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RESUMO

A presente monografia teve por objetivo analisar a aplicacdo dos institutos da Propriedade
Intelectual as criacdes voltadas a industria da moda. O trabalho divide-se em duas partes: Na
primeira, dedicada ao exame meticuloso do desenvolvimento historico desse fendmeno
complexo que é a industria da moda, foi possivel refletir acerca do papel da copia no surgimento
e no desenvolvimento nessa inddstria, com um subcapitulo dedicado exclusivamente ao
desenvolvimento da inddstria da moda no Brasil, com todas as caracteristicas que sao
peculiares. Buscou-se evidenciar, assim, a profunda relacdo da moda com a cOpia, e esta Ultima,
por sua vez, como uma expressao da necessidade humana de se associar ao outro. Diante da
crescente demanda por institutos juridicos capazes de proteger as criag@es e produtos dedicados
a esse mercado, na segunda parte desta monografia a analise se voltou para a propria
Propriedade Intelectual, examinando-se detidamente 0s seus institutos, com breves estudos de
casos concretos emblematicos, de forma a ilustrar a matéria discutida até entéo.

Palavras-chaves: propriedade intelectual; direito autoral; propriedade industrial; design; cdpia;

indUstria de moda.



ABSTRACT

This paper aims to present an analysis of the practical applications of Intellectual Property legal
devices to the creations conceived for the fashion industry. It is divided into two parts: The first,
dedicated to the meticulous examination of the historical development of this complex
phenomenon, provided for a prolific reflection on the role and consequences of copying in said
industry, with a sub-chapter dedicated to the development of the fashion industry in Brazil. It
was thus sought to evidence the deep connection between the fashion industry and the copy,
but also to address the mimetic impulse as an expression of the human need to associate with
others. In face of the growing demand for legal provisions that are capable of protecting the
creations that are dedicated to this market, the second part of this paper proceeds to a more
detailed analysis of such legal devices. Emblematic cases are introduced in order to illustrate
the matter discussed so far.

Keywords: intellectual property; copyright; industrial property; design; copy; fashion industry.
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INTRODUCAO

A presente monografia tem por objetivo analisar a aplicagéo dos institutos da Propriedade
Intelectual a uma das industrias mais expressivas na economia mundial contemporanea.
Avaliada em cerca de trés trilhdes de dolares e responsavel por 2% do Produto Interno Bruto
(PIB) do mundo?, é indubitavel que a industria da moda permeia o cotidiano da maior parte da

populacéo global.

E fundamental, portanto, examinar o desenvolvimento historico desse fendmeno
complexo e de elevada relevancia social que, inegavelmente, tornou-se um “objeto de reflexao
irrefutavel para se procurar entender desejos e modos de subjetivagio no contemporaneo’?.
Questdes como o papel e as consequéncias da copia nessa inddstria demandam uma
investigacdo minuciosa e sdo importantes para a melhor compreenséo e discussao acerca dos

institutos da Propriedade Intelectual aplicaveis ao segmento.

Nas palavras de Maria Lucia Bueno: “As transformac¢des na dindmica da vida moderna,
com a internacionalizagio da economia, da vida social e do sistema de comunicagéo, resultaram

em reformulacdes do mundo da moda em varios niveis™3.

Nesse contexto, destacam-se como significativas reformulacGes da referida inddstria a
intensificacdo do modelo industrial e a facilidade outrora inimaginavel de reproducdo e
importagéo de tendéncias tal como proporcionada pelo avango das tecnologias de comunicagéo
a consumidores espalhados por todo 0 mundo e das mais diversas classes sociais. Tais questdes,
entre outras abordadas ao longo desta monografia, apresentam novos desafios para o Direito,
em especial para aqueles que buscam proteger suas criagdes de moda (ou criacdes aplicaveis a

moda) da exploracdo ilicita por terceiros de forma geral.

Nesse contexto de globalizacdo da industria da moda e diante da importancia de se buscar

aplicar as garantias legais e constitucionais de forma justa e eficiente as criagfes intelectuais

! Global fashion industry statistics - International apparel. Disponivel em: <https://fashionunited.com/global-
fashion-industry-statistics>. Acesso em 22/11/2016.
2 MESQUITA, Cristiane; PRECIOSA, Rosane (Orgs). Moda em ziguezague: interfaces e expansdes. Sdo
Paulo: Estaco das Letras e Cores, 2011, p. 9.
3 BUENO, Maria Lucia. Alta-costura e alta cultura. As revistas de luxo e a internacionalizagdo da moda (1901-
1930). In: MESQUITA, Cristiane; PRECIOSA, Rosane (Orgs). Moda em ziguezague: interfaces e expansoes.
S&o Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2011.
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empregadas a industria da moda, nota-se um crescente interesse dos criadores e agentes do
mercado pela Propriedade Intelectual como forma de proteger suas criacGes e produtos.

Entre o estudo de mercado, a analise de tendéncias, a criacdo e design da peca de
vestuario, a importacdo de matéria prima, a confecgdo, distribuicdo, divulgacdo e
comercializacdo do produto final, sdo diversas as questfes juridicas envolvidas. Trata-se,
ademais, de uma inddstria dindmica, em constante transformacao, e cujos reflexos se fazem
sentir fortemente na esfera do Direito, mais especificamente no campo da Propriedade

Intelectual, foco desta monografia.

No entanto, como se vera a seguir, ainda ha lacunas naturais nas disposi¢oes expressas da
legislacdo patria que por vezes obstam 0 acesso do criador a protecdo juridica de sua criagéo,
deixando-lhe indefeso diante do mercado e suscetivel a eventuais arbitrariedades das decisdes

judiciais.

Outrossim, € notoria a divergéncia da jurisprudéncia com relacdo a alguns institutos
especificos do tema tratado, como a interessante questdo da possibilidade de protecdo
decorrente do direito autoral a produtos de moda que visam o comércio e, muitas vezes, a

producdo em larga escala.

Assim, na medida em que o sistema contemporaneo de moda se baseia fortemente no
modelo industrial, ao ponto de se tornar cada vez mais obscura a fronteira entre a arte e 0
comércio, por exemplo, pode parecer mais e mais enigmatica a anélise dos casos concretos.
Por essa razdo, o estudo do tema vai muito além da leitura da matéria imediatamente legal

disponivel.

Desta forma, para esclarecer como o Judiciario brasileiro tem se guiado para decidir
questdes de Propriedade Intelectual aplicada a moda e, por conseguinte, quais tém sido as
formas mais eficientes de proteger juridicamente uma criagdo intelectual voltada & essa
industria especifica — devidamente consideradas as especificidades dos casos concretos —, entre
outras questdes, é imperativo examinar o entendimento doutrinario e jurisprudencial que vem

sido construido nos ultimos anos.



Assim, é mister o estudo de casos concretos, com énfase nos processos mais

emblematicos que servem de paradigma ao Judiciério e aos estudiosos da &rea.

Diante do exposto, 0 presente trabalho busca esclarecer as posi¢cGes doutrinarias e
jurisprudenciais acerca da relacdo entre a industria da moda, a copia e a Propriedade Intelectual,
de modo a fomentar a discusséo sobre esse tema tdo relevante para atualidade.



1 A MODAEACOPIA

“Uma personagem que ainda ndo vimos abre as portas, entra em cena e, antes que
tenha pronunciado uma palavra, o seu modo de vestir nos fala da sua condicdo e do
seu caréter.”

Desde que se tem noticia, a vestimenta estilizada tem sido usada como uma forma de
identificar grupos ou classes sociais. Tanto é que, j& na Antiguidade, diversas leis
regulamentaram a indumentéria dos cidaddos de Roma, contexto em que as roupas € a
apresentacdo estética da pessoa serviam ndo s6 para distinguir rapidamente os cidadaos
romanos dos escravos e dos barbaros, mas também para identificar a sua funcdo na manutencao

da cidade®.

No entanto, também ha muitos séculos, a copia tem sido um recurso contumaz para quem
busca associar sua imagem a um determinado grupo a que gostaria de pertencer. Também héa
de se reconhecer que, por vezes, a copia serviu de impulso a inovacao e auxilio a construcdo do

conhecimento, em especial na industria da moda, conforme se vera nos subcapitulos seguintes.

O objetivo deste capitulo, portanto, € analisar a relacdo entre a moda e a copia desde o
surgimento da primeira, e tentar responder a questionamentos relevantes para a aplicacdo
pratica do Direito da Propriedade Intelectual: qual foi o papel da copia na construcdo dessa

indUstria? O papel que tinha ontem ainda se aplica a realidade atual?

Para isso, € necessario tracar, cuidadosamente, o contexto histérico e social em que a
industria da moda se desenvolveu, no Brasil e no mundo, e examinar como se deu e quais foram
os efeitos da sua relacdo com a cépia. Mas, primeiramente, importa delimitar os conceitos dos

termos centrais desse trabalho.

4MANUEL, J. apud CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Traduc&o: Renato Ambrosio. 2. ed. Séo Paulo:
Editora SENAC S&o Paulo, 2011, p. 17.
% Sobre o assunto: “Apenas o imperador romano podia vestir o simbolo de seu governo, uma capa de purpura tiria
costurada com linha de ouro, enquanto os senadores romanos eram os (nicos que tinham permissdo para usar o
distintivo de suas fungdes, uma faixa de pdrpura tiria em suas togas. [...] Perto do final do Império Romano do
Ocidente, o imperador Flavio Hondrio (423 d.C.) outorgou um decreto proibindo os homens de vestirem calcas
‘barbaras’ e Roma”. (MARIOT, Gilberto. Fashion Law: a moda nos tribunais. Sdo Paulo: Estacdo das Letras e
Cores, 2016, p. 21-22)
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Para Daniela Calanca, professora e pesquisadora da Universita di Bologna, a
indumentaria ¢ um fenbmeno completo, enquanto objeto de pesquisa, porque, “além de
propiciar um discurso histérico, econdmico, etnoldgico e tecnoldgico, também tem valéncia de
linguagem, na acepcao de sistema de comunicacao, isto é, um sistema de signos por meio do

qual os seres humanos delineiam a sua posi¢do no mundo e a sua relagdo com ele.”®

Calanca, citando Ugo Volli, apresenta uma definicdo bastante clara para a moda, de forma
geral: “Com o termo ‘moda’, entende-se, especificamente, ‘o0 fendmeno social da mudanga
ciclica dos costumes e dos habitos, das escolhas e dos gostos, coletivamente validado e tornado
quase obrigatorio’.””” Assim, quando a mutabilidade da vestimenta e dos ornamentos se torna

uma regra estavel, isto €, um costume (e ndo mais uma exce¢ao), entdo se pode falar em moda.

Patrizia Calefato também é bem-sucedida ao definir a moda ndo s6 como um costume de
mudanca e um meio de comunicacdo, mas também como uma forma de arte secularizada, que

pode ser praticada em casa:

“A moda ¢ hoje um meio de comunicacdo de massa que se reproduz e se difunde a
sua maneira e que, a0 mesmo tempo, entra em relagdo com outros sistemas de mass
media, principalmente com o jornalismo especializado, a fotografia, o cinema, o
marketing, a publicidade. Assim como alguns desses sistemas, a moda caracteriza-se
também como forma de arte reproduzivel, arte ‘mundana’, secularizada; nesse sentido
pode ser praticada com a mesma dignidade, ainda que com diferente valor estético,
tanto no atelié do grande estilista, quanto diante do espelho doméstico.””®

A etimologia do termo remete ao século XVII, quando passou a ser aplicado, na Italia, de
forma genérica como referéncia ao carater de constante mutabilidade e busca pela elegancia

daqueles que o seguem:

“O primeiro exemplo literario desse novo vocabulo e produzido, provavelmente, por
Agostino Lampugnani, que, sob o pseuddnimo de Gio. Sonta Pagnalmino, na obra
satirica La carroza da nolo, de 1646, utiliza fartamente a palavra moda e o termo
‘modanti’ para indicar os seguidores da moda, refinados cultores de elegancias,
frequentemente, as francesas. [...] Além disso, o uso da palavra moda na Italia do
século XVI1I é amplo e geral, e alude explicitamente ao carater de mutabilidade e de
busca da elegancia por parte de uma classe privilegiada, no que diz respeito as roupas,

& CALANCA, Daniela. Histdria social da moda. Tradugéo: Renato Ambrosio. 2. ed. S&o Paulo: Editora SENAC
S&o Paulo, 2011, p 16.
"VOLLI, Ugo apud CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Tradugdo: Renato Ambrosio. 2. ed. Séo
Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2011, p 17.
8 CALEFATO, Patrizia apud CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Tradugdo: Renato Ambrosio. 2. ed.
Séo Paulo: Editora SENAC S&o Paulo, 2011, p 13.
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as convengdes sociais, aos objetos de decoracgdo, aos modos de pensar, de escrever e
de agir.”®

Na Franca, em periodo semelhante, o termo era usado para denominar tanto os habitos e
costumes como tudo o que se transforma no tempo e no espaco, alinhando-se, assim, as

defini¢des dadas por Volli e Calefato.

Por fim, podem-se resumir em trés as principais concepcbes de moda extraidas dos
escritos da época: a de relagBes sociais miméticas inter e intra classes sociais; a do costume da

mutabilidade; e a da pedagogia das boas maneiras.

“Os escritores seiscentistas colhem na moda trés temas de particular interesse. Em
primeiro lugar, os fenbmenos da moda séo concebidos em termos de associacBes
miméticas elaboradas no ambito das aparéncias, associagbes que mostram 0s
diferentes habitus sociais da corte, da cidade, do povo. Em segundo lugar, pelo jogo
da mudanga, do artificio e do amor, a moda é considerada como um dispositivo capaz
de revelar os lados mais escondidos da natureza humana. Enfim, os feitios das roupas
sdo relacionados com os ditames contidos nos manuais de boas maneiras, os
instrumentos essenciais da pedagogia das honnétes gens. Nos manuais desses
tratadistas aprendem-se as normas do decoro, do bom senso, do bom gosto. Além
disso, alguns autores da época de Luis XIIl concebem a moda como um trago peculiar
do carater nacional.”°

Superadas as delimitacdes do conceito de moda segundo as quais é concebido o presente

trabalho, passamos ao exame detalhado do surgimento e desenvolvimento da inddstria da moda.

1.1  Surgimento e desenvolvimento da industria da moda

Para tracar o desenvolvimento da inddstria da moda, e, assim, compreender melhor esse
fendmeno tal como é hoje, é necessario reconstruir o complexo mundo econémico, social e
politico em que se desencadeou. E isso que se buscaré fazer, ainda que resumidamente, neste

capitulo.

Para tanto, ndo se pode deixar de destacar alguns topicos, que serdo abordados mais
detidamente a seguir. S&o eles: o surgimento da burguesia e o avan¢o do comércio e do

consumo, as leis suntudrias relacionadas ao vestir, criadas com os mais diversos objetivos — do

® Calanca, p. 13-14.
10 Calanca, p. 15.
12



viés econdmico de obstar a importacdo de produtos luxuosos para valorizar a economia
nacional, ao fim de impossibilitar a mobilidade social dentro da prdpria sociedade e preservar
os privilégios da nobreza —, a invencédo da imprensa, a propria Revolucgéo Industrial e 0 processo

de globalizacdo. Passa-se, entdo, a analise mais detida do tema.

A partir do renascimento urbano, nos séculos XlI e XIl1I, inaugura-se uma dindmica social
sem precedentes na Idade Média, que se intensifica nos séculos seguintes. Trata-se de periodo
“marcado por aspera tensao politica e social, e de importantes experiéncias ¢ modificagdes nas
estruturas das cidades.”! Entre as profundas transformacdes que a época testemunhou, estdo o
surgimento de novos valores morais (e a consequente rejeicdo, em certa medida, aos valores
tradicionais religiosos) e a mudanca na percepcao do papel do individuo perante a sociedade,

gérmen da revolucéo filoséfica que seria conduzida pelo Humanismo nos séculos seguintes.

Com o avango do comércio e do consumo, a burguesia europeia ocidental, cada vez mais
enriquecida, adquiriu aos poucos a capacidade de comprar roupas e ornamentos mais
elaborados e luxuosos, passando a vestir-se de forma semelhante a nobreza, reproduzindo seus
trajes. Em decorréncia disso, intensificou-se a edi¢cdo de normas suntuarias pela Europa, as
quais consistiam, por sua vez, em éditos reais proibindo ou limitando o uso de determinados

artigos e materiais de luxo para classes sociais especificas.

“Em geral, pode-se afirmar que as leis suntudrias refletem a firme vontade de manter
0s consumos adequados as hierarquias da sociedade, limitando a mobilidade social.
Conforme as igrejas cristds, por exemplo, Deus em pessoa é ofendido por aquelas
despesas que também os éditos procuram conter. A inteira ordem do mundo é
‘ameacada’ pela falta de moderagio, pela corrida ao supérfluo; portanto, cada um deve
consumir conforme a sua classe. Como na Idade Média, especialmente a partir do
século XIII, assiste-se a uma difusdo capilar de tais leis na Italia e na Europa, assim
também na Idade Moderna ndo se reconhece a legitimidade da mudanca em si, mas é
elaborado um plano de formas e contelidos permanentes que fixam um cédigo de
aparéncias. Tal codigo se mostra hierarquico e imutavel, estranho aos principios de
mobilidade social e do devir histérico, que, na realidade, se manifestam com muito
vigor.”2

Isso porque, analogamente a essas mudancgas sociais, a atuacdo legislativa ndo fazia

distingdo entre questbes politicas, econdmicas, teoldgicas e morais, mas as envolvia,

11 MUZARELLI, Maria Giuseppina. Um outro par de mangas. In SORCINELLI, Paolo (Org.). Estudar a moda:
Corpos, vestudrios, estratégias. Traducdo: Renato Ambrosio. 2. ed. Séo Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2010, p.
21.
12 CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Traducédo: Renato Ambrosio. 2. ed. Sao Paulo: Editora SENAC
Séo Paulo, 2011, p. 46.
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nitidamente motivada e fundamentada por elas. Essa intersecéo entre diversos planos pode ser

percebida também nas disposi¢des contra o luxo promulgadas na Antiguidade®® e “exprime-se

em uma constante e

considerados universais, que funcionam como principios reguladores da praxis humana.

peculiar tentativa de manter fixo, imovel, um sistema de valores
214

Prosseguindo a andlise das normas suntuarias, é possivel identificar, da Baixa Idade

Média ao comeco da lIdade Moderna, trés fases distintas das regulamentacGes referentes a

vestimenta, expressando os mais diversos niveis de preocupacao do legislador com os planos

referidos acima, entre eles as situacdes politicas, sociais, econémicas e morais.

“Na primeira fase assiste-se & formacdo do problema propriamente dito, como
consequéncia dos progressos alcancados no campo da produgdo. Desde o final do
século X111, aumenta 0 nimero de pessoas eu adquirem a possibilidade de usar roupas
requintadas e ornamentos preciosos. 1sso ameaca as barreiras entre 0s grupos sociais
e contradiz abertamente o apelo a renuncia e a peniténcia evocado, por exemplo, por
S&o Francisco de Assis. Além disso, as normas suntuérias promulgadas ao longo do
século XIII, [...] ainda que tivessem, no fundo, um apelo ético, vdo ao encontro
também da precisa finalidade politica de eliminar os privilégios dos detentores do
poder anteriores, vencidos politicamente. Os novos protagonistas da cena politica
querem privar a nobreza tanto dos emblemas de seu poder como de sua fortuna, até
entdo ostentada sem nenhum comedimento. A imposicdo de uma medida mostra-se,
portanto, uma arma politica, um instrumento para anular os antigos privilégios e
afirmar claramente uma nova ordem politica. Ao lado dos progressos do mercado
relacionados a producéo e, portanto, a oferta de roupas e ornamentos, as leis do século
XIV parecem diferentes daquelas do século precedente. Os legisladores ndo se
referem apenas a caudas e guirlandas, mas arrolam modelos e objetos preciosos muito
requintados, como bordados, cintos, botdes, pérolas, corais, madrepérolas e esmaltes.
Além disso, diferentemente da normativa no século XII1, que recomendava a todos 0s
cidaddos a modéstia e vetava os desperdicios, os multiplos éditos do século XIV tém
como tragco comum a identificacdo daqueles que estdo exonerados de tais restri¢des.
[...] Os modelos e estilos ndo séo proibidos indistintamente a todos, e a norma 0s
reserva a um grupo social definido, constituido pelos cavaleiros e doutores. Séo
posicdes sociais de relevo, que as normas ‘protegem’ da ‘vil” atividade econdmica e
das ‘baixas’ transagdes comerciais. Em todo caso, pode-se afirmar que na acdo do
legislador esta presente um comportamento ambiguo. Por um lado, veta uma série de
objetos arrolados com rigor, por outro, oferece uma saida para quem ndo consegue
renunciar a eles. A ‘saida’ ¢ a indicacdo da multa que corresponde a cada transgressao
especifica. No final das contas, trata-se de um sistema valido para harmonizar
‘consciéncias e substancias citadinas’. Promulgando as leis, tranquilizam-se as
consciéncias; cobrando as multas de quem nao as respeita, restabelece-se o equilibrio
econdmico das cidades. Por fim, no século XV, o Ultimo da Idade Média, o traco
peculiar das normas suntuarias é o acirramento da subdivisdo da sociedade urbana em
categorias: pode-se dizer que é o ‘triunfo’ do codigo das aparéncias.”?®

13 Ha registros de diversas leis e decretos do tipo no Império Romano, em especial ao periodo da Republica
Romana. A titulo exemplificativo, destaca-se o decreto do imperador Flavio Hondrio que proibiu os homens de
vestirem calcas “barbaras” em Roma. (MARIOT, Gilberto. Fashion Law: a moda nos tribunais. Sdo Paulo:
Estacdo das Letras e Cores, 2016, p. 21-22)

14 Calanca, p. 46.

15 CALANCA, Daniela. Histéria social da moda. Traducédo: Renato Ambrosio. 2. ed. Sao Paulo: Editora SENAC

Séo Paulo, 2011, p. 46-48.
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Desta forma, na primeira fase, notadamente no seculo XIl1I, tem-se regras que se dirigiam
a todos os cidaddos, recomendando-lhes modéstia em suas aquisi¢ces e vetando, em especial,
0 desperdicio. “Primeiramente, foram normas de carater geral, destinadas a desencorajar o uso
de ouros, pratas, pérolas, isto €, de objetos frequentemente importados, de alto valor econdémico,

que poderiam depauperar a cidade”*°.

Neste ponto, a primeira fase contrasta-se ferozmente com a segunda, no século seguinte,
em que ndo apenas aumenta o0 numero de leis editadas nesse sentido, mas estas também séo
mais severas, aplicando-se a um rol extenso de pecas e itens preciosos. Também ndo sdo mais
voltadas a todos os cidaddos de forma geral, identificando especificamente aqueles que estéo
isentos de cumpri-las. “Somente os cavaleiros e doutores em leis e de medicina estavam livres
das proibi¢des ou restrigdes que atingiam as demais categorias sociais.”'’ N&o bastava,
portanto, dispor dos recursos econdmicos necessarios para adquirir as pecas de roupa ou

ornamentos que se desejasse.

No entanto, como observou Calanca, o legislador ofereceu uma “saida” aqueles que nio
cumprissem as determinagdes: o pagamento de uma multa correspondente a infracdo cometida.
Desta forma, aqueles que, proibidos de ostentar determinado modelo, o fizessem mesmo assim,
estariam obrigados a pagar a respectiva multa, contribuindo de certa forma para a economia da
sociedade (no caso de um produto importado, por exemplo, a cidade ndo deixaria de arrecadar,

mesmo que a titulo de multa).

Tal como apontado pela autora, a edicdo da norma “harmoniza as consciéncias” na
medida em que da aparente seguranca a aristocracia de que seus privilégios serdo mantidos

exclusivos, mas ao mesmo tempo trata-se de um discurso altamente ambiguo.

“E verdade que a regulamentagfo era muito rigida, mas também é verdade que
permitia meios de escape consistentes no pagamento de multas, por exemplo. A
cronica falta de dinheiro das cidades inspirou a ideia de fazer com que os homens
vaidosos e as mulheres amantes do luxo pagassem um alto prego pelo seu irrefredvel
desejo de ostentar pecas de roupas proibidas. Quem era pego pelos funcionarios
encarregados da fiscalizacdo devia pagar uma multa. Desse modo, as financas
comunais tiravam proveito da riqueza de homens que, ndo sendo nem nobres nem
doutores, pretendiam igualmente cobrir suas mulheres de sedas reluzentes ou deixa-
las vestir peles macias. [...] Quem, por ocasido da promulgacéao de novas leis, possuia
pecas proibidas pela nova legislacdo podia continuar a usa-las, desde que se

16 M. G. Muzzarelli, p. 22.
17 1bidem.
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apresentasse para comunicar a sua posse nas repartigdes responsaveis. [...] As normas
suntuarias abrangiam também os artesaos, os criadores daquelas roupas cujo uso era
consentido somente aos pertencentes a certas categorias sociais. Em outras palavras,
um alfaiate tinha de se informar a respeito do status de seu cliente, e recusar-se a
confeccionar guarnachas de veludo e balandraus forrados de pele a quem, por lei, ndo
eram permitidos. Encontram-se documentados procedimentos contra alfaiates que
desrespeitavam tal obrigacdo, o que indica uma profunda diferenca entre aquela
sociedade e a nossa.”*®

Por fim, a terceira fase, no século XV, é 0 auge das determinacGes desse género.

Intensificam-se as tentativas de segregacdo da sociedade em classes, no que Calanca se refere

como o apice do “codigo das aparéncias”.

“Ao longo do século XV, atribui-se nas normas suntuérias uma estética especifica
para cada categoria social: em Bolonha, na metade do século XV, as categorias
identificadas eram seis. Se todos tivessem respeitado tais prescri¢@es, teria bastado
uma olhadela para saber diante de quem nos encontrdvamos, se da mulher de um
sapateiro ou da filha de um comerciante.”*°

Na mesma linha, os éditos reais franceses do inicio da ldade Moderna — mais

precisamente, do inicio do século XVI — ja identificavam explicitamente o vestuario requintado

como privilégio exclusivo da aristocracia, delimitando uma série de matérias-primas e até

mesmo cores que seriam de uso privativo dos detentores de titulo nobiliario:

“De fato, veta-se de maneira absoluta a qualquer ndo nobre ostentar insignias
nobiliarquicas, seja no titulo, seja na indumentaria. Por mais de dois séculos a
monarquia francesa tentard, com todos 0s meios, reservar para a nobreza a
prerrogativa da seda, definir o status das cores, vetar 0 uso do ouro e da prata nas
parures, com o objetivo de conter a promiscuidade, muito difundida, das aparéncias
e condigdes sociais.”?°

No entanto, apesar dos esforcos dos governos e aristocracias europeias, no comeco da

Idade Moderna tem-se uma “mistura incontrolavel dos estratos e a confusdo entre as camadas

sociais”?!. A regulamentacéo da vestimenta por meio da lei continuou na Idade Moderna até o

século XVIII, “até o dia 8 de Brumario do ano II (29 de outubro de 1793), quando se decidiu

que a liberdade no vestir era um direito fundamental.”?2

18 M. G. Muzzarelli, p. 23.
19 M. G. Muzzarelli, p. 24.

20D, Calanca, p. 48.
2L Ibidem, p. 49.

22 M. G. Muzzarelli, p. 24.
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Importante observar que, motivada pelo desejo de ascenséo social, a burguesia copiava
0s trajes da aristocracia, 0 que levava esta Ultima a descartar os modelos copiados e substitui-
los por modelos diferentes, até que estes fossem também copiados, quando entdo seriam
substituidos novamente. Depreende-se desse ciclo uma espécie de “dialética da copia” que se
estabelecia entre a burguesia e a aristocracia e que impulsionou, provavelmente, a concepgéo

da moda como a conhecemos hoje.

De forma semelhante, também as proibi¢des dos itens de vestuario considerados de luxo
desencadearam um processo de inovagao, imitacdo e falsificacdo, na medida em que as demais
classes sociais ndo detentoras de titulos de nobreza, proibidas por lei ou simplesmente incapazes
financeiramente de importar diversas matérias-primas, providenciariam trajes semelhantes aos
aristocraticos, mas compostos por materiais menos suntuosos — quando ndo optassem por
descumprir com a determinacdo legal e arcar com a multa. Nas palavras de Calanca: “A
condenacéo do luxo sem medida dos parvenus e das exibi¢Oes excessivas dos falsificadores
contribui para unificar a linguagem tipica das aparéncias: o aperfeicoamento de uns contribui

para a desclassificacdo de outros.”?®

No entanto, ndo se pode atribuir apenas a coOpia entre classes a circunstancia do
surgimento da moda. Conforme dito anteriormente, importa considerar, também, o contexto
historico e social da época, que é muito mais rico do que aparenta ser a primeira vista. Assim,
no gue tange aos habitos relacionados ao vestuario, ndo se pode deixar de notar a proliferacéo
— caracteristica da época — de corporacfes de oficio e demais organizacdes sociais as quais

demandavam o uso uniformes para identificacdo de seus membros.

Juliana Schmitt aponta a abundante presenca desses uniformes no convivio diario da
sociedade, aliada ao individualismo que despontava como novo valor moral da época — bem
como a relacdo entre esses dois fatores: a associacdo imediata que o uniforme permitia fazer,
de pertencimento de um individuo a um determinado grupo, a partir de uma rapida analise de
sua vestimenta — como um dos elementos que poderia ter levado ao nascimento da concepcéo

de moda como temos hoje.

“A existéncia de diferentes tipos de corporagcBes de oficio, muitas bastante
organizadas, requeria um vestuario especifico a cada uma delas. E ainda dentro destes

2 D. Calanca, p. 48-49.
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grupos, seus membros se subdividiam em hierarquias. Todas essas distingdes
deveriam aparecer, estar a mostra, e certamente o melhor veiculo para isso era a
indumentaria. Uma proliferacdo de uniformes, librés, insignias e distintivos
decoravam o0s vestuarios urbanos, aumentando ainda mais a possibilidade de
composicdo da imagem corporal. Também deve-se ter em conta 0s Vvarios
maneirismos locais, particularidades do traje de cada regido da Europa, possiveis de
serem percebidas nos manuais ilustrados de histéria do vestuario.”?*

Outro dado importante para a reconstrucdo historica do desenvolvimento da industria da
moda é o surgimento de uma nova concepgao de tempo: o “tempo do mercador”. Isto porque,
com o sucesso do movimento urbano e o progresso do comércio, 0s mercantes passaram a medir
diretamente o seu tempo de trabalho, investido em operacdes comerciais. Isso so foi possivel
devido a mudanca de valores morais que o periodo vivenciou (conforme mencionada
anteriormente), entre os quais a busca pela realizacdo terrena, secular. Até entdo, a concepc¢ao
de tempo por exceléncia havia sido a do “tempo da igreja”, da recompensa na dimenséo eterna,

da salvagao e do “céu”.

Assim, o embate entre o velho e 0 novo reflete-se na metamorfose das roupas, quando a

indumentaria dos jovens comegca a distinguir-se da de seus pais.

“Em termos de historia do vestuario, esse embate ‘temporal’ pode ser observado a
partir daquela que é considerada a primeira manifestacdo verdadeira da moda, quando,
pela primeira vez, os jovens parecem esteticamente bem diferentes de seus pais.”?

Considera-se, entdo, a fase inaugural da moda o século XIV, quando comeca a despontar
uma logica estética autdnoma. E quando surge, também, um estilo de roupa radicalmente
diferente do que se via anteriormente, passando-se a distinguir com clareza o sexo de quem a
veste. Posto que, nos séculos anteriores, as roupas praticamente nao distinguiam o género de
Seu usudrio (tunicas ou “camisolas” cujas cores ou pequenos detalhes poderiam, eventualmente,
encarregar-se de distinguir as classes sociais ou fungdes da pessoa na sociedade, tal como no

Império Romano), esse marco foi considerado uma verdadeira revolu¢do no modo de se vestir.

“O abandono de um modo de vestir uniforme aos dois sexos constitui o mais
importante fendmeno de uma nova concepgdo de costume no Ocidente, porque até
aquele momento o vestuario ndo tinha sofrido grandes transformacges, continuava
amplo, longo e pregueado, e ndo manifestava caracteristicas sociais e geograficas
particularmente definidas. [...] N&o se sabe onde a nova indumentéria apareceu pela

24 SCHMITT, Juliana. Consideragdes sobre o nascimento da moda: coletivo e individuo. Disponivel em:
<http://www.coloquiomoda.com.br/anais/anais/6-Coloquio-de-
Moda_2010/71718_Consideracoes_sobre_o_nascimento_da_moda_- coletivo_e_.pdf>. Acesso em 28/11/2016.
25 |bidem, p. 50-51.
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primeira vez, mas é notorio que muito rapidamente, entre 1340 e 1350, difundiu-se
por toda a Europa ocidental. Desde aquele momento, as varia¢cdes do modo de se vestir
assumem um ritmo sempre mais frequente. E, naturalmente, um fendmeno de longa
duragdo, porque apenas no século XVIII a moda se torna um verdadeiro ‘império’
[...]. Ainda assim, é a partir da segunda metade do século XIV que se pode falar

propriamente de ‘moda’ no sentido em que o mecanismo, tal como o conhecemos hoje

em dia, j4 existe e é percebido pelos proprios contemporineos”.?

Contribuiram, portanto, para o surgimento da moda, as conjunturas sociais, econémicas
e historicas da Europa ocidental no periodo compreendido entre Idade Média e a Idade
Moderna. Fatores como o renascimento urbano; o desenvolvimento do comércio nacional e
internacional com a consequente introducdo de uma nova classe social; o crescente interesse da
populacdo pelo novo, fomentado pelas exploracdes maritimas e pelo contato com culturas
exoticas para o comércio e a exploracdo de suas matérias-primas; o desenvolvimento das
manufaturas e, por fim, o surgimento de novos valores morais que possibilitaram a alguns
estratos sociais desfrutar o produto de seu desenvolvimento material e dos prazeres mundanos,

foram essenciais para que pudesse entdo nascer a moda.

No entanto, é apenas a partir do século XI1X que a moda se estabelece como a industria
que conhecemos hoje. H4& uma gama de fatores, além dos listados acima, que foram

imprescindiveis para que a histdria seguisse esse rumo. Nesse sentido:

“O humanismo, a descoberta do Novo Mundo, a Reforma protestante, ao lado dos
progressos da ciéncia que desembocaram na revolugdo cientifica, contribuem
inexoravelmente para a desagregacéo dos fundamentos do universalismo politico e
social do mundo cristdo. Tal dissociacdo cria uma situacdo ambivalente no que
concerne a natureza humana. De um lado, de fato, 0 homem encontra-se em um estado
de inquietacdo e desorientacdo; de outro, descobre a possibilidade de construir um
novo sentido de si mesmo, e, pondo em discussao hierarquias e transcendéncias, de
ter acesso a territdrios inesperados.”?’

A Reforma protestante acelerou o processo de valorizacdo da individualidade, trazendo o
olhar do individuo para dentro de sua consciéncia, onde encontra seus proprios principios e

objetivos, em lugar dos fundamentos religiosos e metafisicos que Ihe foram transmitidos.

Analogamente, a Expansao Maritima que ja vinha se desenvolvendo alimentava o desejo

da populacédo europeia pelo novo e pelo exdtico, especialmente em termos de matérias-primas,

% |bidem, p. 51-52.
27 Ibidem, p. 57-58.
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decoracdo, vestimentas, alimentos e especiarias, fauna e flora para fins medicinais, formas de

arte etc.

Fator essencial ao desenvolvimento da inddstria da moda foi a invencéo da imprensa no
século XV, bem como a difuséo do retrato e do autorretrato na pintura e nas gravuras. Assim,
a curiosidade pelas roupas, em especial, pode ser satisfeita a partir do século XVI, quando

ocorreu a primeira publicacdo de cole¢des de gravuras indumentarias.

“A primeira colegdo de Habiti [Roupas] é de Enea Vico, publicada em Veneza, em
1558: contém 98 xilogravuras com indumentarias de 98 partes do mundo. A difusdo
desse material é notavel. Em 1562 sai Recueil de la diversité des habits qui sont
présent em usaige, de Francois Desprez, que na introdugdo assegura aos leitores que
as imagens sdo verdadeiras. Essa obra tem duas edi¢des em trés anos, e apresenta 121
gravuras acompanhadas por um breve texto que descreve tanto os detalhes dos
vestidos como situagcbes comportamentais. [...] No volume Degli habiti antichi e
moderni di diverse parti del mondo, publicado em Veneza, em 1590, Cesare Vecellio
ilustra com uma serie de gravuras uma ampla gama de roupas em uso em Veneza,
Roma, Népoles, assim como na Franca e na Alemanha. Classificando os modos de
vestir, Vecellio d& uma descri¢do do mundo. O pirata turco, a cigana oriental, a mulher
do mercador veneziano presentes na obra revelam uma visdo geogréfica do mundo
que atribui a cada um uma colocacdo bem precisa, exatamente como acontece com 0s
rios, as cidades e os relevos nos atlas geograficos.”?

Assim, no final do século XVII, teve inicio a primeira publicacéo periodica sobre moda.
A revista Mercure Galant foi publicada de 1672 a 1674, e ap6s alguns anos sem atividades,
ressurgiu em 1677 como Nouveau Mercure Galant, trazendo informacBes sobre moda e
figurinos para todas as estacdes. No século XVIII, o processo continua “com a grande difusdo
de almanaques ilustrados de moda e de catdlogos dedicados exclusivamente aos penteados”. Da
mesma forma, os “3.036 verbetes que a volumosa Encyclopédie dedica ao vestuario produzido,
confeccionado, comercializado e vestido, discutindo suas implicacbes sociais e seus
significados estéticos e morais, atestam, por assim dizer, um ‘triunfo da moda’ em pleno século
XVIII?, Suas imagens podem ser consideradas as precursoras da publicidade, promovendo

uma visdo atraente dos produtos e suscitando o desejo por eles.

“O sucesso comercial da Encyclopédie e a difusdo de seus conteidos mediante edi¢des
mais econdmicas e materialmente menos pesadas (com a passagem da forma in-folio
para aquela in-oitavo) contribuem para propagar o modelo mundano do bom gosto e
do bom-tom nas burguesias das mais diversas cidades.””*

28 |bidem, p. 61-62.
29 Ibidem, p. 66.
30 Ibidem, p. 68.
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A Revolugéo Industrial, por sua vez, acarretou uma série de fatores que, juntos, influiram

para a formacdo da indlstria da moda contemporénea. Destacam-se, entre eles, o

desenvolvimento da industria téxtil, com a mecanizacdo da tecelagem e da fiacdo, e a criagédo

da maquina de costura industrial, além da criacdo e comercializacdo popular da maquina de

costura doméstica, conduzindo eventualmente ao surgimento do prét-a-porter, abordado

detidamente mais a frente.

Nota-se, portanto, o carater decisivo da Revolucdo Industrial para a industria da moda:

“Com a Revolugdo Industrial, fatores de naturezas diferentes, interagindo entre si,
provocaram mudancas decisivas, comparadas ao que aconteceu por voltado IX
milénio a.C., quando a humanidade ‘inventou’ a agricultura. [...] Essas mudangas,
todavia, ndo surgem como algo breve, continuo e abrangente [...]. Ao contrério,
atingem a sociedade e as atividades econdmicas de modos, intensidades e ritmos
diferentes, com efeitos que sdo visiveis somente depois de muito tempo. Isso nao
significa que as mudancas derivadas da evolugdo da economia iniciada com a
Revolucéo Industrial ndo tenham sido radicais na histdria das sociedades humanas,
mesmo nas suas extensdes e ritmos diferentes, que ndo tenham sido verdadeiras
rupturas em todos os ambitos da vida individual e coletiva, até mesmo da moda e dos
artistas. [...] O téxtil, particularmente, é o primeiro setor em que se verificam tais
mudancas, o que ndo surpreende. Se a demanda de tecidos e de pecas de vestuario
estava em forte crescimento no século XVIII, seguindo o aumento da populagéo, as
atividades de fiacdo e tecelagem j& estavam tdo difundidas, e as tecnologias em um
grau tal de desenvolvimento, que se podia aplicar o talento inventivo de um nimero
elevado de pessoas na solugdo dos problemas fundamentais, enquanto as modificaces
necessarias para tornar semiautomaticas a fiacdo e a tecelagem eram, no final das
contas, pouco significativas. Os verdadeiros gargalos do processo produtivo eram a
fiacdo e a tecelagem, duas operagdes lentas, custosas e cansativas. Mas eram também
duas operacdes faceis, que podiam ser realizadas por todos e que eram executadas por
todos os membros da familia, enquanto existiu produgdo doméstica.”

Nesse contexto, o desenvolvimento tecnoldgico proporcionado pela referida invencdo foi

tdo significativo que permitiu uma consideravel reducdo dos precos dos produtos finais de

vestuario feitos em massa, 0 que, por sua vez, estimou ainda mais o consumo pela sociedade.

Isso porque a produtividade de cada trabalhador cresceu exponencialmente, possibilitando que

uma vasta quantidade de produto fosse confeccionada por hora trabalhada.

“Em 1830, um operario de uma fiacdo mecanizada inglesa, dotada de um bom
magquinario, produzia, em uma hora de trabalho, uma quantidade de fios de qualidade
superior cerca de quatrocentas vezes maior do que aquela produzida por um arteséo
por volta de 1730 [...]. Por isso foi possivel reduzir os precos e aumentar as
oportunidades de consumo e de exportacdo. Por volta de 1800, quase toda a fiacdo
britanica de algodéo ja era mecanizada. O consumo de algodao bruto passou de mil
toneladas, por volta de 1760, a 22 mil, por volta de 1800, e a 112 mil, por volta de
1830.7%2

31 Calanca, p. 130-132.
%2 Calanca, p. 132.
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Também a méaquina de costurar — presente nas versdes industrial e doméstica —
revolucionou a entdo incipiente industria da moda, possibilitando a producdo em massa de
diversos artigos e ornamentos. Nesta seara, foi também imprescindivel o papel de Isaac Singer
na criacdo do produto de uso doméstico e na sua grande difusdo pela Europa, empregando
taticas publicitarias e de comércio, tal como a pratica da venda a crédito ao consumidor:

“Entre as inovagdes de grande importancia do século XIX, em um setor ligado ao
téxtil, ¢ emblematica a maquina de costurar. Destinada a ter notaveis repercussdes na
confeccdo de roupas, essa maquina e quem a usa adquirem uma notavel importancia
social, e ndo apenas econdmica. A primeira maquina utilizavel para a costura é aquela
de Barthélemy Thimonnier di Saint-Etienne, patenteada em 1830. [...] Isaac Singer,
que pode ser considerado o Arkwright da inddstria mecéanica, compreendeu o papel
que podia ter a nova maquina, ndo somente na inddstria, mas também nas casas, e
criou a primeira maquina de costura doméstica. Em 1853, ele criou uma empresa para
a producdo de suas maquinas que adotava sistemas modernos de producdo,
semelhantes ao taylorismo, e de comercializacdo, com vendas a crédito e notéavel
importancia atribuida a publicidade. Em pouco tempo, em toda a Europa se
encontravam seus cartazes publicitarios. A Singer Company tornou-se uma
multinacional que diversificaria a sua producéo: eletrodomésticos, aparelhos de rédio,
maquinas de escrever.”®

Assim, ndo so as lojas de departamento passaram a vender roupas sob medida para a
classe media, como também eram produzidas e comercializadas roupas semiprontas a serem

ajustadas em casa.

Ressalta-se que esse novo cendrio de producdo em massa de pecas de vestuario, com a
consequente reducao dos pre¢os, tornou-se favoravel para a inclusdo de um novo consumidor

de moda no mercado: o homem e a mulher de classe média.

“Depois que Isaac Singer patenteou a maquina de costura (1846), a preocupagdo com
a elegancia estendeu-se as mulheres de classe média, que tentavam imitar os modelos
de alta-costura com conhecimentos de costura doméstica. Em 1860, The
Englishwoman’s Domestic Magazine, de Samuel Beeton, comecou a vender por
reembolso postal moldes de papel de vestidos femininos. Nos EUA, Ebenezer
Butterick fez o mesmo para roupas masculinas em 1863 e para vestidos em 1866.”3*

No século XIX, o progresso do comércio espalha-se por toda a Europa ocidental,
devendo-se, na maior parte, ao emprego das maquinas e a divisdo do trabalho. Destacam-se, na

época, alguns pontos marcantes da evolucédo tecnoldgica:

3 Calanca, p. 133-134.
34 STEVENSON, N. J. Cronologia da moda: de Maria Antonieta a Alexander McQueen. Tradugdo: Maria Luiza
X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Zahar, 2012, p. 54.
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“Entre 1875 e 1914, a renda nacional do Reino Unido dobra, e a da Alemanha triplica.
Mais uma vez é a velocidade das mudancas tecnoldgicas que fornece o impulso
decisivo. O ago substitui o ferro como matéria-prima da produgéo industrial, o motor
a explosdo substitui 0 motor a vapor, a energia elétrica substitui a energia a vapor,
comegam a circular os primeiros produtos sintéticos produzidos pela indUstria
quimica, difunde-se a producdo baseada na cadeia de montagem. Outro fato novo
nessa segunda fase da industrializacdo é a expansdo da economia de mercado e da
mecanizacao para outras regides da Europa (entre elas a Italia setentrional, a Suécia,
a Boémia e a Austria) e do mundo.”3®

Ocorre, entdo, uma notadvel mudanca nos modelos de consumo. Isso se deve tanto aos
habitos caracteristicos da vida urbana como ao uso de novos métodos de distribuicdo de
mercadorias no varejo. Desenvolvem-se as lojas de departamento e as grandes redes de lojas,
em ambos 0s casos se utilizando de novas estratégias para atrair consumidores, entre elas as

confeccdes estandardizadas, os descontos, e a publicidade.

Percebe-se, a partir de uma breve andlise dos fatos expostos acima, que, do ponto de vista
da industria e do comércio, o século XIX — assim como o século XX — foi permeado por uma
atmosfera geral de celebracdo das inovacGes proporcionadas pela tecnologia. A velocidade da
producdo e do consumo foi elevada de forma antes inimagindvel, e novos inventos como a
fotografia, o radio, o cinema e a televisio® parecem trazer novo animo a sociedade que comega
a se acostuma a ideia do lazer, mesmo para as classes mais inferiores, e da busca pelo bem-estar

fisico e mental.

“A celebracdo da tecnologia moderna que anima o século XIX, se observarmos bem,
é a mesma que sustenta, ainda que em um cenério de crise, a década sucessiva a
Primeira Guerra Mundial. A partir dessa época, as novas maquinas como a fotografia,
0 cinema, o radio e, depois, a televisdo, no cruzamento entre expressividade e beleza
do corpo, permitem sonhar e subverter convencdes e ritos que se consideravam
intocaveis. Se, naquele momento, o problema da sobrevivéncia material parecia de
certo modo resolvido, o que se manifesta como exigéncia primaria é a busca do bem-
estar mental, psicologico-espiritual. [...] Em termos econdmicos, isso significa saber
conjugar invencdo, inovacao e gosto do publico, também porque, como diz Landes,
‘as maquinas e as novas técnicas, sozinhas, ndo sdo a Revolucdo Industrial’. Nesse
sentido, a histéria da haute couture, a partir do momento em que, entre o0 outono de
1857 e o inverno de 1858, C. F. Worth inaugura, na rue de la Paix, em Paris, a sua
firma, ndo € a histéria de uma empresa criativa, fundada sobre a conexdo moda-arte-

3 Calanca, p. 136.
3 Nesse sentido: “Os historiadores estio de acordo ao afirmar que o cinema é a midia que mais impressionou o
imaginario coletivo no inicio do século XX, embora, como se disse, em seu surgimento tenha sido considerado
somente um passatempo popular, pouco apreciado pela burguesia, que continuava a preferir o teatro e a Opera
lirica, pelo menos até depois do fim da Primeira Guerra Mundial. [...] Mas a televisdo registraria seu boom somente
depois da Segunda Guerra Mundial, quando se tornaria 0 meio de comunicacdo de massa mais importante e um
dos ritos fundamentais do tempo livre. [...] Desde meados do século X1X, ao lado da fotografia, o retrato, os albuns
e as estereoscopias compradas no mercado ja sdo um fendmeno habitual.” (Calanca, p. 143, 151 e 153)

23



mercado? Mesmo querendo apresentar-se como um artista, Paul Poiret, por exemplo,
age como empresario [...].”"%"

E nesse contexto que nasce, no século X1X, a alta costura (termo derivado do equivalente
francés haute couture), que consiste, por sua vez, em criagdes de luxo feitas sob medida e com
exclusividade. Seu marco inaugural é a abertura do atelié de costura de Charles-Fréderic Worth

em Paris, na Rue de la Paix, em torno de 1857 e 1858.

Worth inovou a industria da moda e estabeleceu as diretrizes do que viria a ser a alta
costura contemporanea, ao desenvolver modelos inéditos e sob medidas para suas clientes.
Valorizando a apresentacédo de seu trabalho, as pecas de roupa eram apresentadas por mulheres
jovens que as desfilavam pela loja para os clientes. Com criagdes exclusivas feitas sob medida
para o corpo de cada cliente, Worth foi responsavel pelo lancamento de tendéncias e pela
elevacdo do costureiro a condicao de artista. Também € atribuida historicamente a ele a criagcdo
dos desfiles de moda, que tomou forma com a promocéo de espetaculos publicitarios sazonais

com a participagdo de modelos (manequins vivos).

Destacam-se, também, como grandes marcos do século XX no que tange a industria da
moda, especialmente em um contexto de p6s-Segunda Guerra Mundial, o desenvolvimento da
pratica esportiva, as férias (o “invento” do tempo livre), a moda praia, ¢, por fim, o
revolucionario prét-a-porter (ready to wear). Todos permeados pelos ideais de hedonismo e

individualismo disseminados pelo lluminismo, como se extrai da fala de Daniela Calanca:

“E mais do que sabido que nos dias de hoje a moda deve ser considerada uma forma
geral que age em toda a sociedade, e ndo em um setor especifico. Passando das
descri¢bes de suas manifestacdes empiricas & andlise dos sistemas pelos quais essa
forma geral se concretiza, a pesquisa historiogréafica revela a ligacdo fundamental
entre hedonismo, individualismo e inddstria. Do ponto de vista tedrico, pode-se dizer
que tal ligacdo permeia toda a trama do discurso forma-moda, com as suas implicac6es
de ostentacdo social e de busca do prazer e do bem-estar. Desejo de mostrar aos outros
e gosto pela metamorfose, puro prazer de mudar, caminham lado a lado como
expressdes tipicas da cultura do individualismo. O individualismo é um dos tragos
fundamentais da modernidade, consoante ao projeto de emancipacdo radical
elaborado pelo lluminismo. [...] A moda moderna da viagem e do esporte, assim como
aquela do vestuario, encontra o seu status na moral individualista, que confere
dignidade a vontade, liberdade e alegria. [...] Se estendermos a analise a influéncia do
sistema industrial, ndo podemos negligenciar o processo de racionalizagdo e de
uniformizagdo que atinge as praticas esportivas e, de forma geral, as praticas ludicas
e recreativas. [...] O esporte moderno, de fato, tem suas origens na mesma concepcao
que favoreceu o desenvolvimento da inddstria: a racionalizagdo do tempo, a medida
do tempo, a universalizacdo das regras. [...] O mesmo deve ser dito para um outro

37 Calanca, p. 138.
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simbolo do século XX: as férias, 0 veraneio. A experiéncia da viagem, entendida como
forma de mudanca peculiar, de expressdo da liberdade pessoal, é modificada pelo
desenvolvimento dos meios de transporte. Ao processo de aumento da velocidade do
transporte gerado pelo trem, por exemplo, corresponde a elaboracdo dos horarios
ferroviarios.”® [...] “No final dos anos 1950, gragas a afirmacio do automével como
meio de transporte privado e a conquista de um bem-estar generalizado, verifica-se
um desenvolvimento do turismo de massa e das atividades fins, agéncias de viagem,
hotéis, etc.”3°

Na segunda metade do século XX, a moda, entdo caracterizada pela articulagcdo de duas
industrias — a alta costura e a confec¢éo industrial —, sofre uma nova série de transformacdes
organizacionais, sociais e culturais. Especificamente nas décadas de 1960 e 1970, tem inicio

uma verdadeira revolugdo na industria da moda: o surgimento do prét-a-porter.

“Nesse sentido, a expressdo prét-a-porter, langada na Franca por Jean Claude Weill
em 1949, calcada na expressdo inglesa ready to wear, constitui um dos principais
simbolos dessas transformagdes. O prét-a-porter inverte a ldgica da producédo
industrial: deferentemente das confec¢es industriais em série, ele produz
industrialmente pecas de roupa acessiveis a todos, porém de moda, inspiradas nas
ltimas tendéncias. Em outras palavras, unifica industria e moda, difunde nas
ruas estilos e gostos, estetizando a moda industrial e massificando a grife.” —
calanca 2, p. 54

A grande revolucdo do prét-a-porter decorreu diretamente da estilizacdo da roupa
industrial de massa, inserindo nela ideais de juventude, como audacia e liberdade de
movimento, o rompimento com o velho, o que Ihe permitiu se elevar a um novo status,
tornando-se verdadeiramente um produto de moda, e ndo apenas um produto industrial

genérico.

No entanto, em sua origem, o prét-a-porter nao trazia uma estética nova: limitava-se a
imitar os desenhos da alta costura. E a partir da década de 1970 que o prét-a-porter adquire
razdo propria: “Se a haute couture tinha imposto, desde a metade do século X1X, valores como

elegéncia, requinte, luxo, a partir dos anos 1960 esses valores sio minados na base.”*

O impacto do novo modelo foi tdo forte na inddstria da moda como um todo que provocou
nesta Gltima uma transformacdo organizacional: agora € a alta costura que legitima as

tendéncias do prét-a-porter, e ndo mais o contrario. Nesse sentido:

3 Calanca, p. 166-168.
% Calanca, p. 174-175.
40 Calanca, p. 204.
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“Além disso, a alta costura legitima o uso de calcas femininas. Em 1966, Yves Saint-
Laurent inclui calcas em sua colecdo, coloca nos seus desfiles modelos com smokings
femininos e introduz o jeans na sua colecdo, quando os jovens ja o usavam havia
tempos. De instituicdo inovadora, que impulsiona a moda de ponta, a haute couture
transforma-se em instituicdo de prestigio que legitima o que é inventado em outros
ambitos. [...] Hoje a tendéncia é considerar as criacfes do prét-a-porter como a parte
mais viva da moda. 4!

Por fim, com o novo modelo, a moda industrial deixou de ser uma mera cépia degradada
dos modelos mais cotados. N&o apenas isso, mas o0 prét-a-porter, ao estetizar a moda industrial,
iniciou um processo de massificagdo da grife, um simbolo distintivo altamente seletivo. “A
série industrial sai do anonimato, personaliza-se, conquista uma imagem de marca, um nome
que aparece em todos os lugares: na imprensa, nos cartazes publicitarios, nas lojas, nas

roupas.”*

As transformacdes atingiram também o significado do termo “estilista”, que possuia uma

conotacdo depreciativa até meados do século XX.

Chegamos, assim, a industria da moda na contemporaneidade. S&o importantes marcos
do século XXI que agregam-se a industria da moda: a velocidade de compartilhamento de
informacBes por meio das redes e midias sociais (propiciando novos meios de publicidade e
estratégias de marketing), a velocidade e facilidade do consumo (impulsionadas pela
proliferacdo das lojas online e de redes de lojas) e o fast fashion, modelo de produgéo e consumo
no qual os produtos séo fabricados, consumidos e descartados rapidamente.

O fast fashion é, provavelmente, o modelo industrial de moda mais polémico da
atualidade, por uma gama de fatores que vdo desde o estimulo ao trabalho degradante nas
indUstrias e/ou em situacdo analoga a de escravo, a questdo da sustentabilidade (consumidora
voraz de poliéster — matéria-prima sintética derivada do petrdleo —, a industria do fast fashion
é altamente poluidora, responsavel por altas taxas de emissao de carbono). O sistema consiste,
basicamente, em cole¢des compactas com o langcamento rapido e frequente de modelos novos,

retirando-se das araras o que nao vende e repondo o estogque do que vende.

41 Calanca, p. 205.
42 |bidem.
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Percebe-se, assim, que o sistema da moda contemporaneo se baseia fortemente no modelo

industrial, ao ponto de se tornar cada vez mais obscura a fronteira entre a arte e 0 comercio; a

cultura e o mercado. O que vivenciamos €, de certa forma, uma reducdo da moda a maquina

comercial (ou a simples intensificacdo dessa reducdo que teve inicio séculos atras), posto que,

ao mesmo tempo em que a industria da moda produz arte e cultura, também gera lucro e riqueza.

“Pode-se dizer que, hoje, todo o sistema da moda esta entre 0s extremos de uma
estrutura que contempla, de um lado, a dimensdo propriamente artistico-criativa,
reservada aos que trabalham no setor, e, de outro, aquela dimensdo expressivo-
comunicativa dirigida ao publico. No sistema moda, o impulso criativo do artista
exprime-se mediante o uso de multiplas linguagens da comunicagdo contemporanea,
da fotografia a publicidade, do design aos pdsteres de moda e aos desfiles, do teatro,
mesmo lirico ao cinema, do radio a televisdo e, ndo menos importante, as revistas
especializadas; de fato, o impulso artistico esta indissoluvelmente ligado a uma ldgica
comercial e financeira. A fronteira entre moda-cultura e moda-mercado, portanto, é
muito sutil. [...] A moda atual ndo é mais utilizada para desenvolver o mundo da
contemporaneidade artistica e estética, mas, sim, para expandir um sistema comercial
e financeiro, ao produzir arte e cultura, ela, a0 mesmo tempo, produz mercado e
riqueza. O que significa que a moda néo se delineia apenas como dominio do estilista
e do designer, mas também, e sobretudo, de grandes financistas e agentes da bolsa.”*?

Por fim, Daniela Calanca, em capitulo de obra organizada por Paolo Sorcinelli, cuja

traducdo para o portugués foi publicada pelo Senac Séo Paulo, discorre da seguinte forma a

respeito da contemporaneidade e do que se definiu como 0 homem pés-moderno:

“Eis que nesse quadro geral surge a época mais recente — a das Ultimas décadas —, na
qual tentar identificar um percurso Unico para a moda é como, por assim dizer,
metaforicamente, orientar-se em um labirinto de linhas, contornos, superficies, odelos
e figuras caleidoscopicas. O proprio aspecto fragmentado da moda reflete a
fragmentacdo cultural do pés-moderno — palavra que nos Gltimos anos aparece com
frequéncia cada vez maior em toda parte. A sociedade contemporénea foi definida
como p6s-moderna, ndo no sentido pés-cronoldgico, mas no sentido pos-tematico, em
que a caracteristica fundamental do homem ¢ a fluidez da nocéo de identidade. [...]
Assim, parece cada vez mais dificil pensar no sujeito em termos de uma identidade
fixa, dotada de uma personalidade estavel. Em seu lugar encontramos um sujeito
fragmentado, p6s-moderno, que se contrapde so moderno, a modernidade concebida
como vontade de construir teorias e interpretacfes totalizantes, que cré na
racionalidade, no calor positivo da ciéncia e no sentido progressivo do
desenvolvimento histérico e do pensamento. Ao contrario disso, 0 p6s-moderno —
nesse sentido, pos-industrial — coloca-se criticamente com relagdo & ciéncia e a
técnica, e implica uma dissolucdo dos limites entre alta cultura e baixa cultura, e entre
as diversas formas culturais. E a era do lazer, entendido como tempo criativo, tempo
da plena realizagdo do individuo.”*

4 Calanca, p. 129-130.

4 CALANCA, Daniela. apud SORCINELLI, Paolo (Org.). Estudar a moda: Corpos, vestuarios, estratégias.
Traducdo: Renato Ambrosio. 2. ed. Séo Paulo: Editora Senac S&o Paulo, 2010, p. 54-55.
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1.1.1 A industria da moda no Brasil

E sabido que o Brasil ndo possui tradicio de criacio e exportagdo de moda. Assim,
considerando que a industria da moda, no mundo, comecou a tomar as caracteristicas
contemporaneas a partir do século X1X, pode-se dizer, seguramente, que o pais esteve a margem

da industria da moda por séculos a fio.

Assim, como consumidor, o Brasil limitava-se a importar e reproduzir os padrbes
estéticos europeus ou norte-americanos, e, como exportador, era visado apenas pelo exotismo

dos trajes tipicos regionais como o de indio, baiana ou de gatcho.

E notavel a influéncia europeia, principalmente a francesa, nos ideais de moda e requinte
nutridos pelos brasileiros. Além dos nomes de numerosas pecas de vestuario, ha também os
nomes de lojas, de cole¢bes de moda, e até mesmo nomes artisticos adotados por estilistas para
associar-se a cultura francesa. O trecho a seguir evidencia como, na Rua Ouvidor, no Centro do
Rio de Janeiro, bastava olhar para as placas ou letreiros das lojas para identificar um padréo:

uma grande concentracdo de nomes franceses:

“Suas lojas [da Rua do Ouvidor] eram, em boa parte, comandadas por comerciantes
estrangeiros, 0 que a tornava uma pequena Paris da moda, por reunir lojas como Torre
Eiffel, Notre Dame de Paris, Mme. Coulon, Palais Royal, Chapelaria Watson, Casa
Raunier, Chic Paris ou Casa Louvre — sempre carissimas. Todas apresentavam
criacBes vindas diretamente da Europa.

Machado de Assis a definiu como ‘a via dolorosa para os maridos pobres’”*®

A presenca de mulheres francesas no Brasil também contribuiu para inspirar a moda local
e atualizar as brasileiras quanto as Ultimas modas de Paris. Consideradas parametro do requinte,
as francesas, chamadas cocottes, que eram vistas passeando pelo Centro do Rio de Janeiro, eram
consideradas uma atracdo a parte, sempre observadas de perto pelas mocgas que desejavam

copiar seus modelos:

“No Rio de Janeiro, a moda chegava, muitas vezes, por meio das cocottes, belas
francesas trazidas e patrocinadas por poderosos endinheirados, que atraiam atencéo
ao circular pela cidade trajadas a Gltima moda de Paris. Na prdpria Franga, as cocottes
eram visadas por costureiros, que as presenteavam com modelos exclusivos para que
divulgassem as novas modas. Modistas e mulheres de classe média do Rio de Janeiro
costumavam espionar as cocottes para copiar o que vestiam. Em depoimento a Silvana

45 PRADO, Lufs André do; BRAGA, Jodo. Historia da moda no Brasil: Das influéncias as autorreferéncias. 2.
ed. Barueri, S&o Paulo: Disal Editora, 2011, p. 76.
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Gontijio, a carioca Emma Carneiro da Rocha relatou que sua irma Ivette desobedecia
a0 pai e ia com sua costureira para o centro da cidade, nos finais de tarde, para ‘ver o
que estavam usando as cocottes; e dai a alguns dias j4 estava ela com a roupa igual’.”*8

Outro exemplo claro da influéncia francesa da percepgéo brasileira da moda, citado
anteriormente, é o caso da modista Sophia Jobim*’ nos anos 1930, “assinava como ‘Mme.
Carvalho’ pequenos desenhos de moda publicados no Didrio Carioca, numa estratégia
empregada para legitimar sua experiéncia como professora de corte e costura, associando-se a
cultura francesa.”*®

Um dos principais fatores que contribuiram para o retardamento da insercéo brasileira na
industria da moda foi a grande limitacdo que se impds, desde o periodo colonial, ao
desenvolvimento da manufatura téxtil no Brasil. Mesmo antes do advento da Revolucéo
Industrial, é certo que o pais demonstrou grande potencial para a manufatura a partir da matéria-
prima que daqui também era extraida, o algoddo. No entanto, a Coroa portuguesa, com interesse
claramente mercantilista de exploracdo do pacto colonial, proibiu a realizacdo de qualquer
manufatura minimante refinada no Brasil-coldnia, sob pena de destruicdo do maquinario e

perda da producao.

“Historiadores da Revolucdo Industrial costumam estabelecer seu inicio justamente
com o advento das maquinas automaticas de tecer, na Gra-Bretanha, entre os anos de
1750 e 1800. Os primeiros passos da industria no Brasil também foram dados pelo
ramo téxtil, mas com significativo atraso em relacdo a Europa, ou seja, em meados da
primeira metade do século XIX. Antes, porém, de as maquinas ‘automaticas’ de tecer
chegarem aqui (entdo movidas a energia hidréaulica, a carvao ou a vapor), ainda no
periodo colonial, as manufaturas tiveram uma fase de apogeu. Em 1750, devido a
farta producdo de algod@o no Brasil, a Coroa lusa implementou medidas
auxiliares ao estabelecimento de manufaturas no interior do pais. O progresso
foi tanto (principalmente nas Minas Gerais) que 0s portugueses se alarmaram,
pois desejavam sua coldnia sul-americana delimitada a condi¢éo de mera colonia
produtora de matérias-primas.

Entio, para impedir o ‘desvio de bracos das lavouras ou das minas’, D. Maria I,
a Louca, assinou, em 5 de janeiro de 1785, um alvara que proibia a atividade de
‘[-..] todas as fabricas, manufaturas e teares de algodoes; de tecidos ou de bordados
de ouro e prata; de brilhantes, cetins, tafetds ou qualquer outra qualidade de fazenda
de algoddo ou de linho, branca ou em corres; e de panos, droguetes, saetas ou de
qualquer qualidade de tecidos de 1& ou misturados e tecidos uns com 0s outros;
excetuando-se tdo somente aqueles teares e manufaturas em que tecem ou
manufaturam fazendas grossas de algoddo que servem de uso e vestuario dos negros,

46 PRADO, p. 121.

47 “Maria Sofia Pinheiro Jobim Magno de Carvalho (1904-1968) foi professora contratada da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro entre 1949 e 1968, para lecionar indumentéria histérica, uma
especializacdo do Curso de Artes Decorativas implantado pelo regimento de 1948. A disciplina daria origem, nos
anos 1970, ao Curso de Artes Cénicas — habilitagdo indumentaria da EBA/UFRJ, o primeiro curso de formagéo de
figurinistas de nivel superior no Brasil.” (VIANA, Fausto. Dos cadernos de Sophia Jobim: desenhos e estudos de
historia da moda e da indumentéria. Sdo Paulo: Estacdo das Letras e Cores, 2015, p. 10)

48 PRADO, p. 10.
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para enfardar e empacotar fazendas e para outros ministérios semelhantes; todas as
mais sejam extintas e abolidas em qualquer parte onde se acharem nos meus dominios
do Brasil, deixando da pena do perdimento em tresdobro do valor de cada uma das
ditas manufaturas ou teares e das fazendas que nelas ou neles houver e que se acharem
existentes, dois meses depois da publicacdo deste’. Ou seja, a pena era a destruigdo
do maquinario e a perda da producdo. Na pratica, constatou-se que, na maior parte das
capitanias, existiam apenas teares artesanais.”*®

Atualmente a industria da moda do Brasil ainda é timida, especialmente quando
comparada a de paises onde a moda € atividade comercial proeminente. No entanto, no inicio
do século XXI, o panorama mudou de forma significativa, com a proje¢do internacional tanto
de supermodelos brasileiras, como Gisele Biindchen, Adriana Lima e Alessandra Ambrosio,
qguanto da prépria producdo de moda, sendo reconhecido o trabalho de estilistas como
Alexandre Birman e Gléria Coelho, e o catdlogo de marcas brasileiras como Rosa Cha,
Havaianas e Melissa.

No entanto, foi tortuoso o caminho pelo qual se desenvolveu, pelo menos a principio, a
indUstria de moda no Brasil. Diante da auséncia quase total de escolas de moda instaladas no
territorio nacional — a excecdo, rarissima, do Liceu Império, que s6 foi inaugurado no Rio de
Janeiro em 1932 —, grande parte da aquisicdo de conhecimento técnico da area da moda e da
costura no Brasil se deu por meio da copia e da reinterpretacdo de modelos importados de outros
paises. Como se vera a seguir, trata-se de pratica corrente e muito comum a época — e ainda

utilizada até os dias de hoje.

O seguinte trecho, extraido da obra “Historia da moda no Brasil: Das influéncias as
autorreferéncias”, de Luis André do Prado e Jodo Braga, sintetiza em poucas palavras as
relacfes de dependéncia que a sociedade brasileira tinha com relacdo a copia dos produtos de
moda, em face dos elevados precos dos modelos importados e da quase inexisténcia de uma

manufatura nacional refinada:

“Surgia também uma nova camada social, a classe média, composta pelo
funcionalismo publico e pelos profissionais liberais formados nas faculdades de
direito e medicina, que paulatinamente eram criadas. As condi¢cBes econdmicas de
cada faixa social determinavam sua forma de vestir. Mesmo sem estar na mesma
situacd@o econdmica, os estratos menos aquinhoados ndo deixavam de imitar, de
algum modo, as vestes das elites, que, por seu turno, copiavam ou imitavam a
moda da Europa. Esse movimento de importar e copiar gerou, certamente,

49 PRADO, Lufs André do; BRAGA, Jodo. Historia da moda no Brasil: Das influéncias as autorreferéncias. 2.
ed. Barueri, S&o Paulo: Disal Editora, 2011, p. 37-38.
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adaptacGes de toda a sorte, ora para adequar as roupas ao nosso clima, ora pela
criatividade ou por habitos locais.”>°

Ressalta-se que, diante da auséncia de uma producédo nacional, a sociedade ficava refém

dos elevados precos das lojas que vendiam modelos e tecidos importados:

“Naquele tempo, praticamente tudo que se consumia no Brasil vinha do exterior: de
tecidos a calcados, de remédios a velas e sabdo. A producédo interna (industrial ou
artesanal) ndo se desenvolvia, sufocada pelas importacdes. A producdo téxtil interna
ocorria em pequena escala, gerando tecidos de algoddo, linho e juta para ‘roupas
rusticas, rendas, redes, mosquiteiros, cordas, corddes e sacos feitos em fusos, rocas e
teares manuais, operados por artesdos das proprias fazendas ou por fiandeiras e
teceldes em pequenas oficinas independentes nas cidades’, atividade ligada a
economia de subsisténcia, no maximo a um parco comércio regional.”

Por essa razdo, os modelos comprados com sacrificio por suas donas recebiam cuidados

dignos de verdadeiras preciosidades:

“Eram lojas chiques: a moda pronta feminina que vinha da Europa era, evidentemente,
muito cara. ‘As que tinham ambigdes sociais, mas recursos escassos, copiavam
cuidadosamente os modelos vendidos nas lojas, esperando que 0s outros nao
percebessem que suas roupas eram feitas em casa. As que viviam com orgamento
apertado guardavam cuidadosamente cada uma das roupas compradas em lojas como
preciosidades’. E preciso ter em mente que tudo era importado: os tecidos (os aqui
produzidos geralmente eram de baixa qualidade), os aviamentos e os acessérios. Essas
lojas vendiam, portanto, as matérias-primas para a confeccéo de roupas em geral e
ofereciam a possibilidade de executa-las em suas oficinas, copiando modelos da moda
internacional — ¢ claro!”%

O trecho colacionado abaixo ilustra com clareza o preconceito da classe média com o0s

produtos da manufatura nacional, que eram geralmente relegados aos criados:

“Jorge Americano narrou em S0 Paulo Naquele Tempo 1895-1915 a cena de uma
senhora fazendo compras, em 1908, que bem denota o preconceito da classe média
brasileira com os produtos nacionais:

‘Entraram na Casa Allema:

— Deixa eu ver aquela fazenda ali em cima, faz o favor. Nao! N&o é essa, a outra.
Desceu o caixeiro com a peca da fazenda. Desenrolou, amassou com a mao e esticou
para mostrar que ndo vincava.

— E estrangeira?

— Nao, é nacional.

— Ah, entdo ndo serve. O senhor acha que eu vou comprar fazenda nacional?

— Temos estrangeira.

— Ah, isso sim.

— E que a senhora n&o tinha avisado.

— Mas ndo era preciso avisar; eu ndo estou fazendo compras para as criadas.

50 PRADO, p. 34.
51 PRADO, p. 38.
52 PRADO, p. 50.
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— A senhora me desculpe.””>3

Assim, forcada a escolher entre os elevados precos das pecas importadas e os tecidos de
qualidade inferior de producdo nacional, a classe média — e até a classe alta — optou por uma

terceira saida: a copia dos modelos importados.

Soma-se a isto o fato de que quase ndo havia escolas de moda funcionando no territorio
nacional — & excecdo, conforme mencionado, do Liceu Império, inaugurado em 1932. Assim, a
copia dos modelos estrangeiros era, também, para as modistas e costureiras, uma forma de

adquirir conhecimento técnico de corte e costura.

Tornou-se pratica comum, entdo, o desmonte de vestidos importados para serem
examinados e copiados. Desta forma, com o tempo e o treino na reproducdo desses modelos, as
costureiras comegariam a sentir-se confiantes para introduzir modificac6es e inserir sua propria

criatividade as pecas.

“Também as modistas e costureiras que mantinham ateliés ‘escondiam seus
conhecimentos das ajudantes, deixando para cortar o tecido durante a noite, quando
ndo havia ninguém para olhar’. Mais do que técnica, porém, a boa modista devia saber
reproduzir um modelo e orientar sua cliente sobre o que estivesse ha moda. Ou seja,
era também uma espécie de consultora de estilo (como diriamos em 2010). Muitas
delas importavam de Paris figurinos prontos ou telas de tecidos ja cortadas para
montarem aqui os modelos.

Era comum, no entanto, que muitas profissionais do ramo ndo dispusessem de
formacgao técnica aprofundada: ‘Para alguém habilidoso, bastava desmontar
uma peca de vestuario para copia-la. Com o tempo, a pratica proporcionava a
seguranca necessaria para introduzir pequenas modificacbes no modelo
original’. A partir da desmontagem de uma peca bem confeccionada era possivel
reproduzi-la. Para auxiliar nessa formagdo empirica, multiplicavam-se as
revistas com conteldos sobre moda, muitas trazendo moldes e manuais de costura;
também crescia o nimero de cursos de corte e costura (alguns por correspondéncia),
tudo para facilitar a disseminagio do aprendizado sobre costura.”*

A Casa Canada foi a pioneira na sistematizacdo dessa pratica no Brasil. Trata-se de um
atelié carioca, fundado na década de 1940 pelo russo Jacob Peliks, e que veio a ser a primeira
casa especializada em peles do Brasil. Apos mudar de estabelecimento fisico — da rua
Gongalves Dias para a rua Sete de Setembro —, o atelié diversificou seus produtos, passando a

abarcar tambem pecas de vestuario e ornamentos importados.

53 PRADO, p. 52.
54 PRADO, p. 78-79.
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Em seguida, com o crescimento da demanda por seus produtos, e com o objetivo de
vender vestidos de luxo confeccionados pelo proprio atelié, foi inaugurada em 1944 a Canada
de Luxe, na av. Rio Branco, onde tiveram lugar os desmontes, reproducdes e reinterpretacdes
de modelos importados. Destacam-se entre as clientes mais proeminentes do atelié, Sarah

Kubitschek e Darco Vargas, esposa de Getulio Vargas.

“Estabelecimento de fundamental importancia para a historia da moda brasileira, a
Casa Canada, sob a regéncia de sua diretora Mena Fiala, foi uma das responsaveis
pela sistematizacao de reproducéo e de interpretacdo dos modelos estrangeiros,
dos métodos de criacdo e da introducdo do prét-a-porter brasileiro.

As colecdes francesas eram adquiridas pela Casa e muitas vezes reproduzidas,
gragas a um trabalho paciente e meticuloso, que transformou os ateliés em
grandes laboratérios de pesquisa e criagdo”.%®

No entanto, no caso da Casa Canada, os produtos ndo eram falsificados. Nesse sentido,
reproduz-se abaixo trecho de transcri¢do de uma entrevista realizada com uma das costureiras

do atelié:

“O modelo em geral abria-se... por exemplo, os tailleurs eram todos entrelagados; ndo
era como essa roupa de hoje, ndo, que vocé bota em cima do corpo, ndo. Era tudo
muito elaborado; tinha entretela; tinha coisas complicadas, entdo ai abria-se. Dadé as
vezes trazia até o material, vamos dizer assim, o miolo [...] e usavam aquele materiall,
como era por dentro. Explicavam aos alfaiates, quando era o tailleur; explicavam as
costureiras, quando era vestido; e entdo dizia: Copias executadas pelos Estudios
Canadal...]”

Também em outro trecho da obra, é reforcado o argumento de que os vestidos ndo eram

falsificados, posto que as clientes eram informadas sobre a sua procedéncia:

“Copiar ndo significava falsificar, mesmo porque, ao vender os modelos, a cliente era
informada qual a cépia e qual o original, sendo este acompanhado da etiqueta
parisiense e de suas identificacBes, garantindo-lhe a procedéncia. Era a maneira
de satisfazer as clientes que podiam exibir ‘quase exclusivamente’ as criagdes Dior,
Fath, Balenciaga, Greés, e outros, sem por isso massificar aqueles modelos. A alta
costura era restrita e dava acesso a pouquissimas pessoas, devido ao seu alto custo
final. Eram roupas feitas sob medida, com acabamento primoroso e elaborado.”%®

Por fim, faz-se uma Ultima consideracdo acerca do assunto antes de prosseguir com o
tema: tal como demonstrado no trecho colacionado abaixo, € inegavel que o trabalho meticuloso

envolvido nesse sistema levou, de certa forma, ao aperfeicoamento da mao de obra envolvida,

%5 SEIXAS, Cristiana. Casa Canada: a questdo da copia e da interpretacdo na producédo de moda na década de
1950. 1. ed. Rio de Janeiro: Cassara Editora, 2015, p. 88.
% Ibidem.
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principalmente em um contexto histdrico e social em que simplesmente ndo havia escolas para

formagéo desses profissionais.

“Um dos recursos da Casa Canada de Luxe, era 0 de adquirir vestidos em Paris dos
quais geralmente reproduzia uma ou duas cépias no maximo. Era um trabalho
meticuloso que comecava com o desmonte da peca, uma das técnicas usadas para
estudar e desvendar os segredos de sua estrutura interna.

Esse processo resultou no aperfeicoamento da méo de obra local (cujo embasamento
técnico era quase sempre a propria experiéncia), tornando os Estidios Canada
verdadeiros laboratorios de costura e formadores de excelentes profissionais.” — p. 91

O seculo XXI, no contexto do desenvolvimento da moda brasileira, foi palco de uma série
de acdes de incentivo aos estilistas nacionais. S0 Paulo despontou como principal polo
produtor e irradiador da recém-nascida moda contemporanea brasileira. Analogamente, desde
a década de 1990, eventos periddicos passaram a ser realizados para apresentar ao publico novas
colegBes de marcas nacionais proeminentes. Por fim, um fator de suma importancia para o
desenvolvimento do setor: foram criados cursos superiores de moda e estilismo, essenciais para
o0 aperfeicoamento técnico desses profissionais e para o compartilhamento de informacdes sobre

a industria.

1.2 Mimetismo e conformismo social: Qual o papel da cépia na moda?

"Por meio do mimetismo, eles tentavam compreender o animal politico; hoje, é o
comportamento do animal da moda que se tenta explicar."s’

N&o ha duvidas de que o homem é um animal mimético, propenso a seguir tendéncias
sociais e reproduzir comportamentos para adaptar-se ao seu meio. No entanto, o funcionamento

desse mecanismo imitativo ainda permanece indefinido.

Buscando compreender o que leva 0 homem a seguir e disseminar tendéncias sociais —
técnicas artesanais ou industriais, modas do vestuario, girias, posicionamentos politicos etc. —,
desenvolveram-se diversas teorias na sociologia, verdadeiras tentativas de construir uma

ciéncia da imitacao.

5" ERNER, Guillaume. Sociologia das Tendéncias. Tradug&o: Julia da Rosa Simées. 1. ed. Sdo Paulo: Gustavo
Gili, 2015, p. 1072 (ebook).
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Destacam-se, entre elas: a teoria das leis da imitacdo, de Gabriel Tarde (1843-1904), a
memética, de Richard Dawkins (1941-), a teoria do "tipping point” de Malcolm Gladwell
(1963-), a teoria do consumo ostentatdrio e da rivalidade mimética, de Thorstein Veblen (1857-
1929), e a teoria da difusdo vertical dos gostos, defendida por Pierre Bourdieu (1930-2002).

Veremos, sucintamente, cada uma delas.

Gabriel Tarde, em seu livro "As leis da imitacdo", coloca o fenbmeno do mimetismo no
centro da vida social. O autor classifica em duas categorias o que denomina leis da imitacéo: as
leis ldgicas e as leis extralogicas. Em épocas mais tranquilas dominadas pelo costume, para que
uma ideia nova se impusesse na sociedade, ela precisaria combater as ideias antigas até que
uma delas triunfasse ou uma sintese emergisse. No entanto, nas épocas que chamava de “tempo
de moda”, marcadas por grande vitalidade, uma nova ideia poderia perturbar a vida social,
agindo como fator de renovacdo sob a influéncia das elites. Nesse caso, a nova norma se
impunha de cima para baixo e destruia tudo ao passar. Em sintese de Guillaume Erner sobre o
assunto: “Para Tarde, a realidade social seria determinada pela batalha que opunha antigas e
novas ideias; umas tentavam se impor, as outras tentavam perdurar. Sob essa perspectiva, as

tendéncias surgiriam como um resultado desses enfrentamentos.’”>®

Um século depois, nasce uma nova tentativa de construir uma ciéncia da imitacdo: a
memética, derivada da biologia, postulava a existéncia dos chamados memes, objetos
responsaveis por reger a vida social de forma semelhante a que os genes ditam a existéncia

bioldgica. Richard Dawkins os descreve da seguinte forma:

“Como exemplos de memes podemos citar as melodias, os slogans, as modas do
vestuario, as maneiras de fabricar potes ou de construir malas. [...] 0s memes se
propagam no reservatorio memético passando de cérebro em cérebro, por meio de um
processo que, no sentido mais amplo, pode ser chamado de imita¢do”.

Em seu best-seller "The tipping point”, Malcolm Gladwell apresenta uma concepcao
epidemioldgica® das tendéncias. A expressdo refere-se a0 momento em que uma tendéncia

qualquer infiltra-se brutalmente na sociedade, tal como uma epidemia.

%8 ERNER, Guillaume. Sociologia das Tendéncias. Traducéo: Julia da Rosa Simdes. 1. ed. Sdo Paulo: Gustavo
Gili, 2015, p. 1062 (ebook).
% Trata-se do estudo das epidemias, um ramo da medicina capaz de analisar os distintos fatores que interferem na
disseminagdo de doengas.
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“Originalmente, a nocéo de tipping point foi forjada pelo sociélogo Morton Grodzins,
que trabalhava sobre questdes que nada tinham de frivolas. Ele estudava a coabitacédo
de familias negras e familias brancas num mesmo bairro; a expressdo designava, para
ele, a porcentagem de familias negras acima da qual os brancos comegavam a se
mudar.

Essa nogdo de ‘limiar’ interessou Malcolm Gladwell; segundo ele, existe um ponto
critico para além do qual os objetos ou as praticas se difundem a maneira de uma
epidemia fulgurante. E por isso que encontramos, estudadas em sua obra,
configuracOes tdo diversas quanto a moda dos sapatos Hush Puppies, o sucesso do
programa Vila Sésamo ou a diminuicédo da inseguranca em Nova York.”%

Gladwell busca distribuir os papéis do processo mimético. Assim, as chamadas epidemias
sociais se difundem, segundo o autor, por meio de trés categorias de pessoas: 0s mavens (termo
iidiche que designa as pessoas dotadas de um grande saber), responséveis por guiar 0s
individuos e propagar uma mensagem; 0s conectores encarregados realizar a intersec¢do da
comunicacdo social (pessoas bem conectadas, responsaveis por carregar a mensagem pelo boca
a boca); e os vendedores, com interesse direto — financeiro ou simbdélico — na difusdo de uma

moda.

Gladwell distingue-se de outros autores por se interessar pelo conteido da moda
propagada. Para o autor, a difusdo de uma moda depende de sua “contagiosidade”. Assim,
conclui que a tendéncia precisa ter, em si mesma, caracteristicas capazes de justificar o vigor

de sua difus&o, visto que os homens ndo imitariam qualquer coisa ou qualquer pessoa.

Mesmo assim, nenhuma das teorias apresentadas até aqui perdurou ou foi capaz de
responder de maneira eficaz as questdes a que se propunham. Quanto a classificacdo de
Gladwell, nada indica que os individuos desempenhem sempre 0s mesmos papéis em relacdo a

seus contemporaneos. Ademais, Erner acrescenta:

“Ao contrario de uma doenca, uma moda se difunde com a aprovacédo dos individuos.
O conformismo social molda suas vidas; mesmo assim, os individuos ndo imitam seus
congéneres de maneira aleatoria, eles precisam de boas razfes para fazé-lo. Invocar
um recipiente para 0s processos miméticos, chamado de meme ou ndo, que se oporia
a certas tendéncias e promoveria outras, ndo resolve o problema. De fato, essas
explicacOes seriam capazes apenas de explicar a posteriori o surgimento de uma moda.
Por fim, a Gltima lacuna das teorias do mimetismo humano reside no fato de que os
modelos epidemioldgicos, conforme lembrado por Dan Sperber, descrevem a
transmissdo de doencas que sdo idénticas entre si, regidas por variagdes limitadas e
previsiveis. As modas, pelo contrario, podem ser interpretadas, e portanto
modificadas, a cada vez que sdo transmitidas. Assim, os individuos, sejam eles
produtores ou consumidores, contribuem para construir suas proprias tendéncias. [...]

% ERNER, G. p. 1098.
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os individuos escolhem entre diferentes estilos de vida, recompdem suas identidades
com base em objetos variados e com frequéncia inesperados. E esse jogo complexo
que da origem as tendéncias.”5!

Assim, o sociologo Thorstein Veblen e o antropdlogo René Girard apresentam uma
concepgdo diferente da moda, segundo qual os individuos sd&o menos governados pelo

mimetismo do que pela rivalidade mimética®?.

Para Veblen, o que leva os homens a seguir a tendéncia é justamente o pre¢o do produto.
Por isso mesmo, segundo o socidlogo, a moda indumentaria € um dos exemplos mais eloquentes
do que chama de consumo ostentatorio, que regeria as relagdes dos individuos com as

tendéncias.

Nesse sentido, o autor dispde que a necessidade e a utilidade dos objetos ndo bastam para
explicar o fascinio que exercem sobre os individuos, de forma que “nenhuma classe da
sociedade, mesmo vivendo na pobreza mais abjeta, se proibe de todo habito de consumo
ostentatorio”®3, Assim, Vebler parte do principio de que, uma vez saciada e a necessidade, o
individuo busca, entdo, satisfazer vontades espirituais e sociais — entre elas a moda
indumentaria. Portanto, as tendéncias seriam mera consequéncia do desejo de ostentar, uma
armadilha da vontade de comparar nosso poder pecuniario ao de nossos semelhantes. Essa

rivalidade mimética, por sua vez, estaria na origem da eterna renovacao das tendéncias.

“Se escolhemos nossas roupas com cuidados, se gastamos somas inconsideradas por
elas, é para mostrar aos outros que somos capazes de desperdicar. A sociedade é o
espaco de uma rivalidade em que cada um tenta se sobrepor aos outros por meio de
suas posses. Nesse contexto, quem governa é a classe ociosa, um grupo de individuos
cujo Unico trabalho é escolher a estratégia de desperdicio mais visivel. Assim, 0s
homens teriam uma Unica alternativa: pertencer a essa classe ou imitar seu
comportamento 0 maximo possivel.

A moda, continua Veblen, se adapta particularmente bem ao consumo ostentatério.
Ela é uma preocupagdo que leva a um triplo desperdicio. Desperdicio de dinheiro,
claro, pois a renovacdo do guarda-roupa ndo é mais ditada pelo uso. Mas também um
desperdicio de tempo, pois a moda é cronofaga: para poder dilapidar um pectlio com
eficécia, é preciso dispor de um certo nimero de conhecimento nesse ambito. Ora, a
classe ociosa, nos diz Veblen, adora se colocar em cena em atividades ao mesmo
tempo absorventes e indteis, dentre as quais ele cita o aprendizado de linguas mortas,
a pratica das ciéncias ocultas ou... a descoberta de tendéncias. O que poderia ser mais
supérfluo, explica ele, do que precisar se manter informado sobre as “Gltimas
particularidades em matéria de roupa, mobilidrio e equipamentos”? Por fim, o
derradeiro interesse da moda no quadro do consumo ostentatério: na maioria de suas

81 ERNER, G. p. 1130.
62 ERNER, G. p. 1146.
8 ERNER, G. p. 1150.
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formas, ela é incompativel com toda e qualquer atividade laboriosa. [...] A roupa,
nesse contexto, se torna o simbolo da superioridade pecuniaria.”®*

Importante ressaltar que, amplamente difundida, a teoria de Veblen levou, ainda, ao
surgimento da nocdo do bandwagon ou snob effect, segundo a qual o desejo de adquirir um
determinado produto ou marca estaria diretamente ligado ao comportamento de outros

consumidores.

No entanto, a teoria do consumo ostentatorio ainda ndo é plenamente satisfatoria. Na
verdade, varias de suas fundamentacBes & origem da tendéncia parecem problematicas. E o
caso, por exemplo, das tendéncias que estdo fora de qualquer alcance monetario, cuja origem a

teoria de Veblen é incapaz de explicar.

Porém, merece destaque a concepcdo do socidlogo de que as tendéncias nascem da
vontade das classes dominadas de imitar as classes dominantes, que se popularizou em

sociologia sob 0 nome de difuséo vertical dos gostos.

Pierre Bourdieu, por sua vez, foi um grande defensor da teoria da difusdo vertical dos
gostos, utilizando-se da seguinte méxima para sintetiza-la: “Um emblema da classe (em todos
os sentidos do termo) ¢ destituido quando perde seu poder distintivo [...]. Quando a minissaia

chega aos bairros mineiros de Béthune, recomeca-se do zero”.%®

Dentro dessa perspectiva de rivalidade entre as classes, porém, os dominados ja comegam

0 jogo vencidos:

“A ideia segundo a qual as classes se distinguem umas das outras sobretudo por seu
modo de consumo foi concebida por um autor hoje esquecido, Edmond Goblot (1858-
1935). E a esse socidlogo que devemos a ideia hoje banal de que o consumo opera,
entre as classes sociais, tanto como nivel quanto barreira. Como barreira porque
ele visa permitir & burguesia, segundo Goblot, uma distingdo em relacdo as outras
classes, organizando seu modo de vida de maneira homogénea, partilhando um
mesmo nivel. Os signos que as classes superiores se atribuem constituem, para 0s
outros estratos da sociedade, uma espécie de horizonte ideal. Os esforgos das
classes menos favorecidas constituiriam, assim, em imitar os individuos situados
acima deles; as tendéncias se difundiriam por meio da imitacdo das classes
superiores pelas classes inferiores. Esse mecanismo foi chamado ‘difuséo vertical

64 1hidem.
% ERNER, G. p. 1214,
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dos gostos’. Em torno dessas duas nogdes se articula uma interpretacdo das tendéncias
percebidas como instrumento de dominacéo e de estratificagdo social.””

Conclui-se, portanto, que, para Bourdieu, 0 gosto ndo existe; € uma mera construgdo da
sociedade, para a dominacéo e estratificacdo social. Vende-se a ideia de que as escolhas dos
individuos, em matéria de moda, sdo espontaneas quando, na verdade, funcionariam como

marcadores de classe.

Diante de todas as informacfes expostas, passamos, entdo, a ponderacdo da questdo. A
copia tal como vivenciada nos primérdios da industria da moda brasileira, que atingiu o seu
auge na sistematizacdo levava a préatica por ateliés como a Casa Canada, teve sim contribuicdes

positivas para a constru¢do da moda nacional.

Entre os pontos considerados “positivos”, todos j& expostos anteriormente neste trabalho,
estdo: o aprendizado de técnicas novas, em especial no contexto da época, em que a troca de
informacdes era uma tarefa muito mais complexa e demorada; e o aperfeicoamento da méo de
obra envolvida, uma vez que simplesmente ndo havia escolas para formacgdo desses
profissionais. A juncdo desses fatores impulsionou, inclusive, a criagdo do prét-a-porter

brasileiro.

Destaca-se, ainda, que, no caso especifico da Casa Canada, a informacao que se tem hoje
é que a clientela da época era informada a respeito da procedéncia das pecas. As vendedoras,
ao atender as clientes, lhes informariam quais pecas eram copias e quais eram genuinas — que
nesse caso se faziam acompanhar das etiquetas originais e de demais identificacdes que Ihes
garantisse a procedéncia. A decisdo de comprar ou ndo o produto copiado cabia, ultimamente,

a prépria cliente, que tomava a decisdo informada dos fatos.

Né&o se pode ignorar, contudo, que as vantagens obtidas pelo atelié ndo eram apenas de
conhecimento e aprimoramento técnico, mas também eram as recompensas diretamente
econbmicas que se tinha com a venda dos produtos. Lucrava-se, assim, ao reproduzir o desenho,

a criacdo de outra pessoa.

% ERNER, G. p. 1222.
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Da mesma forma, também séo notdrias diversas outras consequéncias negativas da copia
aplicada ao mercado, entre elas, a depreciacdo do modelo original, que era massificado e assim
perdia o status de novidade ou de exclusividade. Consequéncia direta dessa “massificacdo” do
produto original é a rejeicdo que ele passa a sofrer justamente em razdo de ja ndo poder se
identificar facilmente se se trata de original ou cOpia, dada a saturacdo da copia no mercado e

no convivio social das cidades.

Conclui-se, assim, que, apesar de ter tido um papel paliativo, de “muleta”, para a moda
nacional, suprindo necessidades muito basicas que a sociedade brasileira sofria até muito
recentemente (como, por exemplo, a inexisténcia de manufaturas nacionais qualificadas ou de
escolas técnicas ou profissionalizantes que pudessem disseminar o conhecimento), a cépia

aplicada a industria da moda € sim prejudicial ao mercado, e deve ser coibida.
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2 A PROTECAO JURIDICA AS CRIACOES DE MODA

“O poder da inteligéncia do homem e a atividade de sua imaginagdo criadora
manifestam-se no dominio das artes e das ciéncias, como no campo da técnica e das
industrias, em obras de varios géneros, que encontram prote¢do na lei e constituem
origem de variadas relagdes juridicas.

[...] todos, enfim, que se dedicam a qualquer atividade intelectual, adquirem direito
exclusivo sobre suas producdes, independentemente do maior ou menor valor
artistico, cientifico ou industrial que apresentem ou do modo de sua reproducéo. Em
virtude desse direito, podem, sob 0 amparo da lei, publicar, reproduzir e explorar suas
obras e producdes, assim como defendé-las de contrafacdes, auferindo os proventos
materiais que forem suscetiveis de produzir, além do renome pessoal que delas
retiram. Ao autor podera bastar a satisfacdo de sua vocacdo artistica, de sua
curiosidade cientifica ou de seu espirito inventivo, ou o renome, a fama, a celebridade
que lhe vier da obra realizada. Mas o direito assegura-lhe a parte esta satisfacdo moral
ou subjetiva, o proveito material, consistente no resultado pecuniario que possa colher
de seu trabalho.”®”

Passamos, entdo a analise da protecdo juridica concedida hoje especificamente para as

criagdes de moda.

No Brasil, a matéria encontra-se regulamentada por meio das disposi¢cdes da Lei n°
9.279/96 (Lei de Propriedade Industrial), da Lei n°® 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais) e do
Cadigo Penal, Decreto-Lei n° 2.848/40. Destacam-se como 0s institutos mais aplicados a tutela
de artigos voltados (ou aplicaveis) a industria da moda: as marcas, o direito autoral e o0 desenho

industrial. Vejamos mais detidamente cada um deles.

2.1.1 Marcas

De acordo com o manual do INPI, a marca é “um sinal aplicado a produtos ou servicos,
cujas funcBes principais sdo identificar a origem e distinguir produtos ou servi¢os de outros
idénticos, semelhantes ou afins de origem diversa®,

Regulamentada por meio da Lei de Propriedade Industrial (LPI - lei n® 9.279/96), € um
instituto de extrema importancia para a inddstria da moda em especial, destinado a
individualizar produtos e servicos e diferencia-los de outros semelhantes ou idénticos de origem

diversa.

67 CERQUEIRA, Jodo da Gama. Tratado da Propriedade Industrial: Da Propriedade Industrial e do Objeto dos
Direitos — Vol. I. Atualizado por Newton Silveira e Denis Borges Barbosa. Rio de Janeiro: Lumen Juris, 2010, p.
33.
8 Manual de Marcas do INPI. Disponivel em
<http://manualdemarcas.inpi.gov.br/projects/manual/wiki/02_0O_que_%C3%A9_marca>. Acesso em
07/12/2016.
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José da Gama Cerqueira, em seu Tratado da Propriedade Industrial, discorre de forma

escorreita sobre a importancia pratica da concessédo da protecdo da marca pelo Estado, visando

resguardar ndo sé o fabricante, comerciante ou prestador de servi¢co, mas também o consumidor,

que ja deposita em determinada marca a sua confianca e ndo pode ser induzido erroneamente a

adquirir produto ou contratar servigo de outrem que se facam passar pela marca em questao:

“No campo da concorréncia industrial ou comercial, o fabricante que consegue impor
os produtos de sua indUstria a preferéncia dos consumidores e 0 comerciante que logra
acreditar suas mercadorias e firmar a boa reputacéo e seriedade de seu estabelecimento
tém o maximo interesse em individualizar e distinguir os artigos que produz ou vende,
a fim de que se ndo confundam com outros similares. Dai o uso e a utilidade das
marcas industriais, cuja importancia cresce todos os dias, generalizando-se cada vez
mais 0 seu emprego pelos industriais e comerciantes, que ndo lhes desconhecem o
valor e as vantagens que oferecem.

Em relacdo aos consumidores e ao publico em geral, também desempenham as marcas
importante papel, permitindo a identificacdo do produto, servindo de atestado da
fabricacdo ou da escolha e selecdo dos artigos postos no comércio e impedindo que
comerciantes desonestos fagam passar uns artigos por outros, iludindo a boa-fé dos
consumidores.

Mas o esforgo, a inteligéncia, o trabalho dos industriais e comerciantes, empregados
no aperfeicoamento de seus produtos e na consolidacéo de seus créditos profissionais,
seriam inteiramente frustrados se ndo os amparassem e protegesse a tutela do Estado,
pondo-0s a coberto da concorréncia desleal que pessoas menos escrupulosas poderiam
exercer contra seus interesses, aproveitando-se do renome das marcas mais
conhecidas e da confiangca imposta aos consumidores, para usufruir, na sombra, o fruto
do trabalho alheio.”?°

Destaca-se também na fala do doutrinador a importancia de ndo frustrar e deixar

desamparado o fabricante, comerciante ou prestador de servico que, com seu esforco e

inteligéncia, logrou acreditar sua marca perante o publico consumidor, diante de pessoas que

busquem usufruir de seu trabalho.

A fala do autor, como ndo poderia deixar de ser, alinha-se com a previsdo da Constitui¢éo

Federal que garante, no inciso XXIX de seu art. 5°, que a protecdo a propriedade das marcas

sera assegurada:

XXIX - a lei assegurara aos autores de inventos industriais privilégio temporario para
sua utilizacdo, bem como protecédo as criagdes industriais, a propriedade das marcas,
aos nomes de empresas e a outros signos distintivos, tendo em vista o interesse social
e o desenvolvimento tecnoldgico e econémico do Pais;

9 CERQUEIRA, p. 240-241.
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Quanto a sua forma de apresentacdo, as marcas classificam-se em trés categorias: marca
nominativa (constituida por "uma ou mais palavras no sentido amplo do alfabeto romano,
compreendendo, também, os neologismos e as combinacgdes de letras e/ou algarismos romanos
e/ou arabicos, desde que esses elementos ndo se apresentem sob forma fantasiosa ou
figurativa"’®), figurativa (“constituida por desenho, imagem, figura e/ou simbolo; qualquer
forma fantasiosa ou figurativa de letra ou algarismo isoladamente, ou acompanhado por
desenho, imagem, figura ou simbolo; palavras compostas por letras de alfabetos distintos da
lingua vernéacula, tais como hebraico, cirilico, arabe, etc; ideogramas, tais como 0 japonés e o
chinés”’!) ou mista (constituida "pela combinagdo de elementos nominativos e figurativos, ou
mesmo apenas por elementos nominativos cuja grafia se apresente sob forma fantasiosa ou

estilizada”’?).

Na forma do art. 122 da LPI, séo passiveis de registro como marca todos 0s sinais
distintivos visualmente perceptiveis, ndo compreendidos nas proibicdes legais. O art. 124, por

sua vez, elenca os sinais ndo registraveis como marca, conforme se transcreve abaixo:

Art. 124. Néo sdo registraveis como marca:

| - brasdo, armas, medalha, bandeira, emblema, distintivo e monumento oficiais,
publicos, nacionais, estrangeiros ou internacionais, bem como a respectiva
designacéo, figura ou imitacéo;

Il - letra, algarismo e data, isoladamente, salvo quando revestidos de suficiente forma
distintiva;

111 - expressdo, figura, desenho ou qualquer outro sinal contrério & moral e aos bons
costumes ou que ofenda a honra ou imagem de pessoas ou atente contra liberdade de
consciéncia, crenga, culto religioso ou idéia e sentimento dignos de respeito e
veneragao;

IV - designacdo ou sigla de entidade ou érgéo publico, quando ndo requerido o registro
pela propria entidade ou 6rgdo publico;

V - reproducdo ou imitagdo de elemento caracteristico ou diferenciador de titulo de
estabelecimento ou nome de empresa de terceiros, suscetivel de causar confusdo ou
associacdo com estes sinais distintivos;

VI - sinal de carater genérico, necessario, comum, vulgar ou simplesmente descritivo,
quando tiver relacdo com o produto ou servico a distinguir, ou aquele empregado
comumente para designar uma caracteristica do produto ou servi¢o, quanto a natureza,
nacionalidade, peso, valor, qualidade e época de produgdo ou de prestacdo do servico,
salvo quando revestidos de suficiente forma distintiva;

VII - sinal ou expressao empregada apenas como meio de propaganda;

VIII - cores e suas denominagdes, salvo se dispostas ou combinadas de modo peculiar
e distintivo;

IX - indicagdo geogréfica, sua imitagdo suscetivel de causar confusdo ou sinal que
possa falsamente induzir indicacdo geogréfica;

70 Manual de Marcas do INPI. Disponivel em
<http://manualdemarcas.inpi.gov.br/projects/manual/wiki/02_O_que_%C3%A9_marca>. Acesso em
07/12/2016.
1 lbidem.
2 lbidem.
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X - sinal que induza a falsa indicagdo quanto a origem, procedéncia, natureza,
qualidade ou utilidade do produto ou servico a que a marca se destina;

X1 - reproducdo ou imitacdo de cunho oficial, regularmente adotada para garantia de
padrdo de qualquer género ou natureza;

XII - reproducédo ou imitacdo de sinal que tenha sido registrado como marca coletiva
ou de certificacdo por terceiro, observado o disposto no art. 154;

X1l - nome, prémio ou simbolo de evento esportivo, artistico, cultural, social,
politico, econdmico ou técnico, oficial ou oficialmente reconhecido, bem como a
imitacdo suscetivel de criar confusdo, salvo quando autorizados pela autoridade
competente ou entidade promotora do evento;

XIV - reproducéo ou imitagdo de titulo, apdlice, moeda e cédula da Unido, dos
Estados, do Distrito Federal, dos Territorios, dos Municipios, ou de pais;

XV - nome civil ou sua assinatura, nome de familia ou patronimico e imagem de
terceiros, salvo com consentimento do titular, herdeiros ou sucessores;

XVI - pseud6bnimo ou apelido notoriamente conhecidos, nome artistico singular ou
coletivo, salvo com consentimento do titular, herdeiros ou sucessores;

XVII - obra literaria, artistica ou cientifica, assim como os titulos que estejam
protegidos pelo direito autoral e sejam suscetiveis de causar confusdo ou associacéo,
salvo com consentimento do autor ou titular;

XVIII - termo técnico usado na inddstria, na ciéncia e na arte, que tenha relagdo com
0 produto ou servi¢o a distinguir;

XIX - reproducéo ou imitacdo, no todo ou em parte, ainda que com acréscimo, de
marca alheia registrada, para distinguir ou certificar produto ou servico idéntico,
semelhante ou afim, suscetivel de causar confusdo ou associacdo com marca alheia;
XX - dualidade de marcas de um s6 titular para 0 mesmo produto ou servigo, salvo
quando, no caso de marcas de mesma natureza, se revestirem de suficiente forma
distintiva;

XXI - a forma necessaria, comum ou vulgar do produto ou de acondicionamento, ou,
ainda, aquela que ndo possa ser dissociada de efeito técnico;

XXII - objeto que estiver protegido por registro de desenho industrial de terceiro; e
XXIII - sinal que imite ou reproduza, no todo ou em parte, marca que o requerente
evidentemente ndo poderia desconhecer em razdo de sua atividade, cujo titular seja
sediado ou domiciliado em territério nacional ou em pais com o qual o Brasil
mantenha acordo ou que assegure reciprocidade de tratamento, se a marca se destinar
a distinguir produto ou servigo idéntico, semelhante ou afim, suscetivel de causar
confusdo ou associacdo com aquela marca alheia.

Importa destacar que o direito marcario é regido por trés principios fundamentais:
territorialidade, especialidade e sistema atributivo. O primeiro, consagrado pela LPI em seu
artigo 129, dispde que a protecdo conferida pelo Estado se limita aos territorios do pais. A
excecdo a regra € a marca notoriamente conhecida, que goza de protecdo especial
independentemente de estar previamente depositada ou registrada no Brasil, conforme
disposicao do art. 6 bis da Convencao da Unido de Paris (CUP), da qual do Brasil é signatario,

e do art. 126 da LPI, que ratificou a regra na esfera do ordenamento patrio:

Art. 6 Bis da CUP. Os paises da Unido comprometem-se a recusar ou invalidar o
registro, quer administrativamente, se a lei do pais o permitir, quer a pedido do
interessado e a proibir o uso de marca de fabrica ou de comércio que constitua
reproducdo, imitacdo ou tradugdo, suscetiveis de estabelecer confusdo, de uma marca
que a autoridade competente do pais do registro ou do uso considere que nele é
notoriamente conhecida como sendo ja marca de uma pessoa amparada pela
presente Convencdo, e utilizada para produtos idénticos ou similares. O mesmo
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sucederd quando a parte essencial da marca constitui reprodugdo de marca
notoriamente conhecida ou imitagdo suscetivel de estabelecer confusdo com esta.

Art. 126 da LPI. A marca notoriamente conhecida em seu ramo de atividade nos
termos do art. 6° bis (1), da Convencédo da Unido de Paris para Protecdo da Propriedade
Industrial, goza de protecdo especial, independentemente de estar previamente
depositada ou registrada no Brasil.

A CUP também prevé o instituto da prioridade unionista (art. 127 da LPI), segundo o
qual sera assegurado o direito de prioridade ao pedido de marca depositado em pais que tenha
acordo com o Brasil (ou em organizacéo internacional que produza efeito de depdsito nacional).
Garantida a prioridade desse deposito, ele ndo sera invalidado ou prejudicado por fatos

ocorridos nos prazos estabelecidos no acordo.

O principio da especialidade determina que a protecdo assegurada a marca recaira apenas
sobre produtos ou servicos correspondentes a atividade do proprio requerente, e também possuli
como excecdo a marca de alto renome, na forma do art. 125 da LPI. Isso se da porque, conforme
a diccdo do dispositivo, a protecdo especial concedida a marca de alto renome sera assegurada

"em todos os ramos de atividade".

Segundo o sistema atributivo, o direito de propriedade e uso exclusivo da marca so sera
adquirido com o registro, na formado art, 129 da LPI. Como regra geral, a prioridade ao registro
sera concedida aquele que primeiro depositar um pedido. Todavia, a excecdo dessa regra € 0
direito do usuério anterior. Assim, o usuario de boa fé que comprovar a utilizacdo anterior de
marca idéntica ou semelhante a marca cujo pedido foi depositado por outrem, para 0 mesmo
fim, h& pelo menos seis meses. O instituo encontra previsdo expressa no § 1° do Art. 129 da
LPI.

Por fim, ndo se pode deixar de mencionar as marcas nao tradicionais. Trata-se do trade
dress, das marcas tateis, sonoras, olfativas, etc. Merecem destaque, entre elas, a primeira e a

Ultima.

O trade dress é uma expressao importada do direito norte-americano que pode ser
definida como o conjunto dos aspectos visuais de determinado produto, servigco ou
estabelecimento. Assim, quando se faz referéncia ao trade dress de determinado produto,

refere-se ao conjunto de elementos que formam seu aspecto visual (como, por exemplo, as

45



cores, a aparéncia visual do produto, bem como os detalhes que Ihe conferem distintividade) e

a impressao que este aspecto deixa no publico consumidor.

Tal construcdo doutrinaria se fez necessaria porque se observou gue a protecéo isolada as
marcas ou ao design de determinado produto ndo eram suficientes para evitar a imitagéo.
Verificou-se a necessidade de uma protecdo mais abrangente, que recaisse sobre a totalidade
do produto, ou seja, que protegesse, além dos sinais distintivos, o impacto da percepcao de tal

produto e sua composicao visual pelo publico consumidor.

No Brasil, a protecdo ao trade dress encontra respaldo nas regras que regulamentam a
concorréncia desleal, sob o fundamento do desvio de clientela. Ao comentar a pratica de
concorréncia desleal pela imitagdo de produtos, o llustre Professor Celso Delmanto resume a

questao:

“Estabelecer confusdo com os artigos ou produtos do rival é, sem divida, a mais
repetida fraude aplicada para tentar o desencaminhamento que o presente item pune.
O agente desleal procura imitar a aparéncia extrinseca do produto do competidor, de
um modo que o seu se apresente semelhante aos olhos dos consumidores e estes 0
comprem, pensando ser ao artigo daquele concorrente.”’®

Recentemente, é possivel constatar que o Judiciario brasileiro ja incorporou o termo trade
dress aos seus julgados e vem dando cada vez mais importancia a protecdo da aparéncia do

chamado conjunto imagem do produto, de modo a evitar atos de concorréncia desleal:

“Apelacdo. Marcas e patentes. Utilizagdo indevida de elementos de caracterizagdo de
marca sedimentada no mercado. ‘Trade Dress’. Padréo visual do estabelecimento réu
similar com a bandeira usada pelos revendedores autorizados da autora.
Caracterizagdo de concorréncia desleal decorrente de conduta reprovavel, tendente a
confundir o consumidor. Circunstancia que gera repercussdo negativa, inclusive na
esfera patrimonial. Indenizacdo devida, assim como a multa imposta por
inobservancia de comando judicial que antecipou os efeitos da tutela. Astreintes bem
fixadas. Sentenga mantida por seus proprios fundamentos. Preliminar de cerceamento
de defesa afastada. Recurso improvido.

(Apelagdo n° 0342437-71.2009.8.26.0000, Relator Pedro de Alcéantara da Silva Leme,
82 Camara de Direito Privado, data do julgamento: 30/07/2014, TJ/SP)

Quanto as marcas olfativas, importa fazer uma breve observacéo: Os perfumes ndo podem

ser considerados marca, porque possuem a funcao distinta de perfumar, e ndo de individualizar

8 DELMANTO, Celso. Crimes de Concorréncia Desleal, Editora Universidade de S&o Paulo, 1975, p. 83.
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produtos e servicos e diferencia-los de outros semelhantes ou idénticos de origem diversa (tal
como se d& com as marcas). Um exemplo interessante sobre a questdo ¢ o “cheiro de Melissa”,
caracteristico das sandalias de plastico identificadas pela marca Melissa, que foi registrado
como marca olfativa pela Grandene nos Estados Unidos, uma vez que sua funcéo alinhava-se a

de uma marca (identificar o produto e diferencia-lo dos demais).

2.1.2 Desenho industrial

O Art. 95 da Lei da Propriedade Industrial conceitua da seguinte forma o desenho
industrial como “a forma plastica ornamental de um objeto ou o conjunto ornamental de linhas
e cores que possa ser aplicado a um produto, proporcionando resultado visual novo e original
na sua configuracdo externa e que possa servir de tipo de fabricacao industrial”. Dessa forma,

a funcdo puramente técnica do produto ndo interessa a concessao da tutela.

Nesse sentido, é oportuna a licdo de Fabio Ulhoa Coelho sobre desenho industrial:

“A sua caracteristica de fundo que, inclusive, o diferencia dos bens industriais
patenteaveis é a futilidade. Quer dizer, a alteracdo que o desenho industrial introduz
nos objetos ndo amplia a sua utilidade, apenas o reveste de um aspecto diferente.

A cadeira de bracos que August Endell projetou em 1899, em Jungendstil (verséo
alemd do estilo art nouveau), por exemplo, ndo tem mais utilidade do que qualquer
outra cadeira. Servem todas ao mesmo propoésito, o de sentar. Este traco da futilidade
é essencial para que a alteracdo no objeto seja, sob o ponto de vista juridico, um
desenho industrial, e ndo um eventual modelo de utilidade ou uma adig8o de invencgéo.
Por outro lado, este mesmo trago aproxima o design da obra de arte. Sdo ambos futeis,
no sentido de que ndo ampliam as utilidades dos objetos a que se referem (anote-se,
contudo, que os objetos revestidos de desenho industrial ttém necessariamente funcéo
utilitaria, ao contrario daqueles em que se imprime a arte, desprovidos dessa

fungdo)”.™

Importa destacar, ainda, que, no Brasil, a protecdo do desenho industrial ndo € feita por
meio de patente (como ocorre em outros paises), mas sim de registro, na forma do art. 99 da
LPI. Assim, qual ao registro, o art. 100 da LPI traz um breve — e um tanto quanto evasivo — rol

de desenhos industriais ndo registraveis, o qual se transcreve a seguir:

Art. 100. Néo é registravel como desenho industrial:

I - 0 que for contrario & moral e aos bons costumes ou que ofenda a honra ou imagem
de pessoas, ou atente contra liberdade de consciéncia, crenca, culto religioso ou idéia
e sentimentos dignos de respeito e veneragéo;

4 COELHO, Fabio Ulhoa. Curso de Direito Comercial. VVol. 1. Sdo Paulo. Saraiva. 2005, p. 138.
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Il - a forma necessaria comum ou vulgar do objeto ou, ainda, aquela determinada
essencialmente por consideracGes técnicas ou funcionais.

Observa-se, quanto a disposicdo desse artigo, que, as proibi¢des elencadas nos dois
incisos do artigo 100 se distinguem fortemente quanto ao seu escopo. O embasamento
moral/filoséfico da proibicdo contida no primeiro inciso contrasta-se com o conteudo do
segundo inciso objetiva vetar o registro — e o decorrente uso exclusivo — da Unica forma de

realizar uma funcdo. Nesse sentido:

“Enquanto a primeira proibi¢do diz respeito a criagdes que podem preencher a
defini¢do de desenhos industriais, mas que sdo excluidas de prote¢do por uma questdo
filosofica, a segunda tem um propdsito pratico de impedir que se obtenha
exclusividade para determinada funcdo mediante prote¢do por registro da Unica forma
ue permite que essa funcio seja realizada.””

De forma semelhante, ndo sdo registraveis como desenho industrial as funcionalidades,
vantagens praticas, materiais ou formas de fabricacao, assim como as cores ou a sua associagdo

a um objeto’.

“Uma vez concedido pelo Estado, o registro de desenho industrial é vélido em
territério nacional e da ao titular o direito, durante o prazo de vigéncia, de excluir
terceiros de fabricar, comercializar, importar, usar ou vender a matéria protegida sem
sua prévia autorizacdo. O prazo de vigéncia € de dez anos contados da data de
depdsito, prorrogaveis por mais trés periodos sucessivos de cinco anos. Vale ressaltar
que durante o 5° ano de vigéncia é necessario o recolhimento da taxa quinqgiienal de
manuten¢do, ou seja, 0 2° Quinquénio, conforme artigos 119 e 120 da Lei da
Propriedade Industrial (LPI) — Lei 9.279, de 1996). No Brasil, o Desenho Industrial é
protegido através de registro, e ndo de patente como ocorre em outros paises.”’’

A legislacdo brasileira prevé a protecdo de até 20 objetos por pedido desde que sejam
variacbes do mesmo objeto ou outros que componham um conjunto com as mesmas
caracteristicas distintivas preponderantes, isto €, facam parte da mesma “familia”, mantendo a
identidade visual. Por exemplo: um conjunto de talher onde garfo, faca, colher, entre outros,
mantenham a mesma caracteristica ou ainda uma cadeira de escritorio e a mesma cadeira com

apoio para copos’®.

S IDS — Instituto Dannemann Siemsen de Estudos Juridicos e Técnicos. Comentarios a Lei de Propriedade
Industrial. 3. ed. Rio de Janeiro: Renovar, 2013, p. 204.
76 INPI, Desenho industrial. Disponivel em <http://www.inpi.gov.br/menu-servicos/desenho/desenho-industrial-
mais-informacoes>. Acesso em 07/11/2016.
" 1bidem.
78 Ibidem.
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Assim, pode-se conceber, facilmente, diversos artigos de moda passiveis de registro por
desenho industrial, como, por exemplo, roupas, bolsas, sapatos, éculos de sol, joias etc. Resta,
no entanto, no caso concreto, avaliar a pertinéncia de se buscar o registro para o artigo
especifico, tendo em vista que a concessao pode levar mais tempo do que demanda a industria

da moda, com suas cole¢des sazonais.

2.1.3 Direito autoral

A Constituigdo Federal garante aos autores, no inciso XXVII do art. 5°, o direito exclusivo
de utilizag&o, publicacdo ou reproducéo de suas obras:

XXVII - aos autores pertence o direito exclusivo de utilizagdo, publicacdo ou
reproducdo de suas obras, transmissivel aos herdeiros pelo tempo que a lei fixar;

A Lei de Direitos Autorais (lei n®1.610/98), por sua vez, traz em seu artigo 7° um rol ndo-

exaustivo de obras intelectuais que a considera passiveis de prote¢do, quais sejam:

Art. 7° S8o obras intelectuais protegidas as criagbes do espirito, expressas por
qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou
que se invente no futuro, tais como:

| - os textos de obras literdrias, artisticas ou cientificas;

Il - as conferéncias, alocugdes, sermdes e outras obras da mesma natureza;

111 - as obras draméticas e dramatico-musicais;

IV - as obras coreogréficas e pantomimicas, cuja execucdo cénica se fixe por escrito
ou por outra qualquer forma;

V - as composi¢des musicais, tenham ou ndo letra;

VI - as obras audiovisuais, sonorizadas ou ndo, inclusive as cinematograficas;

VIl - as obras fotograficas e as produzidas por qualquer processo analogo ao da
fotografia;

VIII - as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte cinética;

IX - as ilustragdes, cartas geogréficas e outras obras da mesma natureza;

X - 0s projetos, eshocos e obras pléasticas concernentes a geografia, engenharia,
topografia, arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia;

X1 - as adaptacdes, traducGes e outras transformacdes de obras originais, apresentadas
como criacdo intelectual nova;

XII - os programas de computador;

XII1 - as coletaneas ou compilagdes, antologias, enciclopédias, dicionarios, bases de
dados e outras obras, que, por sua sele¢do, organizagao ou disposicéo de seu conteddo,
constituam uma criacéo intelectual.

A previsdo do art. 8° por sua vez, é exaustiva. Trata-se das obras que ndo sdo passiveis

de tutela pelo instituto do direito autoral:

Art. 8° Néo sdo objeto de protecdo como direitos autorais de que trata esta Lei:
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| - as idéias, procedimentos normativos, sistemas, métodos, projetos ou conceitos
matematicos como tais;

Il - os esquemas, planos ou regras para realizar atos mentais, jogos ou negocios;
111 - os formularios em branco para serem preenchidos por qualquer tipo de
informacdo, cientifica ou ndo, e suas instrucdes;

IV - os textos de tratados ou convencdes, leis, decretos, regulamentos, decisdes
judiciais e demais atos oficiais;

V - as informac@es de uso comum tais como calendarios, agendas, cadastros ou
legendas;

VI - os nomes e titulos isolados;

VII - o aproveitamento industrial ou comercial das idéias contidas nas obras.

Importa esclarecer, brevemente, que o direito autoral distingue-se dos outros dois
institutos analisados, na medida em que estes ultimos pertencem a “subcategoria” da
Propriedade Intelectual denominada Propriedade Industrial. Referem-se, portanto, a criaces

intelectuais voltadas a industria, enquanto o direito autoral nao.

Talvez por isso, a jurisprudéncia brasileira ainda diverge com relacdo a aplicacdo desse
instituto especifico da Propriedade Intelectual a artigos de moda. 1sso se da porque, conforme
desenvolvido na primeira parte deste trabalho, o sistema da moda contemporaneo se baseia
fortemente no modelo industrial, ao ponto de se tornar cada vez mais obscura a fronteira entre

a arte e o comércio; a cultura e o mercado.

Dois casos sdo essenciais para a discussao desse assunto: o caso do Tribunal de Séo Paulo,
e 0 caso do Tribunal de Minas. No caso da Justica de Sdo Paulo, o juizo de primeira instancia

da 24? Vara Civel da Capital proferiu sentenca emblematica sobre o tema.

Trata-se de sentenca que reconheceu expressamente, provavelmente pela primeira vez no
Brasil, a aplicacdo da protecdo do direito autoral a uma bolsa, artigo de moda produzido
comercialmente. Obviamente, ndo se trata de qualquer bolsa, mas sim de produto iconico da

empresa Hermés, que foi reconhecido na decisdo judicial como verdadeira obra de arte.

Nao apenas isso, mas ainda reconheceu expressamente que o “fato das bolsas serem
produzidas em maior escala pelas rés/reconvintes ndo lhes retira a natureza de obra de arte”.

Colaciona-se, abaixo, trecho da referida deciséo:

“As intimeras fotografias reproduzidas nas varias pegas que compdem estes autos
deixam patente a imitacdo dos elementos essenciais que, considerados em conjunto,
fazem com que os objetos sejam ndo apenas uma bolsa de natureza utilitaria, mas uma
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verdadeira obra de arte. Vé-se que as bolsas produzidas pelas rés/reconvintes tem
valor por sua natureza artistica, servindo muito mais como objeto de adorno e
ostentacdo, permanecendo seu aspecto funcional e utilitario em segundo plano.
Trata-se de obra primigena dotada de originalidade e esteticidade, que goza de
protecdo pela lei de direito autoral e pelas convencfes internacionais que
disciplinam a matéria, das quais o Brasil é signatario. O fato das bolsas serem
produzidas em maior escala pelas rés/reconvintes ndo Ihes retira a natureza de
obra de arte, sabido que qualquer obra de arte pode ser reproduzida em larga
escala pelo detentor do direito de autor ou sob sua autorizacao, a exemplo do que
ocorre com a edicdo de livros, discos e filmes” (Proc. n° 10/187707-5. 242 Vara
Civel da Comarca da Capital de Sdo Paulo — SP. Juiz Jodo Omar Margura.
20/05/2011).

No entanto, em debate semelhante perante o Tribunal de Justica de Minas Gerais,
discutia-se, em dois casos concretos distintos, a possibilidade de concessdo de protecdo ao

design de joias por meio do instituto do direito autoral.

No referido exemplo, o Tribunal de Minas Gerais proferiu decisdes diametralmente
opostas nos dois casos que envolviam a mesma questao de direito e fundamentos faticos muito
semelhantes. Enquanto no caso “Matta v. Talento Joias Ltda”"® o Tribunal entendeu, em sede
de apelacdo, que a Lei de Direitos Autorais abarcaria o design de joia destinada a
comercializacio®, o mesmo Tribunal apresentou entendimento diverso no caso “Lages V.
Lavish Importacdo e Exportacio Ltda®! em que, diante da reproducio em escala das joias, a

protecdo ndo deveria ser concedida por meio do direito autoral.

Quanto ao caso Lages, destaca-se a seguinte passagem de Leonardo Machado Pontes®2:

“No caso Lages, a autora e ré haviam celebrado um acordo no qual aquela criava
brincos e pulseiras artesanais para esta, que, por sua vez, as comercializava nos
Estados Unidos. A autora Heliana Lages era também uma designer independente, que
havia feito enorme sucesso em Belo Horizonte em raz&o de seus desenhos exclusivos.
Em dado momento, a ré rompeu o sinalagma contratual de prestacBes correspectivas
e passou a comercializar os brincos e pulseiras da autora nos Estados Unidos sem que
Ihe fosse atribuida a autoria em relacéo as suas proprias criacfes e sem que lhe fossem
repassados quaisquer valores. A autora, entdo, peticionou junto a justi¢ca, buscando
danos patrimoniais e morais pela violagdo do seu direito de atribuicdo e designs, bem
como buscando a cessacdo de venda dos objetos pela ré.

9 Processo n° 3088723-93.2004.8.13.0024 (TJ/MG).
8 Destaca-se o seguinte trecho do referido acérddo: “A aludida legislagio infraconstitucional inclui como direito
moral, ou seja, aquele adstrito a personalidade, e do qual decorre, em caso de sua violagdo, a responsabilizagdo
civil, nos moldes do artigo 50, inciso X da Constituicdo da Republica de 1988, o direito do autor de ver 0 seu nome
ou pseuddnimo constar de qualquer tipo de reproducdo da sua obra, salvaguardando, com isso, a sua criagdo -
inteligéncia do artigo 24, inciso 1l da Lei 9.610/98, prevendo, ainda, os modos de reparacdo da mencionada
infringéncia em seu artigo 108.”
81 Processo n° 3082929-23.2006.8.13.0024 (TJ/MG).
8 PONTES, Leonardo Machado. Direito de autor: A teoria da dicotomia entre a ideia e a expressdo. Belo
Horizonte: Arraes Editores, 2012, p. 256-257.
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O juiz de direito chegou a reconhecer que tantos os diplomas do Direito de Autor
como o da Propriedade Industrial ndo seriam mutuamente excludentes em relacéo ao
design, mas decidiu que, no caso em especifico, haveria a necessidade de registro, sob
a alegacdo de reprodutibilidade comercial das pecas. Interposto o recurso de apelacao
para 14% Camara Civel do Tribunal de Justica, esta veio a negar qualquer protecéo
pelo direito de autor, sob a alegacdo de que: ‘tratando-se a hip6tese de desenho
industrial e ndo de obra de cardter puramente artistico, ndo tendo a apelante
demonstrado a titularidade do desenho industrial [...] ndo ha como prosperar o pedido
de indenizagdo.” Nesses termos, o tribunal veio a negar a prote¢do autoral ao design,
sob a alegacdo de que o direito de autor somente pode proteger obras puramente
artisticas. Qualquer obra, acaso reproduzivel em escala, ndo atingiria essa protecéo,
uma vez que, necessariamente, deveria ser protegida pela Lei de Propriedade
Industrial... [...] descartando a possibilidade de protecdo apenas porque um brinco ou
uma pulseira ndo sdo puramente artisticos.”

Como se pode perceber a partir da anélise desses casos, o Judiciario brasileiro ainda ndo
conseguiu pacificar o entendimento quanto a possibilidade de conceder a protecdo decorrente

do direito de autor a um produto que foi destinado ao comércio.

A complexidade dessa questdo se deve a complexidade do préprio momento que
vivenciamos, em que ocorre uma fusdo muito forte entre a moda e a méaquina comercial. Tal
como foi exposto anteriormente, o sistema da moda contemporaneo se baseia fortemente no
modelo industrial, ao ponto de se tornar cada vez mais obscura a fronteira entre a arte e 0
comércio. Isso porque, a0 mesmo tempo em que a industria da moda produz arte e cultura,

também gera lucro e riqueza.
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CONCLUSAO

A presente monografia foi conduzida a partir de um método de procedimento histérico,
que possibilitou uma melhor compreensdo dos institutos analisados por meio da
contextualizagdo dos aspectos sociais, culturais e econdmicos que contribuiram para sua
formagcdo e adocédo pelo ordenamento juridico brasileiro. Utilizando-se de um método dialético
de abordagem, buscou-se fazer uma andlise sociologica, doutrinaria, jurisprudencial e

legislativa, de modo a identificar e debater os pontos controvertidos que permeiam o assunto.

O objetivo deste trabalho foi analisar a aplicagdo dos institutos da Propriedade Intelectual
a uma das industrias mais expressivas na economia mundial contemporanea, avaliada em cerca

de trés trilhGes de dolares e responsavel por 2% do Produto Interno Bruto (PIB) do mundo.

Assim, por meio da analise historica e socioldgica a que se dedicou a primeira parte deste
trabalho, foi possivel examinar com bastante clareza o papel que a coOpia exerceu no
desenvolvimento da industria da moda, no Brasil e no mundo, e confronta-lo com a realidade
de mercado atual. Da mesma forma, foi possivel estudar a aplicagdo dos institutos da
Propriedade Intelectual especificamente a &rea da moda, de modo a garantir, da melhor forma
possivel, a protecdo juridica das criagdes aplicadas a essa industria dos perigos da copia.

Destacam-se, entre as questdes abordadas, o papel que a copia exerceu no surgimento e
da inddstria da moda no mundo, bem como no desenvolvimento da incipiente indUstria da moda

brasileira, onde teve um carater consideravelmente mais intenso.

Diante de tudo o que foi exposto até aqui, é possivel concluir que esse papel foi, sim,
importante para romper as barreiras da imobilidade social medieva e impulsionar o surgimento
do que conhecemos hoje como a industria da moda, responsavel por grande parte da producao
cultural e altamente interligada com a construgdo da individualidade do homem contemporaneo

e com a percepc¢do que a sociedade tem de seus individuos.

N&o se pode negar que foi motivada pelo desejo de ascensdo social que a burguesia
copiava freneticamente os trajes da aristocracia — mesmo sujeita a multas caso fosse flagrada

pela fiscalizagéo estatal com determinadas pegas e artigos de luxo que eram de uso exclusivo

53



da nobreza —, o que, por sua vez, levava esta ultima a descartar os modelos copiados e substitui-
los por modelos diferentes, até que estes fossem também copiados, quando entdo seriam
substituidos novamente. Depreende-se desse ciclo uma espécie de “dialética da copia” que se
estabelecia entre a burguesia e a aristocracia e que impulsionou, provavelmente, a concepcao

da moda como a conhecemos hoje.

Mais significativo ainda foi o seu papel para o desenvolvimento da industria da moda
brasileira, que carecia das instituicGes mais basicas para o desenvolvimento saudavel de uma
indUstria da moda com identidade propria, entre eles uma manufatura minimamente qualificada
e escolas técnicas ou profissionalizantes como forma de disseminar o conhecimento a

populacdo interessada, estimulando suas préprias criagdes no lugar da copia.

Diante de todas as informacOes expostas, passamos, entdo, a ponderacdo da questdo
principal desta monografia. A copia tal como vivenciada nos primdrdios da indUstria da moda
brasileira, que atingiu o seu auge na sistematizacdo levava a pratica por ateliés como a Casa

Canada, teve sim contribuicGes positivas para a constru¢do da moda nacional.

Entre os pontos considerados “positivos”, todos ja expostos anteriormente neste trabalho,
estdo: o aprendizado de técnicas novas, em especial no contexto da época, em que a troca de
informac@es era uma tarefa muito mais complexa e demorada; e o aperfeicoamento da méo de
obra envolvida, uma vez que simplesmente ndo havia escolas para formacdo desses
profissionais. A juncdo desses fatores impulsionou, inclusive, a criacdo do prét-a-porter

brasileiro.

Contudo, também ndo se pode ignorar que as vantagens obtidas pelo atelié ndo eram
apenas de conhecimento e aprimoramento técnico, mas também eram as recompensas
diretamente econémicas que se tinha com a venda dos produtos. Lucrava-se, assim, ao

reproduzir o desenho, a criagdo de outra pessoa.

Da mesma forma, sdo notorias diversas outras consequéncias negativas da copia aplicada
ao mercado, entre elas, a depreciacdo do modelo original, que era massificado e assim perdia o
status de novidade ou de exclusividade. Consequéncia direta dessa “massificacdo” do produto

original ¢ a rejeigcdo que ele passa a sofrer justamente em razdo de ja ndo poder se identificar
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facilmente se se trata de original ou cOpia, dada a saturagdo da copia no mercado e no convivio
social das cidades.

Conclui-se, assim, que, apesar de ter tido um papel paliativo, de “muleta”, para a moda
nacional, suprindo necessidades muito basicas que a sociedade brasileira sofria até muito
recentemente (como, por exemplo, a inexisténcia de manufaturas nacionais qualificadas ou de
escolas técnicas ou profissionalizantes que pudessem disseminar o conhecimento), a copia
aplicada a industria da moda é sim prejudicial ao mercado, e deve ser coibida — ndo a toa,
diversas condutas derivadas da copia ja foram tipificadas no Cddigo Penal e em legislacéo
especifica, e sdo hoje crimes contra a propriedade intelectual.

Para garantir a tutela da criacdo intelectual no Brasil contemporaneo, dispomos também
de institutos juridicos da Propriedade Intelectual, quais sejam, as marcas registradas, o direito
autoral e o desenho industrial, cada um com 0s seus requisitos legais para registro, variando de

acordo com o tipo de criacdo que se deseja proteger.

Apesar de eventual controveérsia doutrinaria quanto a aplicacdo de determinado instituto
a casos concretos especificos — como é o caso da protecdo do direito de autor a design de
produto destinado ao comércio —, tem-se, de forma geral, uma aplicacdo uniforme das leis,

variando quanto as circunstancias especificas de cada caso.

Assim, pode-se destacar, o direito marcario é regido por trés principios fundamentais: a
territorialidade, a especialidade e o sistema atributivo. Os dois primeiros séo excepcionados no
caso de marca notoriamente conhecida, e o Gltimo pelo direito do usuario anterior, ambos
examinados detidamente nesta monografia. Destacam-se, também, as figuras do trade dress e

da marca olfativa, consideradas marcas ndo tradicionais.

Quanto ao desenho industrial, este se aplica a a forma plastica ornamental de um objeto,
proporcionando resultado visual novo e original na sua configuragdo externa e que possa servir
de tipo de fabricacdo industrial. Apesar de sua propria definicdo legal e seus requisitos para a
concessao de registro se adequarem facilmente a uma enorme gama de artigos de moda, na
maior parte dos casos este recurso ndo serd o mais adequado para garantir a protecao juridica

do produto. Isso porque, dependendo do produto em questdo (se € uma peca de roupa sazonal,
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que sera lancada na préxima temporada e entdo seré liquidada ou tirada de linha), tendo em
vista que os ciclos da moda sdo muito mais rapidos do que a grande maioria dos processos

administrativos para a concessao do registro.

Por fim, a aplicacdo do direito autoral a artigos de moda voltados ao comércio — estes,
muitas vezes, produzidos em série — tem sido uma area de conflito na jurisprudéncia brasileira.
Enquanto a jurisprudéncia permanecer em tamanho conflito, resta-nos perseverar no estudo do

Direito e acompanhar o desenvolvimento da questdo no Judiciario.
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