direito moral do autor é

manifestacao de tutela a personalidade do criador.

2.1.1. Natureza e Taxatividade

Para parcela da doutrina, o resguardo de elementos ndo patrimoniais da obra
€ uma forma de protegdo a exteriorizagdo da personalidade do seu autor, que
manifesta esta por meio de sua criagdo e com esta cria um vinculo pessoal (Chaves,
1953, pp. 290-291; Netto, 2019, p. 138; Poli, 2008, p. 30; Souza, 2013, p. 5). Seria
esta manifestacdo, portanto, o objeto do direito moral do autor, essencialmente
pessoal e exemplo de direito da personalidade do criador da obra (Abrao, 2002, p. 74;
Chaves, 1953, p. 289; Poli, 2008, pp. 7-8; Tridente, 2009, p. 25). Pontes de Miranda
sugere mesmo que se refira a tais direitos como “direito autoral de personalidade”,

repudiando a denominagéao de “direito moral” por esse motivo (Miranda, 1983, p. 9).

1 Entre tais disposigdes, ndo serdo aprofundados no presente trabalho os artigos 25 e 26 da
LDA, devido ao seu objeto de protecado. Isso porque aquele trata de obras audiovisuais, enquanto este
tem por escopo os projetos arquitetdnicos, ambos excluidos do conceito de artes plasticas. Ressalva-
se, porém, que ha protecao especifica as particularidades de obras de tais modalidades.

2 Utiliza-se a expresséao “direito moral” por refletir a terminologia adotada na LDA, apesar do
debate doutrinario sobre a adequagao dessa nomenclatura.
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Outro grupo de estudiosos questiona a relagao sugerida entre os direitos da
personalidade e o direito autoral, visto que a obra “tem de ser exteriorizada, e uma
vez exteriorizada ja € um elemento estranho ao seu autor” (Ascenséao, 1997, p. 36),
razao pela qual ndo se confundiria a criacdo com uma qualidade inata e pertencente
ao autor — como sao os direitos de personalidade, em comparagao (Ascenséao, 1997,
p. 130; Branco, 2013, pp. 24-25). Esse mesmo grupo costuma questionar o uso do
termo “moral” e em vez deste opta por fazer referéncia a “direitos pessoais” do autor
(Ascenséo, 1997, p. 130; Branco, 2013, p. 6).

Se tais direitos devem ser tidos como rol taxativo de hipéteses de protecédo ao
direito moral do autor ou se possuem carater meramente exemplificativo é discussao
também atrelada ao debate sobre a sua natureza. Isso porque, caso se entenda que
o direito moral do autor é direito da personalidade deste, entdo ha elasticidade
conferida na tutela dos direitos da personalidade como um todo que haveria de se
estender as criagdes humanas, concluindo-se que € aplicavel uma protecéo genérica
a esses direitos para além das possibilidades previstas em lei (Poli, 2008, pp. 13-14).

Para a literatura que discorda de tal enquadramento, a lista trazida pelo artigo
24 da LDA restringe as circunstancias de tutela ao direito moral do autor mesmo que
nao adote redacado expressamente taxativa, tendo em vista as restricdes a terceiros
que seriam impostas injustamente como consequéncia de uma interpretagao

abrangente (Ascensao, 1997, pp. 131-132).

2.1.2. Origem e Desenvolvimento Histérico

A protegdo ao direito moral do autor reflete a influéncia da tradigdo francesa
sobre a tutela “subjetiva” do criador de obra no ordenamento brasileiro (Abrao, 2002,
pp. 30-31; Bertrand, 1991, p. 44; Netto, 2019, p. 160; Tridente, 2009, p. 25). Os direitos
morais tém origem na jurisprudéncia francesa na primeira metade do século XIX
(Bertrand, 1991, p. 29; Poli, 2008, p. 11), recebendo a denominagéo de “droit moral”
ja em 1872 em escritos de André Morillot (Bertrand, 1991, p. 29; Miranda, 1983, p. 9).

Para a literatura francéfona, o direito moral do autor é forma de
reconhecimento da soberania do criador da obra (Savatier, 1953, p. 19), segundo
Leonardo Macedo Poli (2008, p. 11). Passou a receber protecao especifica no
ordenamento interno francés a partir da lei de protecdo aos direitos autorais
promulgada em 1957, a qual o descrevia como perpétuos, inalienaveis e

imprescritiveis, transmissiveis aos sucessores do autor apds a morte deste (Bertrand,
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1991, p. 220)3. Atualmente, o Code de la Propriété Intellectuelle, promulgado em 1992,
mantém a exata redacgao adotada originalmente em 1957, hoje sob o artigo L121-1
(Franga, 1992).

Tal desenvolvimento jurisprudencial e doutrinario na Europa continental e
adotado pelo ordenamento brasileiro se deu em contraste a tradicdo do copyright
constatada nos paises de tradigao juridica de common law. O copyright, em oposi¢cao
ao sistema do direito moral de autor, possui finalidade protetiva eminentemente
patrimonial e de controle a copia da obra e o impacto desta sobre o seu criador
(Paranagua; Branco, 2009, pp. 20-21).

Desenvolvido a partir do Estatuto da Rainha Ana de 1710 no Reino Unido,
aplicada ao controle de cépias de obras literarias, desde entéo se protege um privilégio
do autor no controle e remuneragao pelas copias de seu trabalho nos paises dessa
tradicao, entendida como construgdo contrastante a pessoalidade conferida no
sistema de protecédo ao direito moral do autor na Franga e demais paises europeus
continentais (Ascensao, 1997, pp. 4-5).

Por vezes, o copyright é entendido, assim, como um sistema de protecdo
objetiva e de fim mercantil, enquanto o conjunto do direito moral do autor é visto como
subjetivo e de finalidade humanistica (Netto, 2019, pp. 107-108). Ressalvada o
desenvolvimento da corrente do copyright, reforga-se que a esquematizagao do direito
de autor no Brasil segue a tradigdo francesa, que engloba direitos patrimoniais e
morais.

A protecao ao direito de autor, ressalvando-se de maneira autbnoma os seus
direitos morais, encontra historicamente respaldo no ordenamento juridico brasileiro
por meio da adesdo aos principais tratados e convengdes sobre o tema (Ascenséao,
1997, p. 14; Netto, 2019, p. 122). Entre tais se destaca a Convengéo de Berna para a
Protecao das Obras Literarias e Artisticas de 9 de setembro de 1886, promulgada no
Brasil por meio do Decreto n°® 5.988/73, apds as revisdes de Paris ao texto original em
1971, e tida como a convengdo que consagrou a protecdo ao direito do autor no
cenario internacional (Ascenséao, 1997, pp. 14-15; Brandalise; Wachowicz, 2017, p.
671; Netto, 2019, p. 111).

3 Previa o artigo 6 da norma: “L’auteur jouit du droit au respect de son nom, de sa qualité et
de son ceuvre. Ce droit est attaché a sa personne. Il est perpétuel, inaliénable, et imprescriptible. Il est
transmissible a cause de mort aux héritiers de 'auteur. L’exercice peut en étre conféré a un tiers en
vertu de dispositions testamentaires” (Franca, 1957).
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A Convencdo de Berna é resultado de um congresso internacional e
conferéncias promovidos em Roma, Genebra e Berna entre 1882 e 1886 pela Société
des Gens de Lettres e pela Association Littéraire et Artistique Internationale, tendo
sido objeto de dois aditamentos e cinco revisdes desde entdo (Bertrand, 1991, p. 30;
Netto, 2019, p. 111) e sendo hoje administrada pela OMPI (Abrao, 2002, p. 46;
Ascenséo, 1997, p. 15). Com isso, tornou-se a primeira convengao a tratar de tema
eminentemente juridico, e ndo geopolitico ou militar, ao estabelecer como principios
a protecdo do direito de autor o tratamento nacional as obras estrangeiras (em
igualdade de protegao), a protegdo automatica (independentemente de registro) e a
independéncia na protecao (em relagéo ao fato de ser ou ndo a obra protegida em
seu territério de origem) (Abrao, 2002, p. 43).

Ainda que sem adotar terminologia especifica para os direitos nao
patrimoniais do autor sobre a criagao, a Convencgao de Berna ressalva em seu artigo
6 bis que, mesmo apds a cessacao da tutela econdmica em favor do criador da obra,
este “conserva o direito de reivindicar a paternidade da obra e de se opor a toda
deformagéao, mutilagdo ou a qualquer dano a mesma obra, prejudiciais a sua honra ou
a sua reputagao” (Brasil, 1975). Como consequéncia, aos paises signatarios da
Convencgao de Berna se tornou “regra minima” a prote¢ao do direito moral do autor o
resguardo do direito a paternidade e a defesa da integridade da obra (Abrao, 2002, p.
44; Chaves, 1953, p. 31; Poli, 2008, p. 12).

Ainda quanto a celebracado dos principais tratados sobre a defesa do direito
de autor, em 1994 foi celebrado o principal acordo sobre a protecédo da propriedade
intelectual posterior a criacdo da OMC. Intitulado de Agreement on Trade-Related
Aspects of Intellectual Property Rights (Acordo sobre Aspectos dos Direitos de
Propriedade Intelectual Relacionados ao Comércio), ou simplesmente de “TRIPS”, foi
celebrado como o Anexo 1-C ao Acordo de Marraquexe, que levou a criagdo da OMC
— também como uma maneira de uniformizar a protecdo sobre novas tecnologias,
como o software, mas, sobretudo, com o objetivo de ampliar a protegdo sobre
empresarios do ramo (Netto, 2019, p. 116).

Ha uma relacdo essencial entre o TRIPS e as previsbes contidas na
Convencgao de Berna. Isso porque, apesar de ter refletido a terminologia da tradigao
anglo-saxa do copyright (o acordo, afinal, possuia fim de protegdo majoritariamente
patrimonial), os signatarios do TRIPS concordaram, por meio deste, a respeitarem os

primeiros 21 artigos da Convengado de Berna, incluindo entre estes, portanto, as
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disposi¢cbes basicas sobre o direito moral de autor contidas no artigo 6 desta
Convencgao (OMC, 1994).

Para além de convencgdes e tratados internacionais sobre o assunto, no Brasil,
os direitos morais hoje elencados no rol do artigo 24 da LDA trazem continuidade as
protecdes ja conferidas na legislagao interna prévia de regulamentacédo a protegao
dos direitos autorais, mais amplas do que os critérios minimos exigidos no cenario
internacional. Na Lei n°® 5.988/73 — a qual também previa expressamente a adog¢ao
de uma teoria dualista na prote¢do ao autor em seu artigo 21 —, ja se tutelava grande
parcela das hipdteses elencadas hoje na LDA, ndo sendo entéo listado, apenas, o
direito de acesso a exemplar unico e raro da obra (Brasil, 1973). A prote¢cao aos
direitos do autor sob lei especifica no ordenamento interno brasileiro tem origem,
porém, ainda no século XIX, com a promulgagéo da Lei n® 496/1898, apesar de néo
pormenorizada expressamente a divisdo entre direitos patrimoniais e morais entao
(Brasil, 1898; Netto, 2019, p. 121).

Antes de ser objeto de lei especifica, o direito autoral ja encontrava respaldo
no ordenamento juridico brasileiro em ressalvas contidas, por exemplo, na declaragéo
de direitos no artigo 72 da Constituicdo da Republica dos Estados Unidos do Brasil de
1891 em seu paragrafo 26 (Brasil, 1891); e, como o primeiro exemplo latinoamericano
(Netto, 2019, pp. 120-121), na responsabilidade criminal por “imprimir, gravar,
litografar ou introduzir quaisquer escritos ou estampas” elaborados por brasileiros,
conforme artigo 261 do Codigo Criminal de 1830 (Brasil, 1830).

2.1.3. Principais Caracteristicas

As principais caracteristicas especificas a proteg¢ao do direito moral do autor,
sobretudo em contraste a tutela de esséncia patrimonial, estdo ressalvadas na LDA
nos paragrafos que acompanham o artigo 24 e no seu artigo 27.

Os direitos morais do autor sdo, como expressamente prevé o artigo 27 da
LDA, inalienaveis e irrenunciaveis: ou seja, sao direitos indisponiveis, que nao
poderdo ser cedidos a titulo gratuito ou oneroso, independentemente da vontade
manifestada pelo seu titular (Abrao, 2002, p. 75; Ascensao, 1997, p. 131; Chaves,
1953, p. 291; Netto, 2019, p. 249; Poli, 2008, pp. 31-32; Souza, 2013, p. 9). Também
sdo, por consequéncia, impenhoraveis (Abrao, 2002, p. 75; Poli, 2008, p. 32).

Em contraste a finitude constatada ao direito patrimonial sobre a obra,
marcada pela queda desta em dominio publico — momento regido na LDA pelos
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artigos 44 e 45 (Brasil, 1998)* —, os direitos morais do autor se mantém perpétuos
(Bertrand, 1991, p. 191; Netto, 2019, p. 251), afirmando-se mesmo que a transi¢cao
para o dominio publico € “momento em que o elemento patrimonial se esvai e o
pessoal se reafirma” (Poli, 2008, p. 8), e que “com o advento do térmo legal, nada
perde; porque ja se afirmou e pode afirmar-se como era” (Miranda, 1983, p. 95).

Além de inalienaveis e irrenunciaveis, os direitos morais sobre a obra sao
imprescritiveis, permanecendo inafetados pelo ndo exercicio por parte de seu titular
(Abréo, 2002, p. 75; Netto, 2019, p. 251; Poli, 2008, p. 33). Também sao os direitos
morais do autor extrapatrimoniais, o que nado se confunde com qualquer
impossibilidade de indenizar-se a violagdo contra eles por meios econémicos (Poli,
2008, p. 31). Possuem eficacia absoluta, pois oponiveis erga omnes (Poli, 2008, p.
31).

Parte dos direitos listados no rol do artigo 24 da LDA é transmissivel aos
sucessores do autor apos sua morte. Estes sdo elencados nos quatro primeiros
incisos do referido dispositivo, como prevé o seu paragrafo 1° (Brasil, 1998). Para
Leonardo Macedo Poli, ndo ha a transmisséo do direito em si em tais casos: transmite-
se a “legitimidade para seu exercicio ou defesa” (2008, p. 32), sobretudo porque o
direito do sucessor nao é proprio e permanece de titularidade do criador da obra
(Ascensao, 1997, pp. 276-277; Netto, 2019, p. 256; Poli, 2008, pp. 32-33).

Esclarece nesse sentido José de Oliveira Ascensao:

Decerto que os herdeiros podem exigir que 0 nome do autor seja
mencionado e se podem opor a utilizacdo em nome de terceiro. Mas
€ claro que os herdeiros nao estdo a defender o proprio nome, a exigir
que o seu nome figure na obra... Os herdeiros defendem em qualquer
caso a paternidade do criador intelectual. Logo, ndo adquiriram os
direitos pessoais. O direito ao nome e a paternidade nao passaram a
ser direitos deles (Ascensao, 1997, pp. 276-277).

Por fim, os direitos morais do autor sdo proeminentes e prevalecem sobre os
demais direitos relacionados a obra, inclusive sobre os patrimoniais, no sentido de que

nao podera o possuidor desta altera-la, por exemplo, por ndo se sobrepor sua posse

4Art.44.0 prazo de protecao aos direitos patrimoniais sobre obras audiovisuais e fotogréaficas
sera de setenta anos, a contar de 1° de janeiro do ano subsequente ao de sua divulgacao.

Art. 45. Além das obras em relagdo as quais decorreu o prazo de prote¢do aos direitos
patrimoniais, pertencem ao dominio publico:

| - as de autores falecidos que ndo tenham deixado sucessores;

Il - as de autor desconhecido, ressalvada a prote¢do legal aos conhecimentos étnicos e
tradicionais.
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ao direito moral do autor a defesa da integridade da obra (Netto, 2019, p. 150; Poli,
2008, p. 34).

Em contraste a reparacdo econdmica associada as violagdes aos direitos
patrimoniais do autor, nos casos de dano autoral moral, ou seja, que ndo possa se
expressar economicamente, a reparagao pretendida € aquela capaz de recompor o
bem juridico lesado, o que se aplica as hipéteses de violagdo dos direitos contidos no
rol do artigo 24 da LDA (Netto, 2019, p. 663). Sobretudo, indeniza-se o dano moral
contra qualquer uso depreciativo da obra ou que a destrua, situa¢gdes que geram dever
de indenizar o autor ndo apenas no plano moral, mas também por eventuais
consequéncias econdmicas (por restar comprometida a possibilidade de exploragao
econdmica de sua criagao) (Netto, 2019, pp. 667-672). A finalidade da san¢do mistura
a reparacgao civil com um fim disciplinar e punitivo contra o infrator (Abréo, 2003, p.
79; Ascensao, 1997, p. 549; Netto, 2019, pp. 679-680).

2.2 ODIREITO A DEFESA DA INTEGRIDADE DA OBRA

O direito a defesa da integridade da obra é tutelado no ordenamento juridico
brasileiro sobretudo por meio do artigo 24, inciso IV da LDA, segundo o qual ¢ direito
moral do autor o de “assegurar a integridade da obra, opondo-se a quaisquer
modificagdes ou a pratica de atos que, de qualquer forma, possam prejudica-la ou
atingi-lo, como autor, em sua reputag¢ao ou honra” (Brasil, 1998). A redagao do referido
dispositivo legal é idéntica ao que previa o artigo 25, inciso IV da Lei n° 5.988/73
(Brasil, 1973).

A defesa a integridade da obra compde, ao lado do direito do autor a
paternidade sobre sua obra, a base minima de protecdo nao patrimonial conferida
internacionalmente ao criador por meio da Convengao de Berna, com base no seu ja
mencionado artigo 6 bis (Brasil, 1975), o qual serviu de inspiragcao para a estipulagao
desse direito na LDA (Ascensdo, 1997, p. 143). Destaca-se que, em contraste ao
exercicio da tutela pelos sucessores do autor e pelo Estado previsto na legislagao
brasileira, a Convencéo estipulava prazo minimo a defesa da integridade equivalente
ao dos direitos patrimoniais na lei nacional de seus signatarios (Bertrand, 1991, p.
219; Souza, 2013, p. 9).

Justifica-se por razdes essencialmente pessoais na protecdo ao direito de
autor (Ascensdo, 1997, p. 142), e escreve Pontes de Miranda que “se considera

elemento essencial do direito autoral de personalidade a intangibilidade da obra pelas
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alteragdes ou corregdes ndo consentidas” (Miranda, 1983, p. 39). De acordo com a
prépria redagao do artigo 24, inciso IV da LDA, o direito a defesa da integridade da
obra divide-se em duas finalidades: em primeiro lugar, salvaguardar a obra em si de
prejuizos contra esta — porque pretende-se proteger ndo apenas a expressao pura
do pensamento do autor, mas também a ideia de que “a sociedade tem direito de
acesso as obras em sua auténtica expressao” (Poli, 2008, p. 22). Ao mesmo tempo,
intenciona-se “reprimir o uso depreciativo da obra intelectual, em todas as nuances
que possa resultar” (Netto, 2019, p. 252). Em segundo lugar, pretende proteger o seu
criador contra prejuizos a sua reputacédo ou honra — entendendo-se aquela como um
elemento objetivo, verificado socialmente, e esta como subjetiva ao autor (Branco,
2013, p. 15).

Pode ser interpretado como a faceta complementar do direito do autor de
impor modificacdo a sua propria obra, previsto no artigo 24, inciso V da LDA, tornando-
se um direito de pretensao negativa, capaz de contestar as modificagbes de terceiros,
em complementacdo a faceta positiva da faculdade de modifica-la por sua iniciativa
(Ascenséao, 1997, p. 153; Bertrand, 1991, p. 220; Chaves, 1953, p. 292; Miranda, 1983,
p. 43; Souza, 2013, p. 17).

Dentro de tal correlagdo entre a defesa da integridade e o direito a
modificagdo, destaca-se que, falecido o autor, a defesa da integridade leva a
conclusao de que “nem o herdeiro pode por exemplo autorizar que um quadro seja
modificado. A forma que o autor deu torna-se definitiva apdés a morte” (Ascensao,
1997, p. 189). E por isso também que, por mais que seja transmitida a defesa do
interesse do autor aos seus sucessores, nao adquirem estes o direito moral do autor
em si a defesa da integridade de sua obra (Ascenséao, 1997, pp. 276-277; Netto, 2019,
p. 256; Poli, 2008, pp. 32-33).

O direito do autor a se opor a modificagdes realizadas a sua obra nao é
irrestrito, limitando-se a hipoteses em que haja de fato prejuizo moral ao autor ou a
sua criagado como consequéncia de intervencao de terceiro, 0 que nao deve ser
entendido como um impeditivo a toda e qualquer modificacdo. A finalidade de tal
restricdo tem como base evitar eventuais situagdes de abuso de direito pelo criador
que se oponha a qualquer alteracdo, mesmo quando possa trazer beneficio a obra
(Ascensao, 1997, pp. 142-143). Nao é possivel afirmar, entretanto, que qualquer
mudanca sera admissivel apenas por ser potencialmente uma melhoria a qualidade

do trabalho, tendo em vista que possui o autor “o direito de se opdr mesmo as
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alteragbes ou supressdes que, longe de prejudicar o conjunto, sejam capazes de
beneficia-lo ou melhora-lo” (Chaves, 1953, p. 292).

H4, ainda, modificagdes que sao imprescindiveis no processo de atualizagao
de uma obra, as quais, por exemplo, podem ser realizadas por terceiro por escolha do
editor quando o seu criador se recusar a fazé-lo, conforme artigo 67 da LDA —
exigindo-se, porém, que esta alteragcdo seja indicada ao publico (Brasil, 1998).
Destaca-se, ainda, a flexibilizagdo contida na prote¢cdo de projetos arquitetonicos,
conforme artigo 26 da LDA, segundo o qual o arquiteto podera repudiar a autoria de
projeto que venha a ser modificado sem seu consentimento ao longo da construgao
(Brasil, 1998), subentendendo-se como consequéncia que tais iniciativas sao
toleraveis e que englobam mesmo a demoli¢do do prédio projetado (Ascenséao, 1997,
p. 147). Por esse motivo, diz-se que o Brasil adota atualmente protecgéao relativa, e ndo
absoluta sobre a integridade de obras (Poli, 2008, p. 22), apesar de ter se reconhecido
no passado um direito absoluto a n&o alteracéo (Miranda, 1983, p. 40).

Nao é esse, porém, o caso de ordenamentos diversos, como o francés, de
protecao absoluta e incondicionada, com base no entendimento de que “a modificacao
de uma unica virgula, ponto ou de uma unica nota pode afetar a harmonia da obra,
que depende de todas as suas partes” (Poli, 2008, p. 23). Em 1921 era apresentado
na Franga projeto de lei que resguardava o direito do autor a integridade de sua obra,
0 qual terminou por, apesar de nido aprovado, influenciar as alteragcdes promovidas a
Convencgao de Berna por meio da insergéo do artigo 6 bis (Bertrand, 1991, p. 219).

Posteriormente, a lei de protecdo ao direito autoral promulgada no pais em
1957, ao resguardar o direito moral do autor, trouxe a defesa da integridade da obra
(ou o “respeito” a esta) em seu artigo 6 (Franga, 1957), o qual impedia que a criagao
fosse modificada, mutilada ou truncada®, e também no seu artigo 47 ao tratar da
execugao publica e representagdo (Bertrand, 1991, p. 224)°.

Atualmente, o Code de la Propriété Intellectuelle salvaguarda a integridade da
obra por meio de seu artigo L121-1 — com redagéao idéntica a do artigo 6 da lei de

1957 —, interpretando-se que toda modificagdo sem consentimento do autor

5 Article 6: L'auteur jouit du droit au respect de son nom, de sa qualité et de son oeuvre. Ce
droit est attaché a sa personne. Il est perpétuel, inaliénable et imprescriptible. Il est transmissible a
cause de mort aux héritiers de I'auteur. L'exercice peut en étre conféré a un tiers en vertu de dispositions
testamentaires.

6 Article 47: L'entrepreneur de spectacles doit assurer la représentation ou I'exécution
publique dans des conditions techniques propres a garantir le respect des droits intellectuels et moraux
de l'auteur.
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representa uma violagao de seu direito moral por contrariar o dever de respeito a obra
(Franga, 1992; Bertrand, 1991, p. 224)". Mesmo exemplos de contelido racista sdo
considerados inalteraveis para a doutrina local, mas toleram-se modificacbes em
casos de obras criadas em suportes materiais sem autorizagdo (como em certos
graffitti), de perigo ao publico, de imperativos técnicos de fabricagdo de materiais e de
necessidades de adaptacao de prédios (para obras de arquitetura) (Bertrand, 1991,
pp. 227-228).

A possibilidade de tutela pratica do direito a defesa da integridade da obra é
questionada por José de Oliveira Ascensao no tocante as obras de arte adquiridas por
terceiros e que nao possuem exposicdo ao publico, casos em que apenas a

publicidade revelaria a violacdo a esse direito moral, como esclarece:

Problemas desta ordem surgem a propdsito das obras de arte, quando
a propriedade do exemplar pertence a terceiros. Em principio, este
pode fazer com o exemplar o que quiser para 0 seu UsO, mesmo
mutila-lo. Podem, porém, formas de uso publico da obra mutilada
atingir o direito pessoal a integridade da obra (Ascensao, 1997, p.
146).

O mesmo autor reforga, porém, a estreita relagdo entre a identidade do criador
e os menores detalhes de seu trabalho: “sendo a obra uma criagao personalizada, em
toda a obra ha de estar impressa a marca do seu autor. Por isso reconhecemos numa
pintura o dedo de Durer (...)” (Ascenséao, 1997, p. 51). Ainda, ressalta que “o interesse
do autor na preservagao da obra, tal qual, é ja de si digno de protegcédo. O verdadeiro
criador, mesmo principiante, fica diminuido se sua sinfonia sai corrigida, ainda que por
compositor famoso” (Ascenséao, 1997, pp. 143-144).

Quanto a correlagéao entre a tutela da integridade da obra e a protegao das
suas qualidades inerentes, afirma Antonio Chaves que € mesmo preferivel a eventual
destruicdo da criagao protegida do que a sua alteragao, pois como fim do direito a
defesa da integridade da obra se encontra a protecdo de sua esséncia comunicada

pelo autor:

Si bem que o aniquilamento de uma obra seja o acidente supremo e
definitivo, existe a propensao para considera-lo como menos grave do
que uma alteragdo em sua substancia ou em sua aparéncia. A

7 Article L121-1: L'auteur jouit du droit au respect de son nom, de sa qualité et de son oeuvre.
Ce droit est attaché a sa personne. Il est perpétuel, inaliénable et imprescriptible. 1l est transmissible a
cause de mort aux héritiers de I'auteur. L'exercice peut étre conféré a un tiers en vertu de dispositions
testamentaires.
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destruicao suprime, o aniquilamento falseia. O autor sofre mais (...) em
ser apresentado, em sua obra sob um aspecto que o trai, do que em
ver suprimida uma das manifestacdes da sua personalidade.
Seria pois de admitir-se que, em certos casos, a destruicdo de uma
obra é menos grave, do ponto de vista do direito moral do autor, do
que uma deformacédo, mutilacdo ou outra modificacdo (Chaves, 1953,
pp. 317-318).
Ainda sobre a destruicao de trabalhos artisticos, o debate sobre a existéncia
de eventual direito do autor a se opor a destruigdo do que criou, como consequéncia
de seu direito a defesa da integridade da obra, esta intrinsecamente associado a

diferenciagao entre a obra intelectual e o seu suporte material.

2.2.1. Corpos Mecanico e Mistico

A defesa da autoria ndo se restringe a manifestagdo eminentemente fisica ou
sensorial da criacdo humana. A inexisténcia dessa restricdo € o que permite, por
exemplo, que sejam resguardados os direitos de autor de um livro independentemente
de ser este proprietario de todas as copias impressas. Isso porque ha, no sistema de
protecao ao direito autoral, uma diferenciagao entre o suporte material da obra, ou do
“corpo mecanico”, e a obra como exteriorizacdo e manifestagao do espirito humano,
como “corpo mistico” ou como realidade incorpdrea, que é de fato protegida pelo
direito de autor (Ascensado, 1997, p. 27; Branco, 2013, p. 2; Netto, 2019, p. 143;
Pollaud-Dulian, 2005, p. 358; Souza, 2013, p. 3).

O suporte material em que uma obra pode ser fixada ndo deve se confundir
com a obra intelectual em si, que é forma de expressdo; nem dependem todas as
obras de um suporte fisico tangivel (a exemplo de manifestagdes orais) para que
tenham sua autoria resguardada (Netto, 2019, p. 158). Tal flexibilizagao é conferida
pela prépria LDA, conforme redagao do seu artigo 7°, segundo o qual sera conferida
protecao as criacdes do espirito “expressas por qualquer meio ou fixadas em qualquer
suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou que se invente no futuro” (Brasil, 1998).

E nesse sentido que afirma José de Oliveira Ascensdo, quanto & distingéo
entre a natureza da autoria e o conceito tradicional de propriedade, que:

A obra tem uma caracteristica fundamental, que a diferencia das
coisas corpéreas; a ubiquidade. A obra literaria e artistica ndo é
aprisionavel num dado continente. Comunica-se naturalmente a todos,
desde que expressa ou revelada pelo seu autor. Nao se desgasta com
0 uso, por mais extenso que ele seja. A poesia de Fernando Pessoa
nao se ressentiu com a globalizacao de que beneficiou. E com isto
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surge uma diferenca radical da propriedade comum. O autor pode
naturalmente usar sempre sua obra. Em nada essa faculdade é
diminuida pelo fato de terceiros a usarem também, ainda que sem
autorizagao. Inversamente, um proprietario deixa de poder usar se um
terceiro se apodera da coisa (Ascensao, 2007, p. 253).

Nao é possivel afirmar, entretanto, que sao irrelevantes em sua totalidade os
suportes materiais das obras para o sistema do direito de autor. Ha ordenamentos
juridicos que, por liberdade concedida pela Conveng¢do de Berna em seu artigo 2(2),
criam determinados requisitos de fixagdo em suporte material para que se dé inicio a
protecao da obra intelectual (Brasil, 1975). Ha também na LDA a restricao da protegao
para obras coreograficas que venham a ser de fato fixadas, de acordo com seu artigo
7°, inciso IV (Brasil, 1998).

Para certas modalidades de obra, ainda, a fixagdo costuma ser essencial para
sua exteriorizacdo, a exemplo das obras cinematograficas e plasticas (Ascenséo,
1997, pp. 32 e 405; Pollaud-Dulian, 2005, p. 359). Tendo em mente a essencial
distingcdo entre o corpo mecanico e a obra intelectual para o sistema de direito de
autor, debates sobre eventuais direitos de oposigcao a destruicdo de obra retornam em
geral para a ideia de que “a obra literaria e artistica é coisa incorpérea. Como tal, é
insusceptivel de destruicdo. Falou-se como se a obra fosse o suporte em que
encarnasse. Mas seria ridiculo pensar que agora ninguém mais pode rasgar um jornal,
por injuncéo do art. 25, IV” (Ascensao, 1997, p. 146)8.

Nem por isso se deixa de notar que o suporte material tem ligagao essencial

com o corpo mistico no caso das obras das artes plasticas:

Nao havera nesses casos uma simbiose irredutivel de forma e de
matéria, de tal maneira que a obra surja com a transformacao da
matéria que a obra surja com a transformacao da matéria e esteja
sempre dependente da sorte daquela incorporacao?

De fato, o exemplar aqui tem um valor primario, muito diferente do que
tem um exemplar de um livro ou de um disco. E, pois, util a
demarcacgao desta categoria. Mas ja ndo é correto dizer que a obra
esta prisioneira daquele exemplar (Ascensao, 1997, pp. 405-406).

A fragilidade da defesa da integridade da obra devido as manifestacdes fisicas
Unicas inerentes a maioria absoluta das criacées nas artes plasticas foi notada pela

doutrina francesa. Apesar de reconhecer a distingdo entre os corpos mecanico e

8 A obra em questdo foi publicada antes da promulgacdo da atual LDA e, portanto, faz
referéncia ao artigo correspondente na legislagao anterior, de 1973. O dispositivo equivalente vigente
seria o artigo 24, inciso IV (Brasil, 1998).
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mistico, Frédéric Pollaud-Dulian nota a conexdo quase inseparavel entre ambos

nesses Casos.

De fato, tratando-se de obras de arte plastica, o suporte original e a
obra se confundem na mente do publico e os atentados que sao feitos
contra a integridade da obra o s&o por meio do objeto material. Apesar
do principio posto pelo artigo L. 111-3 do Cddigo da Propriedade
Intelectual, que distingue a propriedade corpdrea sobre o objeto
material da propriedade intelectual de uma obra, é preciso reconhecer
que expor um quadro ou uma escultura truncada, deformada ou
mutilada, é atentar contra a obra como ela mesma, ao dar-lhe uma
imagem desnaturada. Destruir o suporte unico, o original, faz
desaparecer a obra em si, a qual se encarnou na expressao material:
a destruicido atenta contra, ao mesmo tempo, os direitos de inédito e
a defesa da integridade da obra (Pollaud-Dulian, 2005, p. 429)°.

Sobre as obras de artes plasticas e sobre a confusao inerente a estas entre o
suporte material e a obra intelectual, comenta também Frédéric Pollaud-Dulian que “o
abuso e o0 uso do proprietario estao restritos pelo direito de reproducgao e pelo direito
moral a integridade da obra, os quais pertencem ao autor” (Pollaud-Dulian, 2005, p.
359)'0, Para o doutrinador francés, impede-se mesmo que terceiro realize trabalho
restaurativo em obra descartada pelo artista caso tenha sido a vontade deste pela

destruicado do trabalho:

E nado ocorre no entanto que, por ter o autor perdido ou mesmo
abandonado o suporte material, tenha renunciado a seu direito de
autor. Por exemplo, quando um pintor, descontente com seu trabalho,
lacerou seus quadros e descartou-0s ou armazenou-0s em um porao,
um terceiro que recupere os pedagos em uma lixeira ou no pordao nao
possui direito direito nenhum de reconstituir os quadros destruidos
pelo autor (...) (Pollaud-Dulian, 2005, pp. 359-360)"".

9 “En effet, en s’agissant des ceuvres d’art plastique, le support original et I'ceuvre se
confondent dans I'esprit du public et les atteintes qui sont portées a l'intégrité de I'ceuvre, le sont a
travers I'objet matériel. Malgré le principe posé a l'article L. 111-3 du Code de la Propriété Intellectuelle,
qui distingue la propriété corporelle de I'objet matériel, de la propriété intellectuelle de I'ceuvre, il faut
reconnaitre que présenter un tableau ou une sculpture tronqué, déformé ou mutilé, c’est porter atteinte
a I'ceuvre elle-méme, en en donnant une image dénaturée. Détruire le support unique, l'original, fait
disparaitre I'ceuvre elle-méme, qui s’est incarnée dans I'expression matérielle: la destruction porte
atteinte a la fois au droit de divulgation et au droit au respect” (Pollaud-Dulian, 2005, p. 429).

10 4| en va de méme pour les oeuvres des arts plastiques et les oeuvres d’architecture, dont
immeuble est le support: 'abusus et I'usus du propriétaire sont restreints par le droit de reproduction
et par le droit a l'intégrité de I'oeuvre, qui appartiennent a I'auteur” (Pollaud-Dulian, 2005, p. 359).

" “Et ce n'est pas parce que 'auteur a perdu ou méme abandonné le support matériel qu’il a
renoncé pour autant a son droit d’auteur. Par exemple, lorsqu’un peintre, mécontent de son travail, a
lacéré ses tableaux et les a jetés ou remisés dans une cave, un tiers qui récupére les morceaux dans
une poubelle ou dans la cave, n’a nullement le droit de reconstituer les tableaux détruits par leur auteur
(...)” (Pollaud-Dulian, 2005, pp. 359-360, tradu¢ao nossa).
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Mesmo em caso de destruigdo do suporte material devido a dano
irrecuperavel a obra, entretanto, ainda ha de se falar em protegao dos direitos morais
do autor de obra plastica. Por exemplo, José de Oliveira Ascensao identifica uma
“protecao negativa” que permanece apos a destruigao fisica, por meio da qual “seria
vedado nomeadamente o plagio” (Ascensao, 1997, p. 32), ja que, “se o exemplar é
essencial para a criagao da obra, ja ndo o é para a sua subsisténcia” (Ascensao, 1997,
p. 406).

2.2.2. Dominio Publico

No dominio publico, a obra, atingido certo prazo ou cumpridas outras
condigdes legais, passa a ser de utilizagdo gratuita e livre (Ascensao, 1997, pp. 352-
353). Sérgio Branco e Pedro Paranagua resumem o conceito de dominio publico como
o0 momento em que “qualquer pessoa pode fazer delas o uso que melhor Ihe aprouver,
mesmo que com fins econdmicos, sem que seja necessario pedir autorizagdo a
terceiros” (Paranagua; Branco, 2009, pp. 60-61).

O dominio publico pode ser interpretado como o conjunto dos “bens do povo”
para Pontes de Miranda, que esclarece a relagao entre o fim da exclusividade sobre

a exploragao econdmica de uma obra e as consequéncias comerciais dessa transicao:

O que é de dominio comum nao é inexploravel, mas € inapropriavel
com exclusividade: todavia, a exploracdo pode produzir bem
comerciavel. Se alguém tira 4gua da corrente de todos pode bebé-la
e vendé-la. B edita o livro de A, que morreu sem herdeiros ou
sucessores, e vende os exemplares: todos tinham o direito autoral de
exploragao; de sua parte, éle o exerceu (Miranda, 1983, p. 95).
Desse modo, o dominio publico € uma espécie de retorno da criagcdo a
coletividade com a extingdo de privilegios de exclusividade na exploragédo antes
conferidos ao autor, “para que todos possam fazer uso livre e gratuito dela,
respeitadas, apenas, a sua integridade e o seu crédito” (Abrdo, 2002, p. 140). O
dominio publico serve nao apenas para a liberdade de uso da obra pela coletividade,
mas também como modo de incentivar a utilizacdo de trabalhos antigos como base
para novas criagdes (Paranagud; Branco, 2009, p. 59).
As hipoéteses previstas pela LDA, de acordo com seu artigo 45, para que uma
obra caia em dominio publico dizem respeito ao transcurso do prazo de 70 anos apods

o falecimento do autor, caso possua herdeiros; o préprio falecimento do autor, caso
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este ndo possua herdeiros; e o desconhecimento quanto ao autor de certa obra (Brasil,
1998).

Para além de seus efeitos sobre os direitos patrimoniais, a defesa dos direitos
morais mantém-se higida com a queda da obra em dominio publico, de modo a se
ressalvarem na LDA aqueles cuja defesa devera ser exercida pelo Estado a partir de
entao, conforme artigo 24, paragrafo 2° da norma: a protecéo a autoria e a integridade
da obra (Brasil, 1998). Tais ressalvas reforcam a natureza perpétua e imprescritivel
dos direitos morais do autor (Miranda, 1983, p. 45; Netto, 2019, p. 255), bem como a
defesa perpétua da reputacao e da honra de quem cria obra (Branco, 2013, p. 16) e
como uma forma de protec¢ao devido a eventuais “irresponsabilidades contra ela” que
possam ser cometidas no uso da criagao (Paranagua; Branco, 2009, p. 61).

Historicamente, a defesa das obras em dominio publico ndo foi sempre
marcada pela utilizacao livre e gratuita. Até que fosse revogada em 1983 (por meio da
Lei n°®7.123/83), a redacao originalmente dada ao paragrafo unico do artigo 93 da Lei
n°® 5.988/73, a qual antecedeu a LDA, instituiu um sistema de dominio publico
remunerado, posteriormente abolido, em que a utilizagdo das obras caidas em
dominio publico com finalidade lucrativa levaria ao direcionamento de 50% de sua
receita ao hoje desativado Conselho Nacional de Direito Autoral (Brasil, 1973; Netto,
2019, p. 129).

Quanto a continuidade do direito a defesa da integridade da obra em
especifico, ao mesmo tempo em que a manutengao de um dever de protecao encontra
justificativas sociais no interesse publico pela conservacao de criagdes (Chaves, 1953,
p. 318), a defesa da integridade da obra pelo Estado poderia ser relativizada em
servigo a populagdo, como explora Pontes de Miranda ao tratar da evolugdo do

entendimento doutrinario aleméao sobre o tema:

Admitiu-se que o direito autoral de personalidade empalidece, porque
a obra passou a ser, nao s6 do dominio comum, mas do fundo comum
de cultura do povo. Pode ser que ja esteja envelhecida, fora do gosto,
e precise de adaptagdo, ou corregdes, ou modernizagado. Se o
alterador se excedeu, é questdo de fato; (...). Apdés o prazo, sé
alteracOes objetivamente necessarias sdo permitidas (Miranda, 1983,
p. 40).

A competéncia para exercicio da defesa da integridade da obra pelo Estado
segue as regras previstas na CRFB (Abrdao, 2002, p. 141), segundo a qual é

competéncia comum da Unido, dos Estados, dos Municipios e do Distrito Federal
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proteger o patrimonio histérico, artistico e cultural, conforme artigo 23, inciso lll, assim
como impedir a destruicao deste, de acordo com o inciso IV do mesmo dispositivo de
lei (Brasil, 1988).

Ha de ressaltar, também, o dominio publico instituido ndo por determinacgao
legal, mas como manifestagao da vontade do autor, por meio de licengas — a exemplo
daquelas difundidas pela organizagdo Creative Commons —, a partir das quais a
liberdade de uso conferida a terceiros € dependente da extensdo de liberdade
concedida pelo proprio criador (Paranagua; Branco, 2009, p. 61).

Ao longo dessa revisao bibliografica, foi possivel observar como a construgao
tedrica do sistema de protecao ao direito moral do autor no Brasil se deu a partir da
influéncia da tradicdo continental europeia, em especial francesa, na construgao de
suas principais caracteristicas, reforgadas tanto pela legislagao interna quanto pelos
tratados internacionais que moldaram o ordenamento nacional, como a Convengéao
de Berna e o TRIPS.

A analise demonstrou, ainda, que a integridade da obra ndo se resume a
proibicdo de mutilacbes ou supressdes evidentes: conecta-se profundamente a
concepgao de que a obra carrega a marca da personalidade do autor, refletindo a
relagdo entre o corpo mecanico e o corpo mistico da criagao. Tal perspectiva, central
na doutrina, revela que qualquer intervengao que altere a esséncia comunicativa da
obra atinge ndo apenas o objeto artistico, mas a prépria pessoa do autor e a proje¢ao
de sua identidade, justificando a amplitude protetiva conferida pelo art. 24, IV, da LDA,
especialmente no campo das artes plasticas, em que suporte e criagao
frequentemente se confundem.

Também se tornou claro que a defesa da integridade néo é absoluta, pois ha
hipéteses de flexibilizagao previstas na prépria LDA, como nos projetos arquitetonicos,
e outras construidas pela doutrina ao reconhecer situagdes técnicas ou funcionais que
demandem intervengdes. Por fim, o capitulo mostrou que mesmo a entrada da obra
em dominio publico ndo extingue o dever de protegdo a sua integridade. A
permanéncia dessa tutela, agora exercida pelo Estado, reafirma o carater perpétuo do
vinculo moral entre autor e obra, ainda que mitigado pelo interesse coletivo no uso de
criacdes que passam a integrar o patrimonio cultural comum.

Com isso, 0 panorama tedrico apresentado estabelece as bases conceituais
juridicas para compreender os desafios especificos que surgem quando o direito

moral de integridade encontra o campo pratico da restauragéo de obras nas artes
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plasticas. A partir dele, o proximo capitulo avangara na analise da evolugéo historica

sobre a restauragao e as principais teorias consolidadas ao longo do tempo.

3 PRINCIPAIS TEORIAS E EVOLUGAO DA RESTAURAGAO DE OBRAS DE
ARTE

O desenvolvimento das teorias de restauracdo de obras de arte constitui um
campo complexo, marcado por continuas disputas conceituais quanto a finalidade do
restauro. A busca de critérios capazes de orientar intervengdes responsaveis, guiadas
por principios éticos como a minima intervencdo, a reversibilidade e a
distinguibilidade, levaram a defesa de teorias diversas e por vezes mesmo
antagonicas.

As diferentes correntes tedricas surgidas desde o século XVIlI refletem modos
distintos de compreender a obra de arte enquanto documento histérico, objeto estético
e como simbolo comunicativo e cultural. Cada uma delas estabeleceu parametros
préprios para a intervengado, delimitando niveis de aceitabilidade, objetivos na
preservagao de obras e concepgdes especificas de autenticidade.

Ao apresentar esse panorama, o presente capitulo pretende delinear os
fundamentos tedricos que estruturam a pratica do restauro sob diversas acepcoes, e
que buscam preservar, por meio de nogdes diversas, a integridade da obra. Essa
contextualizacio historica € essencial para a analise que se desenvolve no capitulo
subsequente, dedicado ao direito moral do autor e a protegcéo da integridade da obra

diante de intervengdes no restauro.

3.1 PRIMEIROS AUTORES E ANTAGONISMO NO GRAU DE INTERVENCAO

A preocupagado com a manutencao de registros e a reveréncia ao passado
acompanham a histéria da prépria humanidade, na formagao de uma herancga cultural
em todos os continentes e periodos. Ja na Antiguidade, Plinio e Vitravio abordaram a
manutengdo de uma mensagem original e a preocupagao com a permanéncia de uma
obra de arte no tempo (Szmelter, 2016, p. 17). Embora nao existisse ainda um campo
formal de estudos sobre conservagdo e restauro, esses autores demonstravam
preocupagao com questdes que hoje sdo centrais ao debate tedrico da area, como

autenticidade, permanéncia e fidelidade ao propdsito inicial da obra.



36

Ainda que nao seja possivel identificar um marco temporal especifico para o
surgimento da restauragdo como pratica cultural institucionalizada, as atividades
voltadas a proteg¢do e conservagao das obras acompanharam a humanidade desde
seus primérdios. O que se desenvolveu ao longo dos séculos, no entanto, foi a forma
de compreender essa pratica, passando de intervengdes empiricas para abordagens
metodologicamente fundamentadas. Até os séculos XVIII e XIX na Europa, ndo havia
uma abordagem filoséfica ou cientifica dominante que orientasse a conservagéo e o
restauro. As intervengbes eram, em grande medida, ag¢des praticas voltadas a
resolucao de problemas imediatos, frequentemente realizadas sem um entendimento
mais profundo sobre os valores historicos, estéticos ou documentais da obra.

O restaurador era visto, muitas vezes, como um artesdo habilidoso,
encarregado de consertar defeitos e devolver certa aparéncia de integridade ao
objeto, ainda que isso implicasse alteragcbes significativas em sua configuragao
original. Esse cenario comega a se transformar com a publicagdo dos primeiros
escritos influentes sobre o tema, nos quais surgem, pela primeira vez, reflexdes
sistematizadas e a busca por um embasamento tedrico capaz de orientar decisdes
técnicas (Kuhl, 2008, pp. 15-16). Esses textos inauguram uma mudanga fundamental,
a partir da qual a restauragao deixa de ser apenas uma pratica artesanal para se tornar
também um ato intelectual, vinculado ao entendimento da obra, de sua histdria e de
seus valores simbdlicos.

No periodo anterior, era frequente o desinteresse pela preservacdo da
integridade de uma obra, confundindo-se a figura do restaurador com os trabalhos de
qualquer outro artista capaz de intervir a seu bel prazer na obra da qual fosse
encarregado de restaurar, recortando seus cantos, reconstruindo-a, € mesmo
falsificando suas origens. Apesar da promogéao de conferéncias voltadas a discussao
sobre técnicas de conservagao, as praticas relatadas nesses encontros sdo hoje
profundamente rejeitadas por profissionais do restauro, como o uso de materiais como
cola, p6é de alho e amido para a transferéncia de uma pintura de uma tela danificada
para uma nova tela (Szmelter, 2016, pp. 18-20).

A importancia da restauragao sob critérios éticos bem definidos passou a ser
defendida por meio dos trabalhos do historiador de arte e arquedlogo alemao Johann
Joachim Winckelmann. Tido como um dos grandes responsaveis pelo
desenvolvimento da histéria da arte como campo auténomo, Winckelmann se dedicou

a escrita sobre a Estética no campo da filosofia, com uma preocupagao pela
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manutencao da autenticidade histérica de obras antigas. Winckelmann, ja no século
XVIII, sugeriu que as intervengdes promovidas em obras se tornassem distinguiveis
ao observador em relag&o ao restante do objeto, base do principio da distinguibilidade
no restauro, presente na maioria absoluta das teorias e codigos de ética elaborados
sobre essa pratica desde entéo (Paz, 2022, pp. 5-6; Szmelter, 2016, p. 20).

Ainda no século XVIII, foi editada a primeira relevante cole¢do de normas
éticas para a restauracdo de obras, que se encontra nos escritos do italiano Pietro
Edwards sobre o tema em 1777, em coletanea intitulada Capitolato, elaborada apds o
comissionamento deste por autoridades de Veneza para o restauro de pinturas. As
orientagdes de Edwards tinham como objetivo proteger os trabalhos de excessos que
viessem a ser cometidos pelos restauradores em suas atividades, muitos dos quais
condizem com preocupagdes amplamente difundidas atualmente na restauragéo (mas
que eram, entdo, novas), como a intervencao minima e o uso de materiais nao
corrosivos, em harmonia com as nogdes correntes de reversibilidade do restauro
(Szmelter, 2016, p. 19).

Esses aportes tedricos marcam a transicao entre praticas empiricas € um
pensamento mais rigoroso sobre o restauro. Com Winckelmann e Edwards, surge pela
primeira vez uma tentativa consistente de estabelecer limites claros para a atuacao
do restaurador, reconhecendo tanto o valor histérico quanto o estético das obras.

No século XIX, porém, surgiu o debate que até hoje acompanha a pratica do
restauro, com base em duas posi¢gdes contrastantes quanto ao objetivo final dessa
pratica. Este se resume a duas essenciais figuras, as quais escreveram sobre a
restauracdo de obras arquitetdnicas, mas cujas ideias influenciaram também a
intervengao nas artes plasticas e na conservagao de objetos arqueoldgicos. Sao estes
tedricos o arquiteto francés Eugéne Viollet-le-Duc e o critico de arte britanico John
Ruskin (Kihl, 2008, pp. 16-17). As posi¢des de tais tedricos representam opostos na
pratica da restauracdo: enquanto Viollet-le-Duc buscava um ideal estético muitas
vezes inexistente no passado, Ruskin priorizava a histéria material da obra a ponto de
rejeitar qualquer reconstrugao. A tensao entre essas abordagens moldou o campo da
teoria da restauracao e gerou debates que permanecem atuais.

Eugeéne Viollet-le-Duc tornou-se célebre no meio da arquitetura ao se tornar
encarregado pelo projeto de revitalizagdo da Catedral de Notre-Dame de Paris,
resumindo suas teorias sobre o restauro em publicagbes préprias (Vifias, 2005, p.

200). O francés defendia a liberdade do restaurador para tomar a iniciativa de, em seu
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trabalho, fazer todas as modificagcbes que julgar necessarias para a melhor
apresentacao da obra, levando-a a uma condi¢gao impecavel, independentemente de
esta condi¢cdo impecavel ter ou ndo existido antes ou ter sido intencionada pelo seu
criador (Vinas, 2005, p. 4). Viollet-le-Duc resumiu sua propria teoria sobre a
restauracéo nesse sentido em seus dicionarios de arquitetura, ao definir que “a
palavra e a coisa sdo modernas. Restaurar um edificio ndo € manté-lo, repara-lo ou
refazé-lo, é restabelecé-lo em um estado completo que pode nunca ter existido em
um dado momento” (Viollet-Le-Duc, 1858, p. 14)'2.

John Ruskin, por sua vez, possuia ampla influéncia no meio artistico britanico
e, como consequéncia da ascensao do movimento do romantismo no Reino Unido
desde o século anterior, adotava e defendia uma filosofia a favor da minima
intervencao sobre as construcbes de seu pais — mesmo as custas de sua
preservagao fisica, mesmo a favor de sua ruina —, como uma forma de se manter
intacta a “esséncia” dos prédios antigos (Vifas, 2005, p. 66). Para o autor, nada
presente deveria intervir no passado, levando a fundacgao da Society for the Protection
of Ancient Buildings (Vifias, 2005, p. 3).

Apesar de favoravel a conservagao das obras, Ruskin se opunha a qualquer
forma de restauracdo (que exigisse, assim, a alteracdo do prédio), ainda que
eventualmente necessaria, e interpretava a ruina das criagdes como valiosa,
sacrificando sua integridade fisica em nome da preservagéo de sua natureza artistica
e historica (Vifias, 2005, p. 66). Apesar de aconselhar “manutengdes periddicas”, néo
se opunha a eventual “morte” da edificacdo caso assim decorresse do transcurso do
tempo (Kuhl, 2008, p. 17). Em contraste, Viollet-le-Duc entendia que a integridade
estética da obra s6 se manteria preservada caso se objetivasse um estado material
impecavel, independentemente de se ter ou ndo uma integridade historica respeitada
ou fidelidade a forma original (VifAas, 2005, p. 67).

Salvador Mufioz Vifias assim resume o contraste entre as teorias de Ruskin e

Viollet-le-Duc, que influenciaram duas correntes contrastantes na restauracao de arte:

Esses extremos sdo muito bem definidos. Para Ruskin, os sinais de
historia sdo uma das caracteristicas mais valiosas do objeto. Eles s&o
parte do objeto em si, e sem eles, o objeto seria algo diferente, assim
perdendo um elemento importante de sua verdadeira natureza. Por

12 No original: “Le mot et la chose sont modernes. Restaurer un édifice, ce n’est pas
I'entretenir, le réparer, ou le refaire, c’est le rétablir dans un état complet qui peut n’avoir jamais existé
a un moment donné” (Viollet-Le-Duc, 1858, p. 14).
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outro lado, para Viollet-le-Duc, o estado mais perfeito de um objeto de
conservagao é o seu estado original. O uso e o tempo deformam o
objeto, e € o dever de quem o conserva livra-lo das devastagbes do
tempo (ViAas, 2005, p. 5)".

A busca pela conciliagado entre tais posi¢ées antagdnicas no restauro, a fim
de se preservar a obra e protegé-la contra a deterioragdo e, ao mesmo tempo, de
impedir que se afronte contra sua esséncia como criagdo artistica e como objeto
historico, esta no cerne de muitos dos debates que se seguiram sobre a restauracéo
ética. Para além de Ruskin e Viollet-le-Duc, porém, outros tedricos se destacaram nos
anos seguintes. No desenvolvimento do que se chamaria de “teoria filolégica” da
restauracdo, o arquiteto italiano Camillo Boito se destacou devido a importancia

atribuida ao valor documental da obra (Kuhl, 2008, p. 19).

3.2 RESTAURO FILOLOGICO E DIALETICA APLICADA A RESTAURACAO

Camillo Boito defendia que o objeto de restauro — em seu caso, as obras de
arquitetura — servia de documento histérico a ser preservado com fidelidade, sem
adicdes ou redugdes (em contraste com a teoria de Viollet-le-Duc), mas suscetivel a
sofrer as devidas intervengdes, sob principios claros (contrariamente a né&o
intervencao de Ruskin). O italiano considerava impiedosa a teoria de Ruskin e seus
efeitos sobre o0 objeto do restauro, como se se deixasse o edificio a prépria sorte no
tempo; do mesmo modo, temia que a pratica orientada por Viollet-le-Duc resultasse
na proposi¢ao de uma mentira ao observador ao se criar um estado que nunca existiu,
em uma espécie de processo de falsificacdo, no qual a arbitrariedade conferida ao
restaurador equipara este ao arquiteto inicial (Kihl, 2008, pp. 24-25). Desse modo, foi
recepcionado como um tedrico intermediario entre as filosofias de tais autores (Kuhl,
2008, p. 9).

Boito popularizou principios ainda adotados na pratica da restauracao de arte,
entre eles a distinguibilidade entre a obra original e suas partes restauradas, a
reversibilidade das intervengdes, a preferéncia pela intervengédo minima e o uso amplo

de documentacdo como embasamento histérico, além da importancia da adocao de

3 No original: “These extremes are very well defined. For Ruskin, the signs of history are one
of the most valuable features of the object. They are a part of the object itself, and without them, the
object would be a different thing, thus losing an important element of its true nature. On the other hand,
for Viollet-le-Duc, the most perfect state of a conservation object is its original state. Wear and tear
deforms the object, and it is the conservator’s duty to free the object from the ravages of time” (Vifas,
2005, p. 5).
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uma metodologia cientifica em si (Kihl, 2008, pp. 15-16; VifAas, 2005, p. 5). O italiano
defendia o que chamou de restauro scientifico, o qual buscava uma “verdade”
determinavel objetivamente e atingida pelo método, sem qualquer interveng¢ao pessoal
do restaurador (ViAas, 2005, p. 67). Com isso, tornou-se o primeiro tedrico a afastar
as predilegdes individuais do restaurador da atividade do restauro (Vifas, 2005, p. 79).

As intervengcdes embasadas em estudos aprofundados sobre a obra
promovidas pelo italiano em seus trabalhos como arquiteto-restaurador sao relatadas
por Beatriz Mugayar Kuhl, nos quais sopesou — por meio de analise documental e
histérica sobre o edificio objeto de restauro — o que ativamente preservar e o que

mesmo demolir:

Nesse contexto, Boito foi encarregado em 1858 de restaurar a Basilica
dos Santos Maria e Donato em Murano, que fora consagrada em 999,
€ que passou por sucessivas transformacoes. Boito fundamentou seu
trabalho em analises aprofundadas da obra, procurando apreender
seus aspectos formais e técnico-construtivos, baseado em estudos
documentais e na observagao, bem como em levantamentos métricos
do edificio. Fez largo uso de desenhos e também de fotografias,
examinando a configuracdo geral do complexo e seus detalhes
construtivos e ornamentais. Sua interpretacdo do monumento e sua
postura de projeto, entdo, levaram-no a propor a preservagao da
patina ao mesmo tempo que preconizava a demolicdo de certos
elementos acrescentados com o tempo, entre eles a fachada, e a
remocao dos acréscimos barrocos no interior. Buscou ainda certa
unidade de estilo, propondo a construcdo de novos elementos, a
exemplo da propria fachada, que ndo chegou a ser construida
segundo seu projeto. Boito fez um projeto calcado no historicismo,
através da retomada de elementos compositivos da construcao
primitiva e da analise da arquitetura do periodo, mas sem ter indicios
relevantes do que teria sido a fachada original (Kuhl, 2008, pp. 13-14).

Camillo Boito converteu sua experiéncia e praticas adotadas na restauracao
de obras arquitetdbnicas na Italia em escritos que influenciaram os critérios de
intervencao em obras difundidos pelo Ministério da Educacao italiano, resumidos por
meio de uma série de principios fundamentais: a énfase no valor documental da obra
— elemento central do restauro filolégico; a minimizagao da inser¢gao de acréscimos
e renovagdes no monumento, os quais, se indispensaveis, deveriam formar um
conjunto com a parcela original, dispensando-se caso nado fossem estritamente
necessarios; a distinguibilidade entre as intervengdes e as partes originais, por meio
do uso de materiais diversos ou pela inclusdo da data dos trabalhos; o respeito (e a

nao retirada) dos elementos originais; e o registro dos trabalhos efetuados e da obra
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em seu estado prévio a intervengao (por meio de fotografias e descrigdes) (Kuhl, 2008,
pp. 21-22; VifAas, 2005, p. 5).

Em discurso dado em conferéncia de 1884, Boito concentrou suas principais
ideias sobre o restauro. Na oportunidade, utilizou o exemplo de uma estatua de um
busto que teve o nariz removido para sintetizar os principios que guiam o restauro
filolégico. Apds longa introdugao sobre o significado atribuido ao nariz em diferentes

culturas e suas respectivas nog¢des de beleza e harmonia, afirmou:

Para mim, era urgente mostrar-lhes a suma importancia do nariz na
fisionomia e na estatuaria para poder-lhes despertar a seguinte
interrogacao: nos bustos ou nas estatuas, em que falta o nariz, deve-
se recoloca-lo ou n&o?

Deixando a cabeca sem nariz, certamente se tolera uma feiura
repugnante: podemos fantasiar os bragos, as pernas de uma figura,
até os ombros ou um pedaco de nuca, mas para adivinhar um nariz
que nao existe requer-se um esforco superior talvez a nossa
imaginacao. Por que entdo n&o nos deixarmos socorrer por um valente
artista que, depois de ter estudado bem o carater da face rota,
complete com marmore, ja que pode fazé-lo, aquilo que n&o
conseguimos atingir com nosso engenho idealmente?

Direi qual é o meu sentimento. Para mim, confesso, repugna, mesmo
nessa ocasiao, mesmo em se tratando de um insigne restaurador,
deixar-me enganar. O restaurador, no fim das contas, oferece-me a
fisionomia que Ihe agrada; o que eu quero mesmo é a antiga, a
genuina, aquela que saiu do cinzel do artista grego ou romano, sem
acréscimos nem embelezamentos. O intérprete, ainda que
grandissimo, enche-me de ferozes suspeitas. Somente em um caso o
remendo pode parecer toleravel, até mesmo, as vezes, desejavel: no
caso da estatua ou do retrato em que houvesse outros exemplares
seguros e completos, ou pelo menos medalhas claras ou camafeus
evidentes (Boito, 2008, pp. 43-44).

Como um esforgo para a uniformizagao das praticas de restauro, associagdes
de restauradores e historiadores de arte buscaram editar normativas com diretrizes
minimas na condug¢ao de atividades no inicio do século XX. Entre tais se destacou o
Athens Charter for the Restoration of Historic Monuments, publicado em 1931. O
Athens Charter foi elaborado na estrutura de um manifesto em sete pontos que
abordavam ndo somente os materiais adequados no processo de restauragao, como
a necessidade de legislacdo de prote¢do a monumentos e a fundagdo de
organizacdes destinadas a uniformizar o restauro. Com a edicdo em sequéncia de
uma série de normativas similares, porém, o objetivo de esclarecer as melhores

praticas da restauragdo nao encontrou desenvolvimento significativo, ja que se
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mantiveram diluidas as conveng¢des e normas sugeridas sobre o tema (Vifas, 2005,
p. 6).

Embora as primeiras normativas internacionais buscassem estabelecer
parametros minimos para orientar a pratica do restauro, elas ainda apresentavam
limitagdes conceituais significativas. Faltava um corpo tedrico capaz de integrar, de
maneira coerente, os aspectos historicos, materiais e estéticos das obras. E nesse
cenario de crescente profissionalizacao e institucionalizagao do restauro que se cria o
ambiente propicio ao surgimento de uma teoria mais ampla e estruturada.

Em resposta aos esforgos tedricos, a principal figura a surgir em meados do
século XX na restauracao foi o historiador de arte italiano Cesare Brandi. Brandi foi
diretor do Istituto Centrale del Restauro entre 1939 e 1961, resumindo as bases
tedricas das praticas que difundiu nesse periodo na obra Teoria del Restauro,
publicada em 1963. O Istituto Centrale del Restauro possuia vasta equipe
multidisciplinar e uma estrutura sem precedentes para o processo de restauragdo com
elementos tanto cientificos, quanto tedricos, e era tido como um ambiente de
experimentacao no setor. Brandi tornou-se o principal tedrico a aplicar um raciocinio
dialético ao processo de restauragao, segundo o qual o conflito entre a instancia
historica e a instancia estética de toda e qualquer obra haveria de se resolver por meio
de um processo dialético de restauro, sendo a obra objeto tanto de importancia
documental, quanto elemento artistico de provocagao de efeitos estéticos sobre os
sentidos do observador (Kuhl, 2007, pp. 200-201).

O italiano também reconheceu o restauro como ato historico-critico (Kuhl,
2007, p. 199) e defendeu a predominancia, de modo geral, da instancia estética em
caso de impossivel reconciliagdo entre esta e aquela histérica (Carbonara, 2013, p.
13). Giovanni Carbonara concentra a teoria de Brandi em trés proposigdes

fundamentais:

1. o restauro é ato critico, dirigido ao reconhecimento da obra de arte
(sem o que a restauragdo nao € o que deve ser); voltado a
reconstituicdo do texto auténtico da obra; atento ao “juizo de valor”
necessario para superar, frente ao problema especifico das
adicoes, a dialética das duas instancias, a historica e a estética.

2. por tratar de obras de arte, a restauragao deve privilegiar a instancia
estética (“que corresponde ao fato basilar da artisticidade pela qual
a obra de arte é obra de arte”);

3. a obra de arte é entendida na sua totalidade mais ampla (como
imagem e como consisténcia material, resolvendo-se nesta ultima
“também outros elementos intermediarios entre a obra e o
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observador”) e, por conseguinte, o restauro é considerado como
intervengdo sobre a matéria, mas também como salvaguarda das
condi¢gbes ambientais que assegurem a melhor fruigdo do objeto e,
quando necessario, como forma de resolver a ligacao entre o
espaco fisico, em que tanto o observador quanto a obra se inserem,
e a espacialidade propria da obra (Carbonara, 2013, pp. 11-12).

Para Cesare Brandi, a obra danificada deve ter suas “lacunas” devidamente
preenchidas por meio da adogao de uma analise tedrica do processo do restauro, e
nao guiado por elementos empiricos, razdo pela qual se apresenta como tedrico em
oposicdo as acepg¢des que o antecederam na tradicdo europeia. Para o
preenchimento de tais lacunas, afirma a impossibilidade de se inverter o curso do
tempo e de inserir a si mesmo, como restaurador, na posi¢ao do artista criador (Brandi,
2013, p. 121). Brandi visualizava o potencial de se ter o restauro como uma ciéncia
humana, formada por uma unidade metodoldgica e conceitual propria, como
consequéncia das frustracbes observadas pela aplicagéo pratica do restauro filologico
de Boito no contexto dos danos provocados pela destruigdo de obras na Segunda
Guerra Mundial, momento a partir do qual a pratica do restauro passou a nao
encontrar amplo amparo documental para embasar seus projetos (Kuhl, 2007, p. 199).

Desse modo, Brandi buscou traduzir sua teoria em procedimentos concretos,
capazes de orientar a intervencao cotidiana em obras de natureza variada. Seu
objetivo ndo era apenas formular principios gerais, mas mostrar como esses principios
poderiam ser operacionalizados na pratica, especialmente diante de danos que
exigiam ac&o imediata do restaurador.

E a partir de tais ideias que justifica o desenvolvimento da técnica chamada
de tratteggio nas atividades de restauro coordenadas por Brandi no periodo em que
dirigiu o Istituto Centrale del Restauro. Aplicado sobretudo as pinturas, como
manifestagdo do principio da distinguibilidade entre as partes originais e as partes
objeto de intervengdo em uma obra, o fratteggio trata de processos de restauragao de
pinturas nas quais se utiliza a aquarela como material, a fim de que esta seja
facilmente diferenciavel aos olhos de terceiros (sejam estes observadores ou futuros
restauradores) em relagéo a pintura original (Brandi, 2013, pp. 125-127).

Os delicados filamentos verticais que compdem o tratteggio, ao mesmo tempo
em que se distinguem do restante da obra, ndo conflitam com sua imagem total quanto
observados a distancia, e ainda atendem ao principio da reversibilidade do restauro,

devido a natureza do material da aquarela (Kuhl, 2007, p. 201). Para o italiano, apenas
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0 aspecto material da obra ha de ser sujeito a restauragao, criando uma distingao entre
a estrutura do objeto e as ideias que este carrega, com o fim de restaurar a unidade
sem que se forme uma farsa historica ou artistica a partir dela, e sem se apagar todo
e qualquer sinal da passagem do tempo (Szmelter, 2016, p. 23). O tratteggio sintetiza,
assim, a busca sugerida pelo autor por um equilibrio entre a legibilidade e a
autenticidade na restauracio, oferecendo uma solugao visualmente harmoniosa ao
observador e, ao mesmo tempo, metodologicamente transparente, que evidencia a
presenca da intervencdo sem, porém, comprometer a fruicdo estética da obra por
quem a experiencia.

Ainda sobre o preenchimento de lacunas, o historiador de arte escreveu,

quanto ao respeito a obra no processo de restauro:

A nossa unica postura, em relagdo a obra de arte que entrou no mundo
da vida, é considerar a obra de arte na presenca atual que se faz
realidade em nossa consciéncia e de restringir nosso comportamento
em relacéo a obra de arte ao respeito pela obra de arte, o que implica
a sua conservacgao e o respeito a integridade daquilo que chegou até
nos, sem prejudicar o seu futuro.

Com tal postura, devemos limitar-nos a favorecer a fruicdo daquilo que
resta e se apresenta a no6s da obra de arte, sem integracbes
analogicas, de modo que ndo possam surgir duvidas sobre a
autenticidade de uma parte qualquer da obra de arte (Brandi, 2013,
pp. 125-126).

A consolidagdo das ideias de Brandi e o amadurecimento da pratica do
restauro no século XX criaram um ambiente favoravel a elaboracdo de documentos
normativos internacionais. A medida que a restauragdo se tornou uma atividade
técnica altamente especializada e cada vez mais institucionalizada, cresceu a
necessidade de padronizar procedimentos, estabelecer critérios comuns e orientar
profissionais de diferentes paises na preservacao de patrimdnios que compartilhavam
relevancia historica e cultural.

A ampla influéncia das ideias de Brandi, que aprofundaram o restauro
cientifico de Boito, serviu de base para a edicdo da Carta Internacional sobre
Conservagao e Restauragao de Monumentos e Sitios em 1964 (também chamada de
“Carta de Veneza”), resultado de congresso entre arquitetos, e da Carta del Restauro
(“Carta do Restauro”) em 1972, circular editada pelo Ministério da Instrugao Publica
do governo italiano (Kuhl, 2006, p. 27; ViAas, 2005, p. 6).

Enquanto a Carta de Veneza era voltada sobretudo a protecdo de obras

arquitetbnicas, a Carta do Restauro exigia que os profissionais do setor se
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atentassem, “escrupulosa e obrigatoriamente, em todas as intervengdes de
restauracdo em qualquer obra de arte, as normas por ela estabelecidas”. Esta proibia
todo e qualquer aditamento de estilo, remog¢do ou demolicdo capaz de apagar a
trajetéria do tempo, a eliminagédo de patinas, bem como exigia a reversibilidade dos
trabalhos de restauragao (Italia, 1972). Hoje, as versdes traduzidas de ambas as
cartas compdem o acervo de Cartas Patrimoniais do IPHAN como pratica

recomendada.

3.3  NEWSCIENTIFIC CONSERVATION E TEORIAS CONTEMPORANEAS

A partir da década de 1930 e pelo restante do século XX expandir-se-ia,
concomitantemente, a adogao das chamadas hard sciences, sobretudo da quimica e
da fisica, como norte das decisdes sobre as melhores praticas de restauracéo,
afastando-se — ao menos superficialmente — das discussbes tedricas e éticas,
essencialmente filosoficas, que antes guiaram os debates sobre as maneiras mais
adequadas de se intervir sobre obras de arte. Apesar de nao possuir um corpo tedrico,
em contraste com o desenvolvimento prévio, convencionou-se referir a esse estilo
como new scientific conservation (Vinas, 2005, pp. 6-7).

No ano de 1930, esse esforgo cientifico se organizou na realizacdo da
Conférence internationale pour l'étude des méthodes scientifiques appliquées a
I'examen et a la conservation des oeuvres d’art em Roma, acompanhado da fundacao,
em 1950, do International Institute for the Conservation of Museum Objects (amplo
difusor do uso das hard sciences na restauragao) e da inauguracao de laboratérios
cientificos nos principais museus e institutos culturais da Europa e dos Estados
Unidos, fatores os quais, em conjunto, consolidaram a ampla aceitacdo dessa
abordagem na época (Vinas, 2005, pp. 69-70). A ascensdo do cientificismo na
restauracao de arte contém o debate que antes se desenvolvia na pratica,
comparando-se a abordagem a uma “cirurgia estética” no seu objetivismo aparente
(ViRas, 2005, pp. 78-80).

O principal exemplo da influéncia da new scientific conservation sobre a
conducao do restauro se encontra no codigo de ética elaborado pelo ICOM em 1984,

segundo o qual:

Uma intervengcdo em um objeto historico ou artistico deve seguir a
sequéncia comum a todo método cientifico: investigacdo da fonte,
analise, interpretacado e sintese. Apenas entdo pode o tratamento
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completo preservar a integridade fisica do objeto, e tornar sua
significancia acessivel. Mais importantemente, essa abordagem eleva
nossa habilidade de decifrar a mensagem cientifica do objeto e dessa
forma contribuir com novo conhecimento (ICOM, 1984)'4.

No entanto, essa énfase crescente na materialidade e na objetividade
cientifica ndo foi recebida de maneira unénime entre os tedéricos do restauro. Embora
a abordagem cientifica tenha proporcionado avangos consideraveis, ela também
gerou preocupagdes sobre o risco de reduzir a obra de arte a seu componente
material, ignorando aspectos estéticos, historicos e simbolicos. Esse questionamento
tornou-se central para autores que buscavam restabelecer o equilibrio entre técnica e
teoria.

Para Salvador Munoz Vihas, a abordagem cientifica do século XX na
restauracdo de arte restringia a protecdo da obra a um trabalho de conservagao

eminentemente fisico, centrado em seus aspectos materiais:

A conservagao cientifica em verdade emana de um conciso, mas
poderoso conjunto de principios: € guiada pela tacita teoria material da
conservacao a qual é, por sua vez, baseada na necessidade de se
preservar a “verdade” material do objeto, e na crenga no conhecimento
com embasamento cientifico. A primeira premissa (a necessidade de
se preservar a verdade material do objeto) pode ser dividida em dois
principios distintos: primeiro, enfatiza que a conservacgao cientifica tem
uma necessidade fundamental de preservar a integridade do objeto,
e, portanto, que € uma operacdo de aplicacdo da verdade; em
segundo lugar, enfatiza que, para a conservagdo cientifica, a
integridade do objeto se encontra fundamentalmente em suas
caracteristicas fisicas e constituintes (Vifias, 2005, p. 81)".

A busca pela verdade do processo de restauro ainda encontra apoio entre
tedricos da atualidade, dentre eles o arquedlogo e conservador britanico Chris Caple.

Caple apresentou seu modelo tedrico sobre o0s objetivos do processo de restauragao

4 No original: “An intervention on an historic or artistic object must follow the sequence
common to all scientific methodology: investigation of source, analysis, interpretation and synthesis.
Only then can the completed treatment preserve the physical integrity of the object, and make its
significance accessible. Most importantly, this approach enhances our ability to decipher the object's
scientific message and thereby contribute new knowledge” (ICOM, 1984).

5 No original: “Scientific conservation actually emanates from an elliptic but overwhelmingly
powerful set of principles: it is guided by the unspoken material theory of conservation which is, in turn,
based upon the need to preserve the object’'s material ‘truth’, and the belief in scientifically grounded
knowledge. The first assumption (the need to preserve the object's material truth) can be divided into
two different principles: first, it emphasizes that scientific conservation has a fundamental need to
preserve the integrity of the object, and, therefore, that it is a truth-enforcement operation; second, it
stresses that for scientific conservation, the integrity of the object fundamentally lies in its physical
features and constituents” (Vifas, 2005, p. 81).
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no final da década de 1990, em um modelo que apelidou de “RIP”, por ser formado
pelos objetivos de “revelacao”, “investigacdo” e “preservacdo” do objeto em uma
relagdo triangular na qual a finalidade da investigacdo se encontra no apice. Os
vetores, por sua vez, sao formados pelas praticas de ética que possuem atualmente
ampla adogédo na pratica do restauro, orientadas pelos principios da minima
intervencao e reversibilidade, e pela busca e descoberta de sua “verdade” (Szmelter,
2016, pp. 23-24).

No final do século XX passa-se a questionar se seria desejavel ou mesmo
possivel afastar o debate tedrico e ético da pratica da restauragdo, mormente por ser
este requisito prévio para que se definam seus limites de atuagao. Esses tedricos, em
nova percepgao filoséfica, compreendem os objetos de restauro e conservagdo como
simbolos comunicativos, teoria que havia sido explorada pela primeira vez pelo
historiador de arte austriaco Alois Riegl na virada para o século XX, sem maiores
representantes na época até seu desenvolvimento recente (Vifias, 2005, p. 37).

Riegl foi conservador geral da Comissao Central Imperial e Real para
Monumentos Artisticos e Histéricos de Viena e, como reflexo das discussdes que
prevaleciam nos circulos de debate académico sobre histéria da arte na Austria e na
Alemanha na virada do século, incorporou consideracbes hermenéuticas e
epistemoldgicas em suas obras (Paz, 2022, pp. 3-4). O autor desenvolveu, como o
objetivo do estudo sobre a histéria da arte, a compreensdo da Kunstwollen. Tal
expressao compreenderia a vontade artistica, manifestada por meio de todo objeto,
“subjacente as obras de arte”, com o fim de “descobrir por que elas sao do jeito que
sdo, e por que nao poderiam ser de outra forma”, sendo as criagdes compreendidas
como um meio de impulso “estético, individual e coletivo” (Paz, 2022, pp. 7-8).

A interacdo com objetos antigos, para Riegl, era consequéncia do proprio
interesse social pela histéria, em um processo de reconhecimento e estranhamento
simultdneos entre observador e objeto — independentemente de ser este de valor
estético ou meramente histéorico — a ponto de se ter como consequéncia, caso
prevalecesse o estranhamento (portanto, a rejeicdo da obra) sobre o reconhecimento
(portanto, a adogado desta) pelo grupo, justificado seu interesse pela destruigao
deliberada por ser chocante ou perturbador (Paz, 2022, pp. 14-15).

Sobre a relagao estabelecida na teoria de Riegl entre a correspondéncia de
um grupo com um dado periodo historico e suas expressodes artisticas, escreveu

Daniel Juracy Mellado Paz:
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As etapas do valor artistico sdo um deslocamento da crenca em
um canone objetivo e pontual e o reconhecimento crescente de outros
valores até assumir como valida cada etapa, cada elemento que
demonstrasse a Vontade Artistica de uma época. Ampliagéo do olhar
e da interpretacao que também se dera na Histdria Cultural.

Essa progressao do valor artistico € também analoga ao dos valores
de rememoragdo na medida em que nio surgiu por inteiro, e sim
marcada pelo interesse de dada época pelo passado: obra do
Renascimento, que inaugurou essa mudanca tanto no &mbito artistico
quanto no historico, pioneiro na reivindicagao mais geral de um
passado particular. (...).

Riegl concluira que era uma tendéncia historica, ao menos ocidental,
a abrangéncia crescente do olhar, encontrando nexos causais em
tudo. Correlata mesmo ao fascinio pelas grandes paisagens, em
pintura e na realidade, o0 que n&o era apenas uma analogia, mas uma
correspondéncia profunda (Paz, 2022, pp. 23-24).

Na atualidade, o conservador-restaurador espanhol Salvador Mufoz ViAas,
integrante da corrente guiada pelo valor da obra na comunicagao de um grupo,
questiona a nogéo de busca pela “verdade”, “natureza” ou “integridade” objetivas de
um trabalho antes ambicionada nas teorias dos séculos XIX e XX. Para o autor, o fator
divisor entre as teorias classicas de restauro e a teoria moderna esta no objetivo
predominante, naquelas, de preservar e recuperar a integridade do objeto,
independentemente de ser esta uma integridade fisica ou meramente material ou uma
integridade estética (Vinas, 2005, pp. 65-67). Em vez de estabelecer regras
universais, Mufoz Vifias busca compreender como valores, contextos e percepcgdes
individuais influenciam decisdes de restauro. Essa mudanca de perspectiva desloca o
foco da obra como entidade estatica para a obra como objeto cultural em constante
negociagao, sujeito a interpretagdes diversas e a demandas muitas vezes conflitantes.

Munoz Vifias compreende que a adogao de termos como “verdade”, “revelar”
e “natureza” em tratados classicos cria a premissa de que a restauragao de arte seria
uma “manifestacdo do imperativo ético de ndo mentir’ (Vinas, 2005, p. 92). Tais
preocupacdes influenciaram mesmo os principios mais amplamente adotados na
pratica da restauracédo, como a reversibilidade das alteragdes e o desenvolvimento de
técnicas como frafteggio de modo a se discernirem as intervengdes da “verdadeira”
obra (Vifas, 2005, p. 201). Com a ascensao do objetivismo do new scientific
conservation, sobretudo, o afastamento da subjetividade do restaurador pretendido
por essa abordagem, as teorias modernas, é de todo ilusério.

Para a teoria moderna, o objeto ndo pode existir na forma em que existe no

momento atual e, simultaneamente, refletir a ideia concebida na origem pelo seu
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criador; também rejeita-se a perspectiva de que o restaurador € meédico que ouve a
obra para identificar suas enfermidades e atendé-las sem qualquer expressao propria,
de forma a “transferir a responsabilidade por escolhas de conservagao ao objeto em
si, de tal maneira que a tarefa do especialista passa a ser mais a de um mediador do
que a de um tomador de decisées” (Vifias, 2005, p. 156)16.

No tocante a integridade da obra, teorias classicas do restauro podem dividi-
la em trés ramificagdes: integridade fisica, integridade estética e integridade historica.
A primeira se refere as qualidades materiais do objeto, seus componentes que n&o
podem ser alterados. A segunda, as percepcgdes e aos efeitos estéticos provocados
pela obra sobre o observador, violada caso a alteracéo deixe de provoca-los ou os
provoque de outra maneira; por fim, os efeitos do transcorrer do tempo (ou mesmo de
eventos historicos) sobre o objeto restaurado. Outra forma de decompor a integridade
da obra sob uma perspectiva classica seria dividi-la em quatro elementos:
componentes materiais, caracteristicas perceptiveis, intengdo de quem a produziu e
funcao original (Vihas, 2005, p. 66).

Para os classicos, ainda, existe uma nocao de “legibilidade” da obra a ser
atingida e mantida na restauragao, a qual permite que a obra seja “lida” — acessada,
compreendida, sentida — pelo seu publico da maneira correta, conceito que, apesar
de nao se confundir com a ideia de busca pela “verdade” da obra, ainda gera a
expectativa e o objetivo de que o restauro revele um elemento degradado da criagao
(Vinas, 2005, pp. 99-100). Existe, ainda, uma busca pela restauragdo sustentavel
econbmica e ambientalmente, tendo em vista os elevados custos que o restauro de
uma obra relevante a cultura de um grupo pode gerar (e que serdo por vezes
repassados a populagédo afetada por meio de tributagdo) — apesar de ser esta uma
preocupagao que integra tanto teorias classicas quanto a moderna (Vifas, 2005, p.
194).

Em contraste com os classicos, as nogdes de ética da teoria moderna sobre
restauracao ndo se preocupam com a descoberta e protecado da “verdade” contida na
obra, e no seu lugar objetiva entendimentos adaptaveis de ética no restauro a
depender do objeto em que se intervém e sob quais circunstancias. Nao nega os
elementos materiais e objetivos envolvidos, mas possibilita o protagonismo dos

16 No original: “Thus, both scientific and rhetorical objectivism transfer the responsibilities of
conservation choices to the object itself, as the task of the expert is more that of a mediator than that of
a decision-maker” (Vifas, 2005, p. 156).
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fatores subjetivos que participam necessariamente dessa pratica, em especial aos
significados e valores atribuidos pela populagao afetada pelo objeto e a disposicao e
recursos disponiveis daquele responsavel pela tomada de decisdo nesse processo
(ViRas, 2005, p. 202).

Mufioz ViAas argumenta que a pretensa objetividade do restaurador
frequentemente mascara escolhas subjetivas inevitaveis. Elementos como formacéao,
experiéncia prévia, preferéncias estéticas e até limites técnicos influenciam a
intervencdo. Reconhecer essa subjetividade nao significa abandonar critérios, mas
assumir que a restauracédo envolve decisdes interpretativas e que a transparéncia
dessas decisdes é fundamental.

Para o espanhol, portanto, uma das questdes centrais do restauro
contemporaneo € o reconhecimento de que a decisdo ndo € mais tomada
exclusivamente pelo restaurador. Museodlogos, curadores, pesquisadores, gestores,
comunidades e até o publico influenciam, direta ou indiretamente, o entendimento
sobre o que deve ser preservado e como. Essa multiplicidade de perspectivas torna a
intervencao um processo coletivo, e ndo apenas técnico.

A ética abragada pela teoria moderna na restauracao de arte €, assim, descrita
como “negociatoria” (negotiatory ethics), ao almejar o equilibrio entre dois grupos de
interessados pela preservacgao do objeto: usuarios académicos e usuarios futuros. Os
primeiros por serem aqueles que atribuem maior valor ao objeto, como simbolo na
comunicacgao, por terem sido preparados a compreender do modo mais aprofundado
o seu significado, tornando-se, dessa maneira, “mediadores entre os objetos e o
restante da sociedade” (Vinas, 2005, p. 209). Isso significa que, em muitos casos, a
escolha de preservar um elemento ou remover outro dependera de acordos praticos
entre esses agentes, considerando limites éticos, expectativas estéticas e recursos
disponiveis.

Fundamentalmente, porém, a grande distingcdo entre a ética do restauro
classico e moderno esta no fato de que a teoria moderna entende como secundario
qualquer principio, melhor pratica ou conclusao cientifica caso nao estejam atendidos
os interesses do grupo que sera usuario do objeto em questdo. Nenhuma outra diretriz
passa a ter sentido caso a populagao que atribui significado ao objeto ndo possa assim
fazé-lo pela imposigao de regras de restauragdo — desse modo, principios perdem

relevancia quando assim decidem os usuarios da obra (Vifias, 2005, p. 214).
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Ao longo deste capitulo, observou-se que a historia do restauro de obras de
arte € marcada por tensdes recorrentes entre permanéncia e mudanga, entre
conservacido material e interpretacdo estética, entre documentos do passado e
expectativas do presente. Desde as primeiras intervencgdes intuitivas, passando pelas
formulacdes classicas de Winckelmann, pelas posi¢coes extremas de Viollet-le-Duc e
Ruskin, pelo rigor metodologico de Boito e pela sintese tedrica de Brandi, pelo
objetivismo do restauro cientifico até as abordagens contemporaneas que incorporam
negociagdes éticas e multiplos valores, o restauro se consolidou como um campo
essencialmente interpretativo.

A evolugao das teorias demonstra que restaurar nunca foi um ato neutro ou
puramente técnico: trata-se de uma escolha, muitas vezes complexa, sobre como
permitir que uma obra continue existindo no presente sem apagar sua trajetéria no
tempo. Esse carater interpretativo do restauro evidencia que toda intervengao, mesmo
quando guiada pelos principios mais prudentes, provoca algum nivel de impacto na

integridade fisica, estética ou simbdlica da obra.

4 A DEFESA DA INTEGRIDADE DA OBRA NA RESTAURAGAO

A literatura classica da restauragdo demonstra que, desde seus primordios, o
campo se estruturou sobre um antagonismo fundamental: de um lado, uma postura
intervencionista, que busca recompor o estado ideal da obra; de outro, uma postura
conservadora, que enfatiza a manutencao dos vestigios materiais do tempo. Autores
como Viollet-le-Duc e John Ruskin, apesar de situados em tradi¢goes distintas, ilustram
com clareza a polarizacdo entre “restaurar” e “preservar”, entre reconstrucao
imaginada e respeito a degradacgao natural.

Esse antagonismo inicial ndo apenas estabeleceu diretrizes estéticas
divergentes, mas também inaugurou uma tensao que se manifesta nos modos de
protecao da defesa da integridade de uma obra no ordenamento juridico. A oposigao
entre recriagao idealizada e conservagao minima antecipa a distingdo que o direito
autoral viria a consolidar entre alteragdes materiais inevitaveis e modificacbes
arbitrarias capazes de comprometer a integridade da obra. Ja havia, portanto, nas
bases tedricas do restauro, a percepc¢ao de que determinadas intervencdes poderiam

desfigurar o sentido original da criagao.
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A leitura dessas primeiras formulagcbes permite compreender que a
restauracdo nunca foi neutra. Toda escolha, inclusive a escolha por nao intervir,
implica alguma espécie de interpretagcdo por parte do restaurador. Ha ja uma
convergéncia entre a teoria restaurativa e o regime juridico do direito de autor, pois
ambos reconhecem que a obra ndo € uma entidade estatica: € um bem cultural cuja
significacdo depende tanto de sua materialidade quanto das condi¢gées de uso
previstas ou toleradas pelo autor. Assim, quando Ruskin e outros restauradores de
extremo conservadorismo defendem, por exemplo, que a agdo do tempo integra a
historia da obra e ndo deve ser eliminada, sua tese ecoa no entendimento juridico de
que a integridade nao exige a preservagao do “estado original”’, mas sim a preservacgao
da identidade estética concebida pelo autor, se dessa forma sera possivel manter-se
0 corpo mistico intacto apesar da deterioracido do mecanico.

A tensdo entre “completar” e “conservar’ que protagoniza esse inicio da
histéria da restauracao antecipa o desafio de distinguir a intervengédo necessaria (e,
portanto, admissivel juridicamente no sistema de protegéo a integridade da obra no
Brasil, que n&o é absoluto) daquela que representa verdadeira modificagdo estética,
potencialmente violadora do direito moral de integridade conferido ao autor.

Além disso, essa dualidade inicial no restauro abriu caminho para a futura
compreensao de que a obra de arte comporta multiplos niveis de valor, sejam eles
material, historico, documental ou estético. Cada posicionamento tedrico privilegia um
desses aspectos, 0 que evidencia que a restauragao €, por esséncia, uma atividade
de ponderacdo, como exige o raciocinio juridico ao se avaliar as intervengdes que

sejam toleraveis ou nao sobre determinada obra.

4.1 CONCILIACAO ENTRE A INTENCAO DO AUTOR E DO RESTAURADOR

Em contraste com o antagonismo verificado na origem das principais teorias
sobre o restauro, a literatura contemporanea da restauragao revela que, ao longo do
século XX, consolidou-se progressivamente uma visdo objetivista sobre a pratica
restaurativa. Essa transformacgao deslocou o eixo interpretativo que, tradicionalmente,
levava em consideragdo a comunidade que fazia uso da obra ou a intengao original
do autor, e passou a centrar-se na propria obra enquanto entidade quase autbnoma.
A ascensao da new scientific conservation contribuiu para esse fenbmeno ao propor
a substituicao dos debates éticos, antes centrais na teoria da restauragao, por um

discurso aparentemente neutro e técnico. Assim, inaugurou-se uma tendéncia de
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“personalizar” a obra, atribuindo-lhe necessidades, vontades e até preferéncias, como
se ela fosse sujeito da intervencéo.

Esse cenario € pesquisado e criticado por Salvador Mufoz Vihas, que
denuncia esse movimento como um “objetivismo retorico”. Segundo o autor, a pratica
restaurativa contemporanea frequentemente utiliza metaforas clinicas que produzem
ailusdo de uma relagao direta entre o objeto e o conservador, como se a obra pudesse
comunicar suas necessidades intrinsecas e inexistisse, por consequéncia, qualquer
intervencdo que pudesse ser classificada como indevida ou como violagdo da
integridade da obra, desde que seguido o método cientifico pelo restaurador em plena
impessoalidade. Sobre essa falsa atengdo a obra de maneira autbnoma, Salvador

Muhnoz Vihas escreveu:

Por outro lado, ndo € incomum ouvir ou ler-se que o conservador tem
uma responsabilidade ndo ao povo afetado, mas ao objeto em si. Ao
se inconscientemente tomar a metafora da conservagéo-como-um-
remédio ao ponto de personificar o objeto tratado, a nogédo de
objetividade é levada a um passo adiante: uma conservagao objetiva
€ aquela em que o objeto é “ouvido” e tem suas necessidades
atendidas. Se um objeto “requer” um tratamento, se um objeto “fala”,
entdo o conservador que ouve e segue essas indicagdes nao esta
verdadeiramente tomando decisdes subjetivas, mas apenas fazendo
aquilo que o objeto solicita. Tais decisbes ndo podem ser
questionadas por outros sujeitos, visto que o conservador na verdade
nunca teve escolha a ndo ser seguir as diretivas do objeto. Essa € uma
espécie de objetivismo retérico que se baseia nas visdes benevolentes
de objetos animados. Porém, como afirmou Pye, o objeto ndo é o
“cliente” do conservador (Pye, 2001), nem é o conservador
responsavel perante este (Vifias, 2005, p. 155)".

Ha também um paralelo a ser identificado entre as teorias contemporaneas
sobre a restauragao e a defesa da integridade da obra mesmo quando esta cai em
dominio publico. A teoria fundada em simbolos e na significagédo cultural de uma obra
defendida por Mufioz Vifias, segundo o qual o objetivo da restauragédo se centra em

tais ideias construidas e defendidas pelo grupo, cria a necessidade de protecao

7 No original: “On the other hand, it is not infrequent to hear or read that the conservator has
a responsibility not to the affected people, but to the object itself. By unconsciously taking the
conservation-as-medicine metaphor to the point of personifying the treated object, the notion of
objectivity is also moved a step further: an objective conservation is that in which the object is ‘listened
to’ and its needs catered to. If the object ‘requests’ a treatment, if an object ‘speaks’, then a conservator
who listens and follows those indications is not actually taking subjective choices, but just doing what
the object requests. Those decisions cannot be questioned by other subjects, as the conservator
actually had no choice but to follow the object’s directives. This is a sort of rhetorical objectivism that is
based on benevolent visions of animated objects. However, as Pye put it, the object is neither the ‘client’
of the conservator (Pye, 2001) nor is the conservator accountable to it.” (Vifias, 2005, p. 155).
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popular e conjunta pelos usuarios da obra. O intersubjetivismo resulta em um dever
de protegao para a comunidade e por ela mesma. Como afirma, “as responsabilidades
pela conservagdo de um objeto caem sobre o grupo afetado — ou seus
representantes; € seu dever preservar ou restaurar objetos, e € para ele que a
conservagao é performada” (Vifias, 2005, p. 153)'8.

Assim, a compreensao intersubjetiva defendida por Vifas, segundo a qual a
comunidade assume a responsabilidade pela obra, fornece valioso contraponto para
o direito moral do autor brasileiro. Se a restauracédo se orienta pelo coletivo e pela
funcao cultural, o direito moral do autor insiste na permanéncia do vinculo subjetivo
entre autor e obra. Por isso, a atribuicdo de “vontade” a obra ndo é apenas uma
metafora inofensiva: ela pode deslocar o foco da preservacgao da intencao autoral para
decisbes tomadas pela instituicdo restauradora, pelo museu ou pelo grupo social,
gerando potenciais conflitos com a protecao juridica da integridade estética.

Dessa forma, percebe-se que os fundamentos tedricos da restauracao
contemporanea cientificista ndo sdo neutros e, ao contrario, repercutem diretamente
no modo como a integridade autoral é compreendida e aplicada. A restauragéo que
se pretende objetiva, quando nao dialoga com os limites impostos pelo direito moral
do autor e ndo sopesa o contexto sociocultural por tras de uma criagao intelectual,
corre o risco de legitimar escolhas que alteram o seu significado.

N&o se ignora, porém, que certas teorias sobre a restauracao e seus objetivos,
sobretudo teorias contemporaneas, questionam e estabelecem desafios a nocao de
defesa de integridade da obra desenvolvida no sistema de defesa do direito autoral.
Isso porque correntes atuais reforcam a impossibilidade de se ter um processo de
restauracado despido de influéncias subjetivas e pessoais do restaurador. Nenhuma
intervencao sobre a obra ocorre no vacuo; todo processo de restauro depende de
escolhas que refletem as preferéncias e os entendimentos do restaurador responsavel
por dado projeto. Quebra-se, assim, o mito de um processo de restauragao que nao
possui impacto sobre a obra originalmente concebida pelo autor.

Sobre essas influéncias, esclarece Salvador Muhoz Vifas:

Ha uma contradicdo oObvia nessa afirmacdo. Apesar de ser dificil
discordar que um objeto “seja o que ¢€”, é dificil conceber que possa

8 No original: “Furthermore, the responsibilities for the conservation of an object fall on the
affected people — or their representatives; it is their duty to preserve or restore objects, and it is for
them that conservation is performed” (Vifias, 2005, p. 153).
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simultaneamente ser “o que é” e “como seu autor o concebeu” — o
tipo de contradigdo que o argumento tautolégico derruba. Porém, a
afirmacgao traz a ideia de um subjetivismo retérico: a ideia de que
restauradores nido fazem verdadeiramente escolhas, mas em vez
disso “ouvem” e interpretam os sintomas do objeto fisico de uma
maneira ndo subjetiva (Vifias, 2005, p. 156)'°.

Reconhecer a subjetividade inerente ao restauro n&o serve para deslegitimar
a pratica restaurativa, mas para evidenciar a necessidade de um dialogo constante
entre técnica e direito. A integridade da obra — especialmente no contexto das artes
plasticas — depende tanto da preservagao de sua materialidade quanto da contencao
das decisdes interpretativas que possam alterar sua identidade estética. O discurso
contemporaneo da restauragdo, ao assumir a inevitabilidade da subjetividade, ndo
elimina o risco juridico. Ao invés disso, expde sua centralidade e reforga a importancia
de parametros tedéricos capazes de orientar quando a interpretacéo se transforma em

alteracao indevida e capaz de configurar violagéo ao direito moral do autor.

4.2 DISTINCAO ENTRE CORPOS MECANICO E MiSTICO NA RESTAURACAO

A distingdo entre materialidade e criacdo, expressa nas categorias de corpo
mecanico e corpo mistico, n&o é exclusiva da teoria juridica sobre o direito moral do
autor. Trata-se de uma diferenciagcao conceitual que aparece com frequéncia nos
debates fundadores da teoria da restauracdo. A literatura restaurativa do século XIX
e inicio do XX reconhece que uma obra de arte ndo se reduz ao seu suporte material,
e que a degradacéao fisica ndo implica necessariamente a perda da criagao estética.
Nesse sentido, a aproximacao entre os dois campos se revela ndo apenas possivel,
mas histdérica, como mais um ponto de convergéncia entre os objetivos do direito moral
de autor e da restauragao de obras.

Nem por isso, porém, em todas as teorias a distingdo entre corpos sera um
ponto de convergéncia, a depender de como é compreendido o aspecto espiritual da
obra. E nesse contexto de desafio de conciliagdo que se insere a contribuigdo de
Viollet-le-Duc, cuja defesa da reconstrugdo ideal de uma obra como objetivo da
restauracao se apoia justamente na separacdo entre a ideia original e o estado

9 No original: “There is an obvious contradiction in this statement. While it is hard not to agree
that an object “is as it is”, it is hard to admit that it can simultaneously be “as it is” and “as its author
conceived it” — the kind of contradiction that the tautological argument debunks. However, the
statement brings along with it the idea of rhetorical subjectivism: the idea that conservators do not really
make choices, but rather “listen” and interpret the symptoms of the physical object in a non-fanciful,
subjective manner” (Vinas, 2005, p. 156).
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material. Para justificar suas intervengdes profundas, o autor sustenta que a
integridade nao se encontra na matéria, mas na concepgao primitiva da obra, ainda
que essa concepgao jamais tenha se concretizado plenamente. Aqui, porém, ha uma
distingdo entre a compreensao de criacdo do espirito no direito autoral, no qual n&o
basta a mera ideia para que exista uma criagdo, e o que restauradores mais
intervencionistas compreendem como o estado ideal da criagao.

Nesse sentido, Viollet-le-Duc, como maneira de justificar sua teoria — para a
qual a intervengao fisica sobre o objeto em nada viola a defesa de sua integridade,
sendo mesmo essencial modifica-lo para leva-lo ao estado impecavel ao qual deve se
encontrar (e ao qual pode nunca ter pertencido em primeiro lugar) —, adota a seguinte
distingao:

Em verdade, [Viollet-le-Duc] levou essa ideia a ponto de defender que
o estado original do objeto nao era o estado em que este foi produzido,
mas o estado em que este foi concebido: ndo o estado original do

objeto material, mas a ideia original que o artista teve, ou deveria ter
tido, para aquele objeto (Vifias, 2005, p. 5)%.

Essa concepcéo, por exemplo, entra em choque com o direito moral de
integridade como compreendido no ordenamento juridico brasileiro. Ndo se autoriza
que terceiros reconstruam aquilo que o autor “deveria ter feito”. A integridade juridica
protege o que foi efetivamente criado, ndo o que poderia ter sido criado.

Assim, enquanto para Viollet-le-Duc a fidelidade se da a ideia idealizada da
obra, para o direito moral ela se vincula a obra concreta e historicamente realizada
pelo autor. Qualquer tentativa de reconstrugado hipotética configura modificagéo
indevida do corpo mistico, e portanto violagao juridica. Essa diferenga revela uma
tensdo essencial entre os dois campos: a restauragao admite hipoteses, sobretudo
em teorias de uma visdo mais flexivel quanto aos limites da intervencdo. Essa
flexibilizagao, contudo, nao encontra apoio juridico.

Como previamente explorado, a defesa da integridade da obra se torna
especialmente vulneravel quando o objeto de protegdo se trata de obra das artes
plasticas. Isso porque, nesses ramos, 0s corpos mistico e mecanico se confundem

em uma unidade para efeitos praticos. Mesmo que conceitualmente se possa divorciar

20No original: “Actually, he took this idea so far as to defend that the original state of the object
was not the state it had when it was produced, but the state it had when it was conceived: not really the
original state of the material object, but the original idea the artist had, or should have had, for that
object” (Vifas, 2005, p. 5).
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a criagcao do espirito do suporte material, mesmo que possa se reconhecer uma
pintura apds sua tela ter sido destruida, por ser unica e eminentemente sensorial,
destruir o corpo mecanico se transforma em um atentado também ao corpo mistico
da obra de uma maneira que nao se identifica, por exemplo, nas obras literarias ou
musicais.

Nesse sentido, ha uma convergéncia entre esses dois campos nas teorias,
por exemplo, de Cesare Brandi. Sobre a diferenciagao entre suporte material e criacao
de espirito nas obras de artes plasticas na concepc¢ao, por exemplo, de Cesare Brandi,
afirma Beatriz Mugayar Kuhl, no sentido de entender-se a obra como “processo

fenomenolégico” da expresséao do artista:

Lembrando-se que a teoria brandiana é ancorada na fenomenologia,
deve-se entender o processo fenomenoldgico a partir do qual a
intuicdo do artista se transforma em uma expressao fisica. Ou, como
coloca Croce, a obra nasce na consciéncia do artista e depois se
concretiza por determinados materiais; a idéia do artista € uma
realidade pura, incorruptivel, mas a matéria se degrada (v. Carbonara,
1978, p. 16). Por isso Brandi insiste que se intervenha apenas na
matéria da obra de arte (e ndo na “formulagcdo da imagem”, no
processo de concepg¢ao do artista) (Kuhl, 2007, p. 207).

Como se nota, porém, mesmo essa convergéncia no sentido de néo
interferéncia sobre o corpo mistico ndo se enquadra perfeitamente nas nogdes de
criacado de espirito do direito autoral, visto que, mais uma vez, defende-se a obra ainda
no estado de ideia do seu criador — hipotese que ndo € compativel com a expressao
indispensavel a protecéo juridica.

Afinal, como esclarece José de Oliveira Ascenséo, a protecdo encontrada no
sistema de protecédo ao direito autoral diz respeito a ideia exteriorizada, que ganha
forma, independentemente da concepgao original e inatingivel de seu criador. O

doutrinador afirma:

Partindo ou ndo de um tema, o criador tem uma idéia de uma obra
literaria ou artistica. H4 sempre uma prefiguragao, mesmo que vaga.
Sobre essa prefiguracao se trabalhara, de maneira a que a idéia venha
a tomar forma. E esse percurso pode ser longo e tormentoso, pois
muitas vezes a ideia norteadora ndo logra concretizar-se, ou a
concretizagcdo nao esta a sua medida; doutras, infelizmente mais
raras, a forma saiu até mais valiosa que a idéia...

Se a obra nao é pois meramente a criagdo do espirito, temos de fazer
realcar a segunda parte do preceito legal: a criagdo deve ser de
qualquer forma exteriorizada. De fato, a criagdo do espirito ndo pode
permanecer no foro intimo. (...).
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Mas ha que ir mais longe, através de uma reflexao sobre a criacdo do
espirito que esta na base da obra literaria ou artistica. Essa criacdo do
espirito ndo é a idéia pura, como seja a verdade filosdfica, a captagao
dum estado de espirito, a visdo dum principio estético e assim por
diante.

A criacéo do espirito, desde o inicio, esta associada necessariamente
a forma. E uma idéia formal; devera revestir-se de uma forma, que é a
esséncia da obra (Ascensao, 1997, p. 30).

De todo modo, a pratica restaurativa s6 pode ser compreendida integralmente
quando se reconhece que toda obra de arte incorpora multiplos valores. Para além
dos classicos valores histérico e documental e estético, a literatura contemporanea
acrescenta o valor de uso, o valor social e simbdlico e até o valor econémico. Ja o
direito autoral, por sua vez, insiste na centralidade na preservagéo do valor da obra
enquanto manifestagdo da personalidade do autor, independentemente de
preferéncias ou mesmo de potenciais prejuizos na visdo da coletividade que sejam
decorrentes da conservacgao dessa preferéncia autoral.

Assim, a intervencao que, sob o prisma técnico, € adequada, pode configurar
ofensa juridica caso altere a leitura da obra por meio de modificagdes que transbordem
o limite da mera conservacao, assim como pode a preservacao do direito do autor a
defesa da integridade de sua obra contradizer o que haveria de ser entendido como a
melhor forma de protegcédo do valor simbdlico, econdmico ou mesmo estético de sua

criagdo, a qual ndo se sujeita a intervengdes de melhoria.

4.3 CASOS ILUSTRATIVOS DE RESTAURACAO MAL-SUCEDIDA

Como uma atividade eminentemente pratica, a analise de casos concretos em
que a defesa da integridade da obra foi violada em processos de restauracéo e suas
consequéncias ao criador, ao restaurador e a comunidade que fazia uso dessa criacao
auxiliam a compreensao sobre seus efeitos. Em um primeiro momento, analisa-se um
caso pratico sob o ordenamento juridico brasileiro e seus efeitos juridicos. Em
seguida, volta-se para um exemplo de ampla repercussado internacional para
compreender os impactos contraditérios que o processo de restauragcao desastroso

pode ter.

4.3.1 O Restauro de “A Revolta”, de Frans Krajcberg
Um caso emblematico que atingiu o Poder Judiciario brasileiro em anos

recentes foi o do renomado artista plastico Frans Krajcberg, nascido na Polbnia e
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radicado no Brasil apds a Segunda Guerra Mundial. Krajcberg promoveu doacgao de
uma série de 114 esculturas a Fundagao Cultural de Curitiba em 2004, parte de um
conjunto de obras denominado “A Revolta”, avaliadas em mais de 28 milhdes de reais,
as quais foram temporariamente exibidas no Jardim Botanico da cidade, onde foi
criado o Espacgo Frans Krajcberg. As obras faziam parte de um projeto de denuncia a
devastagdo do meio ambiente, sobretudo contra as queimadas para o preparo de
terras. Na oportunidade, a doagao foi condicionada a que Krajcberg fosse o unico
interventor em qualquer obra (Castro, 2016; Martins, 2017; Romagnolli, 2010).

Em 2010, porém, poucos anos ap0s a doagao, o artista ajuizou as agdes de
namero 11869/2010, acdo de producdo antecipada de prova, e de numero
16823/2010, acdo de cumprimento de contrato de doagdo, ambas em desfavor da
Fundacdo Cultural de Curitiba, devido a preocupacdo de que suas obras nao
estivessem sendo devidamente conservadas pelas entidades curitibanas e que
estivessem sofrendo degradacdo como consequéncia do descaso e do uso de
materiais inadequados (Brandalise; Wachowicz, 2017, p. 670; Romagnolli, 2010).

De acordo com o autor, as obras da mostra “A Revolta” doadas “estavam em
contato direto com umidade, sofriam esbarros por parte dos visitantes, eram limpas
inadequadamente e possuiam sinais de infestacdo por agentes bioldgicos e sujidades”
(Brandalise; Wachowicz, 2017, p. 674).

Figura 1 — Obras de Frans Krajcberg suspensas por fio no desativado Espago Frans
Krajcberg
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Fonte: Valterci Santos/Gazeta do Povo

Foi concedida liminar ainda no ano de 2010 para que o escultor retirasse suas
obras e levasse as esculturas até seu atelié (na época, Krajcberg residia na Bahia)
para os reparos que entendesse necessarios. Em resposta, foi interposto agravo de
instrumento. Sobre a fundamentagdo do acordao que julgou o recurso pelo Tribunal
de Justica do Estado do Parana, escrevem Anna Carolina Brandalise e Marcos

Wachowicz sobre o caso:

Face isso, a Fundagdo Cultural de Curitiba interpés agravo de
instrumento, improvido pelo fato do Tribunal considerar que um
trabalho de restauro acarreta modificagcao na obra de arte e é aceitavel
que o artista o realize, por forga do estabelecido nos artigos 22 e 24,
inciso IV da Lei 9.610/1998. O Tribunal de Justica do Estado do Parana
entendeu que é direito moral do autor realizar pessoalmente as
intervengdes que considerar necessarias para a conservacao de suas
obras, no que diz respeito a necessidade de intervengdo e sua
extensdo, pois os direitos morais do artista ndo foram transferidos ao
donatario pela celebragdo do contrato de doagado, devendo ser
respeitada a decisdo do artista —, vivo e em atividade, devendo ser
resguardados seus direitos morais (Brandalise; Wachowicz, 2017, p.
675).
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A liminar concedida foi confirmada em sentenga em 2011 e, apds apelagao
interposta pelo artista, o Tribunal de Justiga do Estado do Parana também entendeu
pela revogagao do contrato de doacéo celebrado entre Krajcberg e a Fundagao
Cultural de Curitiba, compreendendo que a devida conservagao das obras doadas
constituia encargo. No acérdao, a defesa da integridade da obra foi diretamente
relacionada a protecao a dignidade de seu criador. O Espago Frans Krajcberg no
Jardim Botanico foi extinto desde entdo (Brandalise; Wachowicz, 2017, p. 676).

O caso Krajcberg € um dos raros episédios em que o Poder Judiciario
brasileiro tratou diretamente da relagcéo entre conservagao inadequada, direito moral
do autor e consequéncias contratuais. Ele explicita, de forma paradigmatica, que o
dever de conservagdo pode ser juridicamente compreendido como expressao da
integridade da obra, especialmente quando o autor condiciona a transferéncia

patrimonial a preservagao de sua mensagem estética.

4.3.2 O Restauro do “Ecce Homo” de Borja

Embora nao se trate de caso brasileiro, o episédio do Ecce Homo restaurado
em Borja, na Espanha, tornou-se um exemplo paradigmatico de intervencao capaz de
comprometer a identidade estética de uma obra. A repercussdo mundial do caso
evidencia os riscos juridicos e culturais envolvidos quando a restauragao altera
substancialmente a forma e o significado do objeto artistico — e de um potencial
beneficio, em vez de prejuizo, proporcionado a comunidade como consequéncia, sob
o custo de se ter inteiramente perdida a obra originalmente intencionada.

Em 2012, uma restauradora amadora tomou para si a tarefa de promover a
restauracdo de um afresco contido em uma igreja na pequena cidade espanhola de
Borja e pintada em 1930 pelo professor de artes espanhol Elias Garcia Martinez, o
qual se encontrava degradado devido ao decurso do tempo e seguia a tematica
recorrente na arte religiosa do Ecce Homo, representando Jesus Cristo préximo de
sua morte, quando apresentado por Pdncio Pilatos ao publico. Devido a nitida e
profunda deformagao ocasionada a obra original, o projeto teve grande repercussao
midiatica e cativou a ateng¢ao das redes sociais no periodo (Suzuki, 2022).
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Figura 2 — Restauragéo desastrosa do Ecce Homo de Borja, antes e apos a
intervencao

Fonte: AP/Epoca

Desde entdo, o Ecce Homo de Borja, antes tido como culturalmente
irrelevante a regido, tornou-se uma verdadeira atragéo turistica reconhecida na regido
espanhola, atraindo mais de 40.000 visitantes a cidade no primeiro ano apods a
viralizagao virtual do caso e arrecadou cerca de 50 mil euros como consequéncia. A
obra “restaurada” virou objeto de itens de merchandising, como canecas, camisetas,
chaveiros e imas de geladeira para turistas. Ao mesmo tempo que o prefeito da
pequena cidade reconheceu a natureza desastrosa da restauragao realizada no caso,
admitiu que sua repercussao atraiu grande atencao a localidade.

O Ecce Homo de Borja, antes da intervencéao, era considerado de “escasso
valor artistico” pelas autoridades culturais da regido, e desde entdo foi celebrado em
eventos a comunidade. Tamanha a repercussao da restauragao malsucedida que a
responsavel por esta, Cecilia Giménez, requereu que Ihe fossem garantidos 49% dos
proveitos sobre a reprodugédo do produto de sua intervengdo (Suzuki, 2022). Os
descendentes de Elias Garcia Martinez, por sua vez, condenam a alteragao profunda
do afresco original (Restauradora de ‘Ecce Homo'..., 2013), e por mais que nao tivesse
grande valor artistico atribuido ao original, reporta-se seu valor sentimental prévio a
habitantes da regido (Spanish Fresco Restoration..., 2012).
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Profissionais do ramo da restauragdo, por sua vez, tendem a criticar
severamente o caso do Ecce Homo de Borja e suas consequéncias. Nesse sentido,
afirmam Hilda Pereselevicius Antonietto e Maria Aparecida de Moraes Gomes Pereira

que a intervencao promovida por Cecilia Giménez:

(...) p6s em xeque nao somente a credibilidade dos profissionais de
conservacao e restauracdo do patriménio cultural, como também a
seguranca desses bens, quando obra e artista sdo atacados em sua
materialidade e/ou seus valores intrinsecos enquanto produgao
cultural e intelectual que refletem um pensamento, uma histéria, uma
individualidade (Antonietto; Pereira, 2020, p. 6).

O caso do Ecce Homo demonstra a amplitude de consequéncias que uma
restauracdo desastrosa pode gerar quando nado existe um marco juridico robusto nem
critérios profissionais minimos para intervengdes. Aqui, a degradacao estética é
evidente, mas a resposta social foi surpreendentemente ambigua. Enquanto a obra
foi irreversivelmente descaracterizada, configurando a mais extrema violagao possivel
a integridade de seu autor, esta também se transformou em simbolo cultural
inesperado e motor de desenvolvimento econémico local.

Assim, enquanto o caso Krajcberg revela a atuagao do direito para proteger a
integridade da obra, o caso do Ecce Homo de Borja revela o que ocorre quando a
auséncia de regulagdo e a intervengao irresponsavel produzem resultados
irreversiveis. Ao mesmo tempo, frisam como a restauragao devida e a atencéo ao
direito do autor podem por vezes seguir caminhos contrarios aos de protecdo dos
interesses do publico. Afinal, no caso de Krajcberg, proteger as obras de “A Revolta”
significou retira-las da exposicdo antes disponibilizada aos visitantes do Jardim
Botanico de Curitiba; e, no caso do Ecce Homo, destruir uma obra significou inaugurar
um significado cultural e econémico inusitado para esta.

A analise conjunta dos fundamentos juridicos e restaurativos revela que a
integridade da obra ndo pode ser compreendida apenas como protegao contra danos
fisicos. Ela abrange toda interferéncia que altere a mensagem estética ou simbdlica
concebida pelo autor, ainda que sob o pretexto de preservagao técnica.

Ao mesmo tempo, a restauracao nao pode ser vista como violagao presumida,
pois sua finalidade é garantir a continuidade da propria obra cuja integridade se
pretende proteger. O desafio esta na construcdo de critérios que permitam a
coexisténcia desses mundos, reconhecendo que a obra € simultaneamente

documento historico, objeto estético e expressao autoral.
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Assim, o capitulo demonstra que a defesa da integridade na restauracao exige
um equilibrio delicado, em que proteger o passado é indispensavel sem, entretanto,
negar-se a agao do tempo, permitir-se a intervengdo sem substituir a autoria,
conservar obra sem recria-la e, sobretudo, compreender que preservar uma criacao

€, também, preservar a pessoa que a criou.

5 CONCLUSAO

A preservagao das obras de artes plasticas revela-se, ao longo deste trabalho,
como um campo no qual se entrelagam dimensdes juridicas, estéticas e histéricas. O
percurso analitico desenvolvido permitiu compreender que a defesa da integridade da
obra de arte é tutela que ultrapassa o plano estritamente material para alcancar a
defesa da dimensao intelectual e expressiva da criagcao. A obra de arte, nesse sentido,
nao € apenas um objeto cultural destinado a contemplacéao: €, igualmente, projecao
da personalidade do autor, manifestacdo de seu pensamento e testemunho de
determinado contexto histoérico e cultural. A necessidade de preserva-la, portanto,
envolve simultaneamente a defesa de uma forma fisica e a prote¢cao de um conteudo
imaterial que confere sentido a existéncia desta no tempo.

O primeiro capitulo evidenciou que o direito moral do autor a integridade da
obra, previsto no art. 24, inciso IV da LDA e consolidado pela tradicado europeia que
influenciou o ordenamento brasileiro, possui carater personalissimo, inalienavel e
imprescritivel. Sua razao de ser reside na protecao da esséncia comunicativa da obra
e na defesa pessoal do autor frente a alteragdes que possam deturpar sua intengao
estética ou comprometer sua reputagao. A analise da doutrina permitiu constatar que
a integridade se conecta a distingdo entre os chamados corpo mecanico e corpo
mistico da obra, revelando que n&o basta proteger sua materialidade: € necessario
resguardar o significado que esta carrega enquanto expressdo singular da
personalidade artistica. Mesmo apds o ingresso da obra em dominio publico, o
ordenamento preserva a tutela moral sobre sua integridade, o que demonstra a
relevancia social atribuida a preservacao da obra como patriménio cultural.

O segundo capitulo, ao reconstruir a evolugao histérica das teorias de
restauracado, demonstrou que a pratica restaurativa nunca esteve isenta de debates e
tensbes. Desde posturas intervencionistas, associadas a Viollet-le-Duc e a ideia de

restabelecimento ideal da obra, até as concepcdes minimalistas e cientificas dos
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séculos XX e XXIl, o campo da restauragdo sempre oscilou entre a busca pela
preservagao estética, histérica e documental. A emergéncia de principios como
distinguibilidade, reversibilidade e minima intervengdo contribuiu para o
desenvolvimento de métodos mais transparentes, menos invasivos e mais
conscientes da responsabilidade ética do restaurador. O panorama tedrico
apresentado mostrou que a restauragcao nao € um ato meramente técnico, mas uma
pratica interpretativa que envolve escolhas, valores e entendimentos especificos
sobre o que deve ser preservado na obra.

O dialogo entre esses dois universos, juridico e restaurativo, revelou, no
terceiro capitulo, que a protecdo da obra de arte exige necessariamente uma
abordagem interdisciplinar. De um lado, o direito autoral impde limites éticos e
juridicos as modificagdes ndo consentidas, estabelecendo um paradmetro minimo de
salvaguarda da obra. De outro lado, a restauracdo reconhece que intervencgdes
materiais sdo, em muitos casos, indispensaveis a continuidade fisica da criacao, ainda
que tais intervengdes possam modifica-la, mesmo que sutilmente. A coexisténcia
dessas perspectivas produz tanto zonas de convergéncia quanto inevitaveis tensdes.
A convergéncia manifesta-se na compreensao compartilhada de que a obra deve ser
preservada integralmente, evitando-se danos, supressbes ou acréscimos que
comprometam sua autenticidade. As tensdes surgem quando a intervencgao técnica
necessaria a conservagao entra em conflito com a intencéo autoral ou quando nao ha
parametros juridicos especificos que orientem o restaurador na pratica cotidiana.

Os casos analisados no capitulo final ilustram concretamente os riscos e
desafios que envolvem a restauragdo de obras de arte. O episddio envolvendo a
mostra “A Revolta”, de Frans Krajcberg, revelou como a auséncia de critérios técnicos
adequados e o desrespeito aos limites autorais podem gerar danos irreversiveis a
obra, resultando em conflitos juridicos e éticos significativos. Ja o caso do Ecce Homo
de Borja demonstrou, em escala internacional, como intervengcbes amadoras podem
comprometer ndo apenas a integridade material e espiritual da obra, mas também a
credibilidade da proépria pratica restaurativa, colocando em evidéncia a necessidade
de profissionalizagdo, supervisdo técnica e respeito aos valores estéticos que
constituem o nucleo da criagdo artistica. Ambos os episddios reforcam que a
restauracdo € um campo sensivel em que pequenas decisbes podem provocar
profundas alteragdes na esséncia da obra, ressaltando a importancia de limites claros,

fundamentos tedricos solidos e responsabilidade técnica.
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A partir dessa analise multidisciplinar, conclui-se que a prote¢cao da
integridade da obra de arte exige a articulagdo entre normas juridicas e critérios
técnicos restaurativos. O direito moral do autor ndo pode ser interpretado de maneira
isolada ou apenas a partir de seu texto legal, e sim deve ser considerado a luz dos
conhecimentos acumulados no campo da restauragado, reconhecendo-se que a
protegao da integridade passa, antes de tudo, pela compreensao de como as obras
envelhecem, como se degradam e de que forma podem ser tratadas para garantir sua
preservacdo. Da mesma forma, a pratica restaurativa deve incorporar a nogédo de que
a obra é expresséo do autor e que a alteragao de seus elementos essenciais nao diz
respeito apenas ao objeto fisico, mas a violagdo de um direito personalissimo que
acompanha a obra ao longo do tempo e que nao visa proteger esta isoladamente, e
sim o seu proprio criador.

Assim, os pontos de convergéncia entre o direito moral do autor e a
restauracdo encontram-se na defesa da autenticidade, da unidade expressiva e da
continuidade historica da obra. Ambos os campos buscam, a seu modo, assegurar
que a criagao artistica permaneca reconhecivel, integra e fiel a intengéo do artista que
deu origem a esta. Os desafios residem, sobretudo, nas zonas de fronteira entre o que
€ necessario para preservar a obra e o que é permitido ou vedado pelo direito moral
de defesa a integridade da obra, especialmente em casos de intervengdes profundas,
danos irreversiveis ou escolhas técnicas que podem alterar aspectos substanciais da
criacao.

A resposta ao problema formulado para o presente trabalho, portanto, com
base na metodologia adotada, revela que a devida aplicacdo das praticas de
restauracao e dos principios éticos consolidados ao longo do século XX coincide com
a protegao almejada pelo direito a defesa da integridade da obra. Sobretudo sob o
ordenamento juridico brasileiro, no qual esse direito moral do autor n&o é absoluto, as
intervencgdes toleradas pelos principais tedricos — seja sob a perspectiva do restauro
filoloégico, dialético, cientifico ou contemporaneo — compreendem a criagao intelectual
e seu suporte fisico como entidades separadas.

Para as teorias que antecederam o realismo caracteristico do restauro
contemporaneo, porém, a percep¢ao da criagao intelectual a ser protegida no restauro
como o pensamento idealizado do autor pde em risco a protegédo a expressao original,
para além do mundo das ideias, que é conferida aos autores de obras plasticas no

cenario juridico. Posicionamentos contemporaneos que questionam a possibilidade
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de o restaurador atingir de maneira objetiva a obra no sentido da ideia concebida pelo
seu criador sugerem uma aproximagao entre a teoria e pratica recentes em relagao
aos conceitos desenvolvidos sob o sistema de direito moral de autor.

Por fim, este estudo evidencia a necessidade de aprofundamento continuo da
interlocucdo entre juristas e restauradores, tanto para aprimorar a interpretacao
juridica do conceito de integridade quanto para orientar a pratica restaurativa em
situagdes complexas. A protegcdo plena da obra de arte enquanto objeto cultural e
enquanto expressdo de uma individualidade criadora depende justamente dessa
convergéncia efetiva de saberes, na qual técnica, ética e direito devem operar

conjuntamente em favor da integridade da criagao artistica.
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