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EDITORIAL 

La idea de crear una revista latinoamericana de semiótica se fue gestan­
do paulatinamente. Este primer número de deSignís, publicación semestral en 
forma de colección, es d resultado de un proyecto colectivo impulsado por la 
comisión ejecutiva de la Federación Latinoamericana de Semiótica e iniciado 
durante su IV Congreso Internacional, celebrado en La Coruña en 1999. 
Desde entonces, se sucedieron una serie de encuentros de uabajo en París y 
en Buenos Aíres, para culminar en febrero de 2001 durante la primera reu­
nión del comité de redacción de la revista que tuvo lugar en la Maíson de l'A­

mérique Latine en París. Es preciso seó.alar que quienes integran d comité de 
redacción de deSignis -salvo contadísimas excepciones- son los mismos 
miembros fundadores de la Federación en Rosario, 1987. Testimonio elo­
cuente no sólo de un profundo compromiso intelectual con la disciplina 
sino de una verdadera conciencia -se podría decir hasta pasional-, de la ne­
cesidad imperiosa de la integración cultural íbero y lusoamericana a partir, 
precisamente, de las particularidades regionales. 

¿Por qué editar una revista de semiótica en este momento cuando la dis­
ciplina ya no está de moda, cuando los estudios culturales han canibalízado 
prácticamente aquello que los semióticos llamaban "objetos culturales", cuan­

do el análisis del discurso avanza sobre el instrumental semiótico de descrip­
ción del funcionamiento textual, cuando las ciencias cognitivas y el surgi­
miento de las nuevas tecnologías reclaman una urgente revisión de ciertos 
presupuestos teóricos de los estudios semióticos? 
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Editar deSignis hoy es una prueba de coraje o en todo caso de la volun­
tad de afirmar como territorio propio -para decirlo con las palabras de Ro­
land Barthes- el dominio de las articulaciones, esa mirada semiótica que atra­
viesa los textos culturales para estrucrurarlos como conjuntos de diferencias. 
Y no es por azar que este primer número esté dedicado a la moda ya que 
muestra, analizando una práctica social por definición heteróclita, hasta 
qué punto ciertos conceptos interpretativos clave del instrumental semiológi­
co, se han incorporado definitiva e irreversiblemente en las ciencias sociales. 

¿& válido todavía hablar de una semiótica latinoamericana, afirmar una 
suerte de especificidad local, en medio de las autopistas de la información que 
vuelven globales y mediatizados los procesos culturales regionales, cuando 
profesores de distintos continentes enseñan regularmente en las universidades 
y podemos discutir y confrontar -en un aquí y ahora- nuestros puntos de vis­
ta con nuestros colegas de todos los continentes? La distinción entre lo glo­
bal y lo local resulta sin embargo peninente precisamente en la bósqueda de 
las condiciones de producción y de anículacíón de la significación -una clá­
sica preocupación de la semiótica- de cienos objetos propios y también trans­
versales de la cultura latina. Las investigaciones semióticas de fuente latinoa­
mericana han sido, históricamente hablando, un campo fragmentado que se 
incorpora muy tempranamente al funcionamiento académico. Hoy en día, y 
los lectores universitarios lo saben, las cátedras de Semiótica en Latinoaméri­
ca han proliferado y son las más pobladas del mundo en número de alumnos 
y en inserción institucional. 

La ensefianza de la semiótica en nuestras universidades revela el interés 
constante que la disciplina ha despenado en nuestros medios institucionales, 
pero que requiere del desafío de la profesionalización sostenida de sus integran­
tes. La articulación a la que se refería Barth.es está también vigente en el pasaje 
de profesores, en los intercambios, los encuentros, en síntesis, en ese activo diá­
logo intercontinental en que se ha transformado actualmente la enseñaru:a uni­
versitaria y que se encuentra en la base del concepto latino uníversítaJ. Pero tam­

bién la práctica semiótica se insena en la demanda creciente de semiólogos 
como consultores en territorios tan disímiles como la publicidad, la moda, la 
polf tica, los medios de comunicación, el espacio público. La semiótica latinoa­
mericana se nutre de esta doble vertiente, la académica y la social, desplegando 
en la heterogeneidad de sus prácticas, su riqueza y su interés. 

Pero hay otro elemento, ligado ya más estrechamente al problema de la 
enseñanza de la disciplina, a la masividad de las cátedras y a la circulaci6n de 
las ideas: es el tema de la lengua. Y en esto deSignis tiene una posici6n mili­
tante: reivindicar al español y al portugués como lenguas vehiculares de cien­
cia. Más allá de criterios demoscópicos o demográficos, de polfticas lingüísti-
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cas o de estrategias de promoción, queremos pensar y escribir en nuestras len­
guas, no como espacios cerrados -y Umberto Eco ha demostrado amplia­
mente la complejidad del imaginario lingüístico y semiótico analizando la 
búsqueda utópica de la lengua perfecta- sino como vehículos de traducción 
que todo diálogo intelectual presupone. &ta revista ha sido creada preci­
samente como herramienta, instrumento de trabajo y de expresión para 
nuestras cátedras continentales. De ahi, nuestro interés en presentar un espa­
cio rico en intercambios de problemas teóricos y de prácticas analíticas, en 
circulación de debates e investigaciones, en descubrimiento y escenario para 
nuevas generaciones; en síntesis, de desafío para la compleja práctica de la es­
critura. 

Con una mirada transdisciplinaria y pluralista deSignis se posiciona en­
tonces entre la diversidad de los objetos de análisis en una búsqueda de claves 
de lectura y renovación teórica paniendo de una comunidad intercultural, la la­
tina, pero, sobre todo, es un lugar de inteligencia colectiva y de distancia críti­
ca para aprender a conocernos y a valorarnos a través de un continente. 

Armar una revista equivale a construir una casa: hay espacios privados 
y públicos, corredores y zonas de contacto, cocinas del sentido ... Con justa 
satisfacción el equipo de deSignís da la bienvenida a la comunidad de lectores 
en esta nueva aventura semiológica. 

La Directora 
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APRESENTA~AO 

A idéia de criar urna revista latino--americana de semiótica foi amadure­
cendo paulatinamente. Este primeiro número de ekSignis, publica9áo semes­
tral em forma de cole9io, é o resultado de um projecto co1etivo impulsiona­
do pela comissao executiva da Federa9áo Latino-Americana de Semiótica e 
iniciado durante o seu IV congresso internacional celebrado em Acrunha em 
1999. Sucederam-se depois urna série de encontros de trabalho em Paris e em 
Buenos Aires que culminariam em Fevereiro de 2001 com a primeira reuniáo 
do comite de reda9io da revista na Maison de l'Amérique Latine em Paris. 
Gostava de assínalar que os membros fundadores da Federa~o cm Rosario 
em 1987, sáo os mesmos - salvo escassíssimas exc~es - que integram a 
reda~o de ekSignis. Testemunho eloquente nao apenas de um profundo com­
promisso intelectual com a disciplina como também de urna verdadeira con­
sciencia - atraver-me-ia a diz.er passional - da necessidade imperiosa da inte­
g~o cultura1 ibero e luso--americana a partir, precisamente, das particulari­
dades regionais. 

Por que editar urna revista de semiótica agora, quando a disciplina já 
nao está na moda, quando os estudos culturais tem praticamente canibaliza­
do aquilo que os semióticos chamavam "objetos culturais", quando a análise 
do discurso avan~ sobre o instrumental semiótico de descri~o do funciona­
mento textual, quando as ciencias cognitivas e a emergencia das novas tec­
no1ogias reclamam wna urgente revísáo de cenos pressupostos teóricos da 
semiótica? 

Editar ekSignis hoje é urna prova de coragem ou, em todo o caso, da 

(>2001 EOITORIA~ GEOISA (8ARC!LONA) 13-}S deSignís 1 1 13 



vontade de afirmar como territ6rio pr6prio - para dize-lo pelas palavras de 
Roland Barthes - o dominio das articul.afóes, cssa olhada semi6tica que atra­
vessa os textos culturais para os estruturar como conjuntos de diferenfas. E 
náo é por acaso que este prímeiro número está dedicado a moda, porque 
mostra, analisando urna prática social por defini~o heter6clita, até que ponto 
cenos conceitos interpretativos chave do instrumental semiológico se tem 
incorporado definitiva e irreversivdmente as cíéncías sodais. 

É ainda válido fular nwna semiótica /.atino-americana, afirmar urna sorce 
de especialidade local, no meio das auto-estradas da informa~o que tornam 
globais e mediatizados os processos culturaís regionaís, quando professores de 
diferentes proveniencias ensinam regularmente nas universidades do nosso 
continente? A distin~ entre o global e o local resulta, porém, pertinente 
precisamente na procura das condi~6es de produ~o e de articula~o da sig­
nifica910 - urna dássica preocupa~o da semiótica - de cerros objetos 
pr6prios e também transversais a cultura latina. A emergencia das pesquisas 
semióticas de fome latino-americana tem sido, historicamente falando, um 
campo fragmentado que se incorpora muito cedo - mais ainda do que na 
Europa ou nos Estados Unidos - ao funcionamento academico. Hoje em dia, 
e os leitores universitários sabem-no, as cadeiras de Semiótica na América 
Latina tem proliferado como cogumelos baíxo a chuva e sao as maís povoadas 
do mundo em número de alunos e cm inser~o institucional. 

O ensino da semiótica nas nossas universidades revela o interesse cons­
tante que a disciplina tem sabido despertar nos nossos meios institucionais, 
mas que requer o desafio da profissionaliza~o susrida dos seus integrantes. A 
articula910 a que se referia Barthes está também vigente no intercambio de 
professores e pesquisadores, nos encomros, em símese, nesse ativo diálogo 
íntercontinental ~m que se tem transformado hoje em dia o ensino uníver­
sitário e que se encontra na base do univmitas latino. Mas também a prática 
semiótica se insere na procura crescente de semi6logos como consultores em 
territórios táo dissímeis como a publicidade, a moda, a política, os meios de 
comunica~, o espa~o público, a arquítetura. A semiótica latino-americana 
nutre-se desea dupla vertente, a académica e a social, despregando-se na hete­
rogeneidade das suas práticas, sua riqueza e seu interesse. 

Mas há outro elemento, ligado já fortemente ao problema do ensino da 
disciplina, ao grande número de cadeiras e a círcula~o das idéias: é o tema 
da língua. E cl deSignis tem urna posi~o militante: reivindicar o espanhol e 
o portugues como lfnguas veiculares de ciencia. Para além de critérios 
demosc6picos ou demográficos, de políticas linguísticas ou de estratégias de 
promo~o, queremos pensar e escrever nas nossas línguas, náo como espac;os 
fechados - e Umberto Eco tem amplamente demonstrado a complexidade do 
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imaginário linguístico e semiótico analisando a· procura utópica da Ungua 
perfeita - mas como os veículos de tradu;áo que todo o diálogo intdectual 
pressupóe. Esta revista foi criada precisamente como ferramenta, instrumen­
to de trabalho e de expressao para as nossas cadeiras continentais. E daí o 
nosso interesse por apresentar um espa~ rico em intercambios de problemas 
teóricos e de práticas analíticas, de circula~o de debates e pesquisas, de 
descobrimento e de cenário para novas gera~óes, em síntese, de desafio para 
a complexa prática da escrita. 

Com um olhar transdisciplinar e pluralista deSignis posiciona-se, por­
tanto, entre a diversidade dos objetos de análise e urna procura de chaves de 
leitura e renova~o teórica a partir da emergencia de urna comunidade inter­
cultural como é a latina; mas é sobretudo um lugar de inteligencia coletiva e 
de distáncia crítica para aprender a conhecer-nos e a valorar-nos através de 
wn continente. 

Preparar uma revista é como construir urna casa: há espac;os privados e 
públicos, corredores e zonas de con tato, coúnhas do sentido ... É com mere­
cida satisfac;ao que a equipe de deSignis dá as boas-vindas a sua comunidade 
de leitores nesta nova aventura semiol6gíca. 

A Diretora 
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1. ESCENARIOS 



PRESENTACIÓN 

luCRECIA ESCUDERO (HAUIIEL 

"Le besoin qu'éprouvent de nombreuses personnes de souligner par la 
parure leurs qualítés physiques ou de cacher leurs imperfections explique dans 
une large mesure la création de c:ette esthétique applíquée a la toilette qu'est la 
mode" así empieza Algirdas J. Greimas su tesis de doctorado {1948 [2000]: 1 O) 
sólo recientemente publicada, 1 analizando d tema de los "signos exteriores" y 
la forma en que la ropa refleja Los sentimientos que tenemos de nosotros mis­
mos y de los demás, como una suerte de gigantesca "mise en se.ene des états de 
l' esprit". Al estudiar d "objeto de moda", el accesorio y el acceso al gusto, Grei­
mas trabajará toda la lexicografía de la epoca de la restauración francesa, para 
describir la indumentaria y la etiqueta que implican su uso. Un universo se-­
mántico en sí, que d semiólogo francés analizará exhaustivamente. 

Una serie de problemas metodológicos aparecen cuando encaramos ese 
objeto "heteróclito" que es la moda: industria, arte, discurso, práctica social, 
sistema de comunicación. Diferentes disciplinas, desde la antropología hasta 
la economía y la estética, pasando por la historia, la psicología, la semiótica 
y la sociología, han abordado la cuestión de "estar a la moda", "seguir la mo­
da'' "crear la moda" o "comunicar con la moda''. Numerosos autores durante 
la década de 1980 han abordado el tema de los ciclos y fases de la moda, c~ 
mo Kaiser {1985), Sproles (1985), Solomon (1985), o más recientemente 
Davis (1992). A las dificultades metodológicas para analizar la moda -en to­
do caso desde las ciencias humanas- se refería el propio Davis, sefi.alando d 
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Lucuc1A Escuouo CNAuvn 

agotamiento dd instrumental sociológico y la incorporación de la semiótica 
con su concepto de código de la ropa y la lectura comunicativa de este fenó­

meno, para afirmar que no se puede hablar de un código en el sentido semán­
tico "fuerte" del término sino de un cuasi código, que "dibuja" los símbolos 
visuales y táctiles de una cultura (Davis 1992). La referencia al estudio pio­
nero de Roland Banhes, en su búsqueda de "sistematicidad" del objeto se 
vuelve obligat0ria, si bien la perspectiva barthesiana está'ligada exclusivamen­
te a la metodología lingüística (Barthes 1967). 

La moda parecería ser un dispositivo simbólico particular porque rela­
ciona simultáneamente órdenes de significación muy diferentes: una cierta 
práctica del cuerpo, una cierta concepción de la temporalidad, un tejido in­
dustrial, un gusto de época, una percepción de la subjetividad, un modo de 
entrar en relación. Dispositivo porque se puede hablar de una forma de la 
moda, típica de la cultura occidental, tal vei, como lo han sugerido algunos 
autores, uno de los rasgos distintivos de la cultura del capitalismo avanzado. 
La posición de Georg Simmel que une estrechamente el desarrollo de los sis­
temas de moda con la aparición del discurso del individualismo, de la clase y 
del consumo social, típicos del desarrollo de las sociedades industriales me pa­
rece ilustrativa (Simmel 1895). 

Mi hipótesis es que la moda constituye un verdadero dispositivo semió­
tico, es decir, un sistema articulado en dos planos, el de la expresión y el de la 
significación, que se puede analizar con una metodología que tome en cuenta 
el tipo particular de articulación semisimbólica que esta produce, sin necesaria­
mente caer en la metáfora de la moda como "lenguaje". En este sentido, como 
lo afirma Giulia Ceriani (Ceriani y Grandi 1995) se vuelven fundamentales los 
aspectos conectados con la estructura vestimentaria como un sopone "autóno­
mo" de relaciones significantes y donde un análisis de las relaciones entre los 
aspectos plásticos (colores, líneas, cortes, diseños) pero también textiles, es de­

cir, materiales, son determinantes para la formación de un sistema de valores. 
Una semiótica de la moda está necesariamente acompafiada de una se­

mán tica de la temporalidad cotidiana y de una pragmática del cuerpo y de la 
gestualidad. Veamos sucintamente algunas perspectivas a partir de las cuales 
se encararía d análisis de este objeto: 

1. La distinción emre norma y wo. La moda es una suerte de gramáti­
ca de la normatividad social: si las operaciones de selección y combinación 

me parecen evidentes, las de oposición y diferenciación son estructurantes dd 
sistema en su uso efectivo, sistema por naturaleza prevalecientemente arbitra­
rio, es decir, convencional pero sobre rodo no referencial. En la definición 
de Me Dowell "Fashion is the imposition of a prcvailing mode or _shape. lt is 
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a largely arbitrary imposition" -citada por Craik 1993- y es por esto que es 
civiúzatoria, porque a nivel colectivo regla el territorio de las conductas socia­

les pero al mismo tiempo -y este juego de reversibilidades me parece consus­
tancial a la moda- les da forma, las formatea, como por ejemplo la clásica 
oposición desnudo/cubierto. Arbitraria porque la articulación de una prácti­
ca con un imaginario social está reglada por un código de convencionali­

dad/anticonvencionalidad a las que se suma una serie de convenciones estilís­
ticas. Máquina estética y campo del gusto, como la define VoUi (1988), la 
estrecha relación entre arte de vanguardia y moda fue señalada tempranamen­
te por el célebre arquitecto austríaco Adolf Loos (1900): pensemos en Elsa 
Schiaparelli y su vinculación con los surrealistas, en Coco Chanel y la van­
guardia francesa de los afios treinta, o los ballets rusos de 1910 y el arte fu­

turista, para citar sólo las celebres referencias que se encuentran en todos los 
tratados de historia de la moda -un tema que por su amplitud escapa al ám­
bito de esta introducción-2 y se continúa hoy con la influencia de la fotogra­

fía y en el fenómeno de "museificación" de la moda.3 
2. La distinción entre el poder y la visibilidad del cuerpo.4 La moma­

ción del cuerpo, el espectáculo, la alta moda y la moda "de la calle", la dis­
tinción entre los que "imponen" y los "que "imitan", la exclusión que lamo­
da genera y que conlleva el castigo social y a la inversa la transgresión que la 
moda significa son por una parte índice de poder y estarus y también impli­
can una fuerte connotación de sanción social y colectiva. Prescribiendo los 
límites de lo aceptable/inaceptable, la moda es un dispositivo fuertemente dis­
ciplinarorio, en d sentido fuucaultiano de la expresión. De este modo se vuel­
ve un dispositivo "ideológico" porque crea y reproduce permanentemente un 
sistema de valores a gran escala. Pero también es un dispositivo pasional -re­

cordemos la expresión analizada por Mary Douglas "¡Ni loca me pongo esto!" 
(Douglas 1966)-5 porque, expresando la individualidad, muestra simultánea­
mente un juego de aceptación y de rechaios en una interacción parémica por~ 
que busca crear un efeao sobre sí mismo y sobre el otro. En este senádo, una 
semiótica de la moda podría elaborar una articulación semántica que tome en 
cuenta estos ejes como estructurantes de la producción de significados. 

3. La distinción de una evidente dimensión cultural es decir, tecnoMgíca 
y económica, compartida también con la arquitectura. No es por azar que los 
propios modisros usen la expresión "estructurar", "construir" un traje, o 

asimismo "la arquitectura'' para referirse al corte. Y porque, también como en 
el caso de la arquitectura, la aparición de nuevas tecnologías influye directa­
mente sobre la creación y las posibilidades de la moda. Algunos antropólogos 
la han considerado una "tecnología de civilización" porque sanciona códigos 
de conducta y prácticas de presentación del yo (Craik 1993). Pero cultural 
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también en el sentido de fuertemente "arbitraria", si pensamos por ejemplo 
en la construcci6n institucional de los uniformes, por definición "fuera'' de 
moda pero sujetos a ella. La arbitrariedad del uniforme habría que relacio­
narla con el concepto de la "institución total" en la sociología de Erwin 
Goffinan. Marcel Ma~ ha estudiado las prácticas del cuerpo y no es posible re­
ferirse a la moda como dispositivo semiótico sin hacer referencia a esta no­
ción de práctica cultural y simb6lica que significa la construcción/decons­
trucción de la identidad femenina/masculina, de la iconización a través de las 
técnicas del maquillaje, de lo visible/invisible que la moda revela. Según 
Mauss, la mujer "usa" su cuerpo a través de la ropa (Mauss 1936). También 
para la antrop6loga británica Elizabeth Wilson (1985), el vestido transforma­
rá al cuerpo biológico en un cuerpo social, haciendo público lo privado, en­
tre el self y el ne-se/f, marcando una frontera ambigua en el interior mismo de 
los sistemas simbólicos ya que el cuerpo vestido jugará simultáneamente múl­
tiples roles: estéticos, comunicativos, identitarios y psicológicos. En síntesis: 
la moda "modela" enteramente la conducta social porque "formatea" el cuerpo 
para presentarlo "socialmente", reglando fuertemente la interacción social. La 
necesidad de elaborar, desde la semiótica, una pragmática de la moda parece­
ría ser funda.mental. 

Es interesante recalcar el carácter evidentemente diacrónico y no exclu­
sivamente sincrónico de esta articulación semisimbólica, porque la noción de 
la temporalidad es constitutiva del concepto de moda. No sólo porque hay 
una temporalidad interna al sistema -que marcará los momentos: la ropa pa­
ra la mafiana o para la noche-, que regla a su vez la temporalidad del indivi­
duo -ropas de ceremonias, casamientos, bautismos, muerte-, y que está en 
consonancia con una temporalidad del mundo natural -las colecciones de las 
"estaciones", los momentos de "fecundidad"-, sino fundamentalmente por­
que la moda se halla indisolublemente ligada a la noción de "novedad" y de 
cambio temporal. Y esta temporalidad a corto o a largo plazo, ya sefialada por 
Simmel, es tan distintiva que ayuda a distinguir las sociedades con moda de 
las sin moda, es decir, aquellas sociedades no sujetas a la regla del cambio tec­
nológico, social, urbano. 

Valery Steele ha estudiado, desde una perspectiva histórica, las razones 
de este cambio consustancial al sistema industrial de la moda y concluye que 
el motivo real de este es la necesidad de los individuos de modificar sus iden­
tidades sociales (Steele 1988: 280). Y Christopher Breward (1999), analizan­
do los cambios en el guardarropa masculino a fines del siglo XIX, las transfor­
maciones del arist6crata en burgués y la aparición de la figura del dandy en 
el romanticismo tardío, señala la estrecha relación no sólo entre la ropa y el su-
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cederse de las estaciones, sino entre los fragmentos del día, que obligaba al 
elegante finisecular a cambiarse varias veces durante la jornada, suturando a 
la pluralidad de las horas la variedad de los roles. 

Ya bien entrada la posmodernidad Jennifer Craik estudiará la evolución 
y elevación de la ropa de diario, el estilo del "viernes a la tarde", el "sport­
wear", a la categoría de "moda", y c6mo ciertas marcas emblemáticas como 
Gap, Benetton o Klein se posicionaron a partir de una acritud frente a la mo­
da pero fundamentalmente frente a la vida cotidiana. Sin embargo, en el aná­
lisis que hace Elizabeth Wilson, el movimieqto pendular de la moda produ­
ce finalmente conformidad a gran escaJa y adaptación (Wilson 1985: 5-6). Al 
caracterizar la cultura popular y masiva en la que vivimos, sin un real pasado 
ni una historia real a sus espaldas, hecha de pura inmediatez, Wilson dirá que 
el estilo de la posmodernidad es, antes que nada, la recreación de una atmós­
fera de situaciones y la producción de un "pastiche" (Wilson 1985: 173}. 

Colocarse en el punto de vista de la diacronía me parece pertinente por­
que la temporalidad "atraviesa", es una dimensi6n funda.me de la moda, al 
punto de volverla, como la noticia en el género informativo, una construcción 
de pura temporalidad. Lo que es nuevo, lo que ayer no existía, lo que vendrá 
mañana ... produce un efecto de cambio radical y simultáneamente de obso­
lescencia. Desde el punto de vista de una teoría de los efectos semüJticos, la mo­
da generaría junto con el género informativo -y estoy simplificando delibera­
damente, ya que ambos se necesitan uno al otro- la pasi6n de la espera. 

Por último los aspectos del consumo y de la circulación de los produc­
tos de moda -una característica típica de los sistema de producci6n posindus­
trial a gran escaJa y no exclusivo patrimonio de Occidente-, conllevan, por 
su propia dinámica, una acelerací6n del cambio estilístico. La violenta com­
petición entre las marcas de los grandes grupos de moda y de lujo mundiales 
como LVMH o PPR6 han acelerado una era de fusiones económicas y de 
circul~ción planetaria de los mismos productos y también han cambiado 
las formas de presentación y visibilidad de la moda en el espacio público: la 
transformación de las grandes tiendas, la proliferación de los shopping centm, 
el espacio de las vidrieras, los medios de comunicación, la publicidad masiva, 
los catálogos y los desfiles integran un circuito de escenificación intrínseco a la 
cultura posmoderna.7 Ligados al universo de la moda-aunque con otras for­
mas de articulación y otros presupuestos teóricos para su análisis- figuran los 
procesos de copia, plagio, fu.lsificaci6n, adaptadón, traducción, interpreta­
ción y también de contaminación y contagio, características por ejemplo del 
circuito de la moda asiática. 

Este número de tkSignis explorará las distinciones entre el dispositivo 
formal y el normativo, con una pragmática de la moda y las prácticas de 
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transformación que lo acompañan, en una perspectiva transdisciplinaria. Los 
textos de Osear Steimberg y Jorge Lozano, con sus reflexiones sobre Walter 
Benjamín y Georg Simmel abren el número, por la enorme influencia que es­

tos dos pensadores de lengua alemana han tenido sobre los investigadores 
posteriores y sobre todo con los estilos de época. El aporte del semiólogo ita­
liano Ugo Vol1i clarifica las relaciones entre la semiótica y la moda, mostran­
do los lúnites de una aplicación lingüística a este fenómeno social, mientras 
que la socióloga hindú Parminder Bhachu lo hace con respecto a la metodo­
logía sociológica, explicando los comportamientos frente a la moda de las 

mujeres asiáticas en busca de proyectar una imagen de credibilidad y de com­
petencia profesional. También en una perspectiva sociológica pero vinculada 
a fa formación de los imaginarios colectivos, el artículo del investigador fran­
cés Bruno Remaury describe la formación del gusto norteamericano a parcir 
de la ética puritana, en clara referencia a Tarde, Max Weber y a Veblen, auto­
res que han sido traducidos por primera vez al español. Cuando analiza las 
tendencias en la moda, la investigación de Giulia Ceriani cruza el instrumen­
tal metodológico semiótico con la sociología del consumo. 

El artlculo de la semióloga italiana Patrizia Magli, también traducida 
por primera vez al español, muestra la estrecha relación del maquillaje -co­
mo uno de los instrumentales de la moda- no sólo en la construcción de la 
identidad y de los juegos de roles sino como formando parce de una suerte 
de decoración de sf mismo, y de allí la importancia del cine y la influencia del 
maquiliaje en sus divas. El trabajo de la semióloga italiana Patrizia Calefato 
analizará las relaciones entre cuerpo, moda y cine, en concordancia con d 
artículo de la investigadora argentina Nora Mazziotti, quien trasladará al ci­
ne latinoamericano la necesidad del escenario y del vestuario en la construc­
ción de los modelos femeninos de la época de oro del cine continental, don­
de la moda mostrad.a operará como una verdadera pedagogía. Por último el 
trabajo de la estudiosa norteamericana Regina Root explica, a partir de un 
análisis de corpus del siglo XIX, de qué modo la moda durante d período de 
las guerras por la independencia latinoamericana se volvió signo de política y 
de poder. 

El importante espacio acordado en este número a las investigaciones 
brasileñas muestran no sólo un excelente nivel te6rico sino la pujanza del fe­
nómeno Moda en Brasil y particularmente en San Pablo. La ciudad, que 
cuenta con la Semana de la Moda más importante del continente y con su 
propia Avenida Montaigne en la manzana que ocupa la gigantesca boutique 
de moda y de tendencias Daslu -fundad.a en 1958 para las elites brasileñas en 
el corazón chic de la ciudad paulista-, ha desarrollado escuelas de moda de al­
to nivel como la Anhembí Morumbi y la Santa Marcdlina. 8 Actualmente las 
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colecciones de jóvenes creadores y diseñadores como Fause Haten o Alejan­
dro Herchcovitch se muestran en Nueva York y París, y modelos emblemáti­

cas de fas nuevas tendencias desfilan en sus pasarelas. El interés por la moda 
se manifiesta en la serie de revistas locales dedicadas al tema, a la influencia 
de la moda en [as tdenovelas de O Globo, y hasta a la prolireraci6n de marcas 
nacionales -romo Zoomp o Manolo Blahnik - fruto de una industria pujan­
te. Los trabajos de Lima de Carvalho, Celso de Miranda, García, Benicio de 

Mello y Castilho Cunha son testimonio, al abarcar diferentes temáticas, del 
desarrollo e interés de la moda brasilefia. El texto de Ana Claudia de Olivera, 
conocida investigadora brasileña en semiótica, analizará la imposición de un 
"'modelo", la mufieca Barbie en el imaginario colectivo. 

Quiero agradecer a Giulia Ceriani y a Claudia Miranda las sugerencias 
para la organización de este número. Una referencia especial merecen el apo­
yo de Bernard McGuirk, director dd Department of Hispanic and Latin 
American Srudies y de la Posgraduate School for Critical Theory and Cultu­
ral Studies de la University of Nottingham (UK), que posibilitó la organi­
zación de un equipo de traductores y, de este modo, entrevistar y editar por 

primera vez en lengua espafiola y portuguesa a destacados especialistas britá­
nicos, norteamericanos e hinddes, y panicularmente la colaboración de Gui­
llermo Olivera que, con dinamismo e inteligencia, coordinó este equipo. Al 
profesor doctor Alejandro Coro[eu, de la misma casa de altos estudios britá­
nica, quien sugirió anlculos y revisó las traducciones, mi más sincero agra­
decimiento. 

NOTAS 

l. Véase la resefia de Teresa Espar en la sección "Lecturas" de este número. 

2. Véase la entrevista con el artista plástico Juan Mathé en la sección "Puntos de vis­
ta" de este número. 

3. Muestra reuospecciva de Yves Sr. Laucent en el Metropolitan Musewn (1984), de 

Giorgio Armani en el Museo Guggenheim (2001), «Imperfecr Beauty" sobre mo­

delos y fotógrafos de moda en el Victoria & Albert Museum de Londres (2001) o 

«Les anné.es Pop" en el Centre Georges Pompidou (2001). Véanse las reseñas reaJj. 
zadas por Guíllermo Olivera en "Lecturas" de este número. 

4. Véanse los diferentes regímenes de visibilidad en mi ardculo "Lógicas en la re­

presentación de la moda" en este número. 

5. Véase la reseña de Cristina Penamarin en la sección "Lecturas" de este número. 

6. Louis Vuitcon-Moec Chandon-Hennessy, propiedad de Bernard Amault, con 

marcas como Dior, Givenchy, Kenzo, Emilio Pucci, Cristian Lacroix o Guerlain; y 
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"Le besoin qu'éprouvent de nombreuses personnes de souligner par la 
parure leurs qualítés physiques ou de cacher leurs imperfections explique dans 
une large mesure la création de c:ette esthétique applíquée a la toilette qu'est la 
mode" así empieza Algirdas J. Greimas su tesis de doctorado {1948 [2000]: 1 O) 
sólo recientemente publicada, 1 analizando d tema de los "signos exteriores" y 
la forma en que la ropa refleja Los sentimientos que tenemos de nosotros mis­
mos y de los demás, como una suerte de gigantesca "mise en se.ene des états de 
l' esprit". Al estudiar d "objeto de moda", el accesorio y el acceso al gusto, Grei­
mas trabajará toda la lexicografía de la epoca de la restauración francesa, para 
describir la indumentaria y la etiqueta que implican su uso. Un universo se-­
mántico en sí, que d semiólogo francés analizará exhaustivamente. 

Una serie de problemas metodológicos aparecen cuando encaramos ese 
objeto "heteróclito" que es la moda: industria, arte, discurso, práctica social, 
sistema de comunicación. Diferentes disciplinas, desde la antropología hasta 
la economía y la estética, pasando por la historia, la psicología, la semiótica 
y la sociología, han abordado la cuestión de "estar a la moda", "seguir la mo­
da'' "crear la moda" o "comunicar con la moda''. Numerosos autores durante 
la década de 1980 han abordado el tema de los ciclos y fases de la moda, c~ 
mo Kaiser {1985), Sproles (1985), Solomon (1985), o más recientemente 
Davis (1992). A las dificultades metodológicas para analizar la moda -en to­
do caso desde las ciencias humanas- se refería el propio Davis, sefi.alando d 
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agotamiento dd instrumental sociológico y la incorporación de la semiótica 
con su concepto de código de la ropa y la lectura comunicativa de este fenó­

meno, para afirmar que no se puede hablar de un código en el sentido semán­
tico "fuerte" del término sino de un cuasi código, que "dibuja" los símbolos 
visuales y táctiles de una cultura (Davis 1992). La referencia al estudio pio­
nero de Roland Banhes, en su búsqueda de "sistematicidad" del objeto se 
vuelve obligat0ria, si bien la perspectiva barthesiana está'ligada exclusivamen­
te a la metodología lingüística (Barthes 1967). 

La moda parecería ser un dispositivo simbólico particular porque rela­
ciona simultáneamente órdenes de significación muy diferentes: una cierta 
práctica del cuerpo, una cierta concepción de la temporalidad, un tejido in­
dustrial, un gusto de época, una percepción de la subjetividad, un modo de 
entrar en relación. Dispositivo porque se puede hablar de una forma de la 
moda, típica de la cultura occidental, tal vei, como lo han sugerido algunos 
autores, uno de los rasgos distintivos de la cultura del capitalismo avanzado. 
La posición de Georg Simmel que une estrechamente el desarrollo de los sis­
temas de moda con la aparición del discurso del individualismo, de la clase y 
del consumo social, típicos del desarrollo de las sociedades industriales me pa­
rece ilustrativa (Simmel 1895). 

Mi hipótesis es que la moda constituye un verdadero dispositivo semió­
tico, es decir, un sistema articulado en dos planos, el de la expresión y el de la 
significación, que se puede analizar con una metodología que tome en cuenta 
el tipo particular de articulación semisimbólica que esta produce, sin necesaria­
mente caer en la metáfora de la moda como "lenguaje". En este sentido, como 
lo afirma Giulia Ceriani (Ceriani y Grandi 1995) se vuelven fundamentales los 
aspectos conectados con la estructura vestimentaria como un sopone "autóno­
mo" de relaciones significantes y donde un análisis de las relaciones entre los 
aspectos plásticos (colores, líneas, cortes, diseños) pero también textiles, es de­

cir, materiales, son determinantes para la formación de un sistema de valores. 
Una semiótica de la moda está necesariamente acompafiada de una se­

mán tica de la temporalidad cotidiana y de una pragmática del cuerpo y de la 
gestualidad. Veamos sucintamente algunas perspectivas a partir de las cuales 
se encararía d análisis de este objeto: 

1. La distinción emre norma y wo. La moda es una suerte de gramáti­
ca de la normatividad social: si las operaciones de selección y combinación 

me parecen evidentes, las de oposición y diferenciación son estructurantes dd 
sistema en su uso efectivo, sistema por naturaleza prevalecientemente arbitra­
rio, es decir, convencional pero sobre rodo no referencial. En la definición 
de Me Dowell "Fashion is the imposition of a prcvailing mode or _shape. lt is 
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a largely arbitrary imposition" -citada por Craik 1993- y es por esto que es 
civiúzatoria, porque a nivel colectivo regla el territorio de las conductas socia­

les pero al mismo tiempo -y este juego de reversibilidades me parece consus­
tancial a la moda- les da forma, las formatea, como por ejemplo la clásica 
oposición desnudo/cubierto. Arbitraria porque la articulación de una prácti­
ca con un imaginario social está reglada por un código de convencionali­

dad/anticonvencionalidad a las que se suma una serie de convenciones estilís­
ticas. Máquina estética y campo del gusto, como la define VoUi (1988), la 
estrecha relación entre arte de vanguardia y moda fue señalada tempranamen­
te por el célebre arquitecto austríaco Adolf Loos (1900): pensemos en Elsa 
Schiaparelli y su vinculación con los surrealistas, en Coco Chanel y la van­
guardia francesa de los afios treinta, o los ballets rusos de 1910 y el arte fu­

turista, para citar sólo las celebres referencias que se encuentran en todos los 
tratados de historia de la moda -un tema que por su amplitud escapa al ám­
bito de esta introducción-2 y se continúa hoy con la influencia de la fotogra­

fía y en el fenómeno de "museificación" de la moda.3 
2. La distinción entre el poder y la visibilidad del cuerpo.4 La moma­

ción del cuerpo, el espectáculo, la alta moda y la moda "de la calle", la dis­
tinción entre los que "imponen" y los "que "imitan", la exclusión que lamo­
da genera y que conlleva el castigo social y a la inversa la transgresión que la 
moda significa son por una parte índice de poder y estarus y también impli­
can una fuerte connotación de sanción social y colectiva. Prescribiendo los 
límites de lo aceptable/inaceptable, la moda es un dispositivo fuertemente dis­
ciplinarorio, en d sentido fuucaultiano de la expresión. De este modo se vuel­
ve un dispositivo "ideológico" porque crea y reproduce permanentemente un 
sistema de valores a gran escala. Pero también es un dispositivo pasional -re­

cordemos la expresión analizada por Mary Douglas "¡Ni loca me pongo esto!" 
(Douglas 1966)-5 porque, expresando la individualidad, muestra simultánea­
mente un juego de aceptación y de rechaios en una interacción parémica por~ 
que busca crear un efeao sobre sí mismo y sobre el otro. En este senádo, una 
semiótica de la moda podría elaborar una articulación semántica que tome en 
cuenta estos ejes como estructurantes de la producción de significados. 

3. La distinción de una evidente dimensión cultural es decir, tecnoMgíca 
y económica, compartida también con la arquitectura. No es por azar que los 
propios modisros usen la expresión "estructurar", "construir" un traje, o 

asimismo "la arquitectura'' para referirse al corte. Y porque, también como en 
el caso de la arquitectura, la aparición de nuevas tecnologías influye directa­
mente sobre la creación y las posibilidades de la moda. Algunos antropólogos 
la han considerado una "tecnología de civilización" porque sanciona códigos 
de conducta y prácticas de presentación del yo (Craik 1993). Pero cultural 
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también en el sentido de fuertemente "arbitraria", si pensamos por ejemplo 
en la construcci6n institucional de los uniformes, por definición "fuera'' de 
moda pero sujetos a ella. La arbitrariedad del uniforme habría que relacio­
narla con el concepto de la "institución total" en la sociología de Erwin 
Goffinan. Marcel Ma~ ha estudiado las prácticas del cuerpo y no es posible re­
ferirse a la moda como dispositivo semiótico sin hacer referencia a esta no­
ción de práctica cultural y simb6lica que significa la construcción/decons­
trucción de la identidad femenina/masculina, de la iconización a través de las 
técnicas del maquillaje, de lo visible/invisible que la moda revela. Según 
Mauss, la mujer "usa" su cuerpo a través de la ropa (Mauss 1936). También 
para la antrop6loga británica Elizabeth Wilson (1985), el vestido transforma­
rá al cuerpo biológico en un cuerpo social, haciendo público lo privado, en­
tre el self y el ne-se/f, marcando una frontera ambigua en el interior mismo de 
los sistemas simbólicos ya que el cuerpo vestido jugará simultáneamente múl­
tiples roles: estéticos, comunicativos, identitarios y psicológicos. En síntesis: 
la moda "modela" enteramente la conducta social porque "formatea" el cuerpo 
para presentarlo "socialmente", reglando fuertemente la interacción social. La 
necesidad de elaborar, desde la semiótica, una pragmática de la moda parece­
ría ser funda.mental. 

Es interesante recalcar el carácter evidentemente diacrónico y no exclu­
sivamente sincrónico de esta articulación semisimbólica, porque la noción de 
la temporalidad es constitutiva del concepto de moda. No sólo porque hay 
una temporalidad interna al sistema -que marcará los momentos: la ropa pa­
ra la mafiana o para la noche-, que regla a su vez la temporalidad del indivi­
duo -ropas de ceremonias, casamientos, bautismos, muerte-, y que está en 
consonancia con una temporalidad del mundo natural -las colecciones de las 
"estaciones", los momentos de "fecundidad"-, sino fundamentalmente por­
que la moda se halla indisolublemente ligada a la noción de "novedad" y de 
cambio temporal. Y esta temporalidad a corto o a largo plazo, ya sefialada por 
Simmel, es tan distintiva que ayuda a distinguir las sociedades con moda de 
las sin moda, es decir, aquellas sociedades no sujetas a la regla del cambio tec­
nológico, social, urbano. 

Valery Steele ha estudiado, desde una perspectiva histórica, las razones 
de este cambio consustancial al sistema industrial de la moda y concluye que 
el motivo real de este es la necesidad de los individuos de modificar sus iden­
tidades sociales (Steele 1988: 280). Y Christopher Breward (1999), analizan­
do los cambios en el guardarropa masculino a fines del siglo XIX, las transfor­
maciones del arist6crata en burgués y la aparición de la figura del dandy en 
el romanticismo tardío, señala la estrecha relación no sólo entre la ropa y el su-
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cederse de las estaciones, sino entre los fragmentos del día, que obligaba al 
elegante finisecular a cambiarse varias veces durante la jornada, suturando a 
la pluralidad de las horas la variedad de los roles. 

Ya bien entrada la posmodernidad Jennifer Craik estudiará la evolución 
y elevación de la ropa de diario, el estilo del "viernes a la tarde", el "sport­
wear", a la categoría de "moda", y c6mo ciertas marcas emblemáticas como 
Gap, Benetton o Klein se posicionaron a partir de una acritud frente a la mo­
da pero fundamentalmente frente a la vida cotidiana. Sin embargo, en el aná­
lisis que hace Elizabeth Wilson, el movimieqto pendular de la moda produ­
ce finalmente conformidad a gran escaJa y adaptación (Wilson 1985: 5-6). Al 
caracterizar la cultura popular y masiva en la que vivimos, sin un real pasado 
ni una historia real a sus espaldas, hecha de pura inmediatez, Wilson dirá que 
el estilo de la posmodernidad es, antes que nada, la recreación de una atmós­
fera de situaciones y la producción de un "pastiche" (Wilson 1985: 173}. 

Colocarse en el punto de vista de la diacronía me parece pertinente por­
que la temporalidad "atraviesa", es una dimensi6n funda.me de la moda, al 
punto de volverla, como la noticia en el género informativo, una construcción 
de pura temporalidad. Lo que es nuevo, lo que ayer no existía, lo que vendrá 
mañana ... produce un efecto de cambio radical y simultáneamente de obso­
lescencia. Desde el punto de vista de una teoría de los efectos semüJticos, la mo­
da generaría junto con el género informativo -y estoy simplificando delibera­
damente, ya que ambos se necesitan uno al otro- la pasi6n de la espera. 

Por último los aspectos del consumo y de la circulación de los produc­
tos de moda -una característica típica de los sistema de producci6n posindus­
trial a gran escaJa y no exclusivo patrimonio de Occidente-, conllevan, por 
su propia dinámica, una acelerací6n del cambio estilístico. La violenta com­
petición entre las marcas de los grandes grupos de moda y de lujo mundiales 
como LVMH o PPR6 han acelerado una era de fusiones económicas y de 
circul~ción planetaria de los mismos productos y también han cambiado 
las formas de presentación y visibilidad de la moda en el espacio público: la 
transformación de las grandes tiendas, la proliferación de los shopping centm, 
el espacio de las vidrieras, los medios de comunicación, la publicidad masiva, 
los catálogos y los desfiles integran un circuito de escenificación intrínseco a la 
cultura posmoderna.7 Ligados al universo de la moda-aunque con otras for­
mas de articulación y otros presupuestos teóricos para su análisis- figuran los 
procesos de copia, plagio, fu.lsificaci6n, adaptadón, traducción, interpreta­
ción y también de contaminación y contagio, características por ejemplo del 
circuito de la moda asiática. 

Este número de tkSignis explorará las distinciones entre el dispositivo 
formal y el normativo, con una pragmática de la moda y las prácticas de 
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Pinault-Printemps-R.cdoute, propiedad de Fran~is Pinault, con la cadena de distri­

bución Printemps, y de marcas como Yvcs St. Laurent o Gucci (Le Moruú 27/1/01). 

7. Con Agna B, Sonia Rykiel es una de las últimas estilista.s que conuola todavía 

b. firma que ha creado. Y declara. "En los alíos sesenta hice un chaleco y me volví la 

reina del tejido en el mundo. Hoy tengo el sentimiento de que d talento no es su­

ficiente:. La mirada debe ser hacia adelante, hacia atrás, o flirtear con los límites; se 

avanza demasiado dpido, uno se asquea y el tiempo no existe más o mata. El mer­

chandising ha tomado t211ta importancia que termina por de.muir al talento. Hoy 

en dfa hace f.alta mucho dinero para representar lo que uno es" (ú Monde, "Ou va 

la mode?", sección "Análisis", 10/3/01). 

8. Véase, en la sección "Puntos de vista" de este número, la entrevista con Sylvic Ebel. 
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Fashion Í.! the impos;túm of a prevakted social mode or shape of the se/f 
anti it is arbitrary. This concepts allows to develope the analogies with "/,anguage" 
or "code': Systmis of fashion anti cycles of popu/,arity go through every day tifo 
anti produces changes in the presmtations of the se/f the techniques of the 
body anti the construction of idmtities. Fashion is a rich social "devise~ as a 
civility and, cultural process, in the prescription which is acceptabk or unaccep­
tabk. Al a /,argely haeroclitt object, foshion is an historica/. field of antropolo­
gícal !ociologícal aesthetical and economics analysis, social sciences consúkred it 
like a methodological probkm. Soniotic:s could contribute w describe this compkx 
system with a pragmatic and semantic point of view. 
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MODA Y ESTILO A PARTIR OE UNA FRASE 

DE WALTER BENJAMIN 

ÜSCAR STEIM8ERC 

La mqtJa es un saltb tÚ tigre al pasat}q, 

Walter Benjamin 

Obviamente esta frase de Walter Benjamin no podría pertenecer a nues­
tro tiempo. ¿Quién se atrevería, hoy, a reflexionar tan aguerridamente acerca 
del espacio de prácticas sociales que tantos cnsayistaS consideran síntoma de 
la frivolidad, de este estilo tk época y correlato de la muene del pensar, d crear 

y el creer? 
Algunos recordarán la frase en su contexto: un libro, Angelus Novus, y 

en él un artículo, "Tesis de filosofía de la historia,,, escrito en tiempos del 
avance fascista, y donde se buscaban las razones del fracaso de las concepcio­
nes de progreso que se le habían opuesto (Benjamin 1971: 77-89). Concep­
ciones que Benjamín impugnaba, por considerarlas inseparables de la idea 
dogmática de que el proceso hist6rico avanza a través de un tiempo homogé­
neo y vacío. A esas concepciones oponía la de un materialismo que reconocía 
la imprevisible complejidad del ahora-tiempo, desde la cual se debía panir pa­
ra "hacer saltar el continuum de la historia,,. El sujeto de ese trabajo de reco­
nocimiento y confrontación no podría dejar de mirar hacia atrás, pero tam­
poco de hacerlo combativamente: "todo el patrimonio cultural que él abarca 
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con la mirada tiene irremisiblemente un origen en el cual no puede pensar sin 
horror{ ... ] No existe documento de cultura que no sea a la vez documento 
de barbarie". La historia, rechazadas la homogeneidad del concepto de "his­

toria universal" y la creencia en la fatalidad de la flecha del progreso, sería ob­
jeto de una construcción signada por el "tiempo actual". Y entre lo que pue­

de sorprender, aun hoy, del texto de Benjamín está el lugar que concede a la 
moda en esos procesos y fracturas de la continuidad histórica. 

1. Acro y CONCIENCIA EN LA OPERATORIA DE LA MODA 

En su exposición, la moda empieza por ser sólo término de compara­
ción: "La Revolución Francesa repetía a la antigua Roma tal como la moda a 
veces resucita una vestimenta de otros tiempos". Pero después se define como 
manifestación de una operatoria que insiste en diferentes tiempos y estadios 
sociales: "La moda es un salto de tigre al pasado. Pero este salto se produce en 
un terreno donde manda la clase dominante. El mismo salto, bajo el cielo li­
bre de la historia, es el salto dialéctico, en el sentido en que Marx compren­
dió la revolución". 1 Y ese salto no se describe, en el texto de Benjamín, sola­
mente como el resultado de un trabajo de la conciencia, que parece entrar y 
salir del proceso histórico en todos sus momentos. 

Benjamín relata "un episodio de la Revolución de Julio en el que se afir­
mó dicha conciencia". Pero la relación que surge en su relato entre concien­

cia y episodio es fascinantemente paradójica: habiendo ocurrido que, al final 
de la primera jornada dd levantamiento, en muchos lugares de París se dis­
parara contra los relojes de las torres, el episodio es recogido por un testigo 
ocular que, según la insoslayable conjetura benjaminiana, "debe acaso su adi­
vinación a la rima". El testigo había escrito en verso, y se reproduce en el ar­
tículo un vibrante terceto escrito en el metro clásico del soneto de lengua 

francesa. 2 Podríamos decir: el ejercicio de una retórica fijada había habilitado 
al testigo para la superación de las repeticiones de su observación política 
consciente; fue en un acto poético cuando se desplegó su percepción de la 
ruptura histórica. Acompañando el oscuro simbolismo dd fuego abierto con­
tra los relojes de la ciudad, su "voluntad de hacer saltar d continuum históri­
co" habla operado a través de un juego metafórico-metonímico según el cual 
se pudo "parar el día" matando al tiempo en su dispositivo de registro. 
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2. EL REVlVAL COMO CONFLICTO 

La recuperación de la antigua Roma por la Revolución Francesa "tal co, 
mo la moda a veces resucita una vestimenta de otros tiempos" (Benjamin 

1971) es acompañada, así, por actos inscriptos, también, en una poética 
clásica, pero configurados en escenas de un antihistoricismo radical. ¿ Y si la 
poética de todo reviva/ uniera un salto al pasado con un conflicto irresoluble 
centrado en d mismo objeto y, por eso, con la fiera resolución de hacer de su 
objeto otra cosa? Argan lo propuso al describir d procedimiento revivalista en 
términos de una articulación entre la recuperación crítica de una construc­

ción dd pasado y una rebelión motivada por requerimientos del presente: se 
convoca un momento del pasado para cerrar su ciclo desde una cita que ocu, 
pa la escena con su propio dispositivo artístico, nunca idéntico al que sería su 
modelo, y siempre contradictorio con él (Argan et al. 1974 [1977]). 

Tanto en Benjamin, con su indagación de una agónica poética revolu­
cionaria, como en Argan, con su exposición avant la lettre de la angustia ~ 
las influencias en un ámbito más amplio que el de la literatura, pueden en­
contrarse los modos de no caer en la tentación de ver la cita sólo como obe­
diencia a la autoridad de las fuentes, o d reviva/ sólo como fuga dd presente, 
modos, ambos, de cerrarse a la percepción del momento de la negatividad 

productiva. 3 

Tentación que hemos visto enseñorearse de buena parte de las críticas 
de los componentes de fragmentación, descontextualización, mezcla, cita o 

parodia de lo que se ha entendido como estilo de la posmodernidad. Ben­
jarnin puede ayudarnos, también, a no caer en el extremo, opuesto, de la 
deificación de la novedad poético-mediática (extremo por otra parte poco 
transitado, si comparamos su vigencia con la del opuesto). Su recorrido de 
rupturas y arcaísmos de un período revolucionario no se constituye como el 

registro de_ avances unívocos y lucideces armoniosas.4 

Tal vez algunos textos de Dorfles puedan emplazarse en un polo opuesto, 
o en un espacio conceptual complementario, si se los tQma como se.ñalamien­

tos abienos: en su descripción de las relaciones entre estilo y moda elige cen­
trarse en el surgimiento de "afirúdades electivas" entre épocas y periodos his­
tóricos. No aparece en sus observaciones el componente de &agmentación, 
distancia o ironía con el que la moda arranca del relato histórico o del olvido la 
norma estilística recuperada, sin respetar los sentidos generales de su circulación 
de época. Lo que Dorfles advierte, sí, tempranamente (el tex.to es de 1970), es 
el acercamiento de una producción artística y mediática contemporánea (la que 
circunscribe es, ya, de nuestra época) a los dispositivos de la moda en lo que res­
pecta a sus componentes de provísoriedad declarada (Dorfles 1974). 
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3. MODA/ESTILO: LAS INSISTENClAS DE UNA OPOSICIÓN 

El carácter fugaz, diverso y fragmentario del presente estilo de época es­
tá en el origen de la posibilidad de su confusión con fenómenos de moda. Di­
ferenciar estilo y moda es, en momentos como este, una empresa más difícil 
que en otros. Pero en una comparación entre ambos modos de la emergencia 
de marcas temporales en la producción y la circulación cultural se puede se­
ñalar, al menos, la insistencia de algunos rasgos: 

- La moda no sólo es fugaz; además se presenta como tal (dd año, de 
la temporada), mientras que el estilo promete eternidades, además de exten­
derse en un tiempo que permite la insistencia de modos de hacer complejos, 
que se configuran por agregación. 

- La extensión de la vigencia temporal del estilo se articula con d apren­
dizaje social de configuraciones complejas de elementos comunicativos, que 
en la moda permanecen, durante su momento de vigencia, en fa zona inesta­
ble de la presuposición o de los secretos de una operatoria individual. 

- El estilo no se despliega en un solo soporte, ni en un solo registro, co­
mo pueden hacerlo las modas o, también, los géneros de la comunicación.5 El 
metadiscurso del estilo nunca lo anuncia como sólo un momento de la ropa 
o la decoración, o como únicamente un repertorio temático o lexical en fa 
conversación, o como sólo un tipo de vivienda o de equipamiento. 

- La relación del estilo con las modas que lo habitan y despliegan es del 
orden de la relación de lo general con lo particular, como la del tema con res­
pecto al motivo. 6 

- Hay, en el estilo, una dimensión metadiscursiva que recorre soportes, 
medíos y lenguajes. 

- Como parte de sus rasgos diferenciales, cada estilo contiene un reper­
torio de dispositivos enunciativos con característicos efectos de atenuación o 
énfasis, ocultamiento o manifestación en relación con hábitos y valores de su 

período de vigencia.7 Sobre esos dispositivos se deposita la fascinación o el re­
chazo cuando son percibidos desde otro estilo de época, o desde los resabios 
de uno anterior. 

4. LA INCÓMODA VACANCIA DE SENTIDO DE LOS FENÓMENOS DE MODA 

En el decurso temporal de la moda se suceden características posterga­
ciones del cierre del sentido: la moda se inicia como signo opaco, se continúa 
como campo polémico y se cierra como síntoma, oscuramente enredada en 
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las imágenes de una coyuntura de conflicto. Para hablar de los sentidos de la 
moda hace falta, siempre, hablar de otra cosa: detenerse en eso sobre lo que 

la operatoria de la moda termina proyectándose en cada caso. O reconocerla, 
cada vez, como herramienta de un estilo, porque, como en la relación moti­
vo/tema, lo singular adquiere un sentido compartible sólo en relación con su 
esrabilizadón metadiscursiva, cuando opera y se establece como parte de lo 

general. Tal vez por eso cuesta tanto hablar de la moda que uno mismo 
practica: al hacerlo, estará dando información sobre quién sabe qué; el estilo 
circula, en cambio, con dispositivos .adosados de argumentación y justifica­
ción. Funda el imaginario de su necesidad y calific.a como falta de estilo el es­
tilo de los otros. Como se sabe, "el estilo es el Hombre mismo" fue una frase 
inscripta en esa estrategia, y, en relación con el estilo de los demás, Buffon es 
todos nosotros. 8 

5. LA.s COARTADAS DEL ESTILO 

Como el estilo dispone, s{, de esos modos de hacer sentido, es en las es­
trategias de los estilos de época donde los actos de meda se emplazan como 
blasones, integrando un discurso extenso. La inquietud que provoca el estilo 
prevaleciente en el arte y los medios de ert:a época debe seguramente parte de 
su intensidad al hecho de que incluso ese emplazamiento y esa organización 

~e la moda en el estilo- se manifiestan ahora como provisorios y hasta con­
jeturales. Los actos de moda son decisiones de juego que nos muestran cons­
truyendo nuestro propio sintagma vestimentario, escritural, argumentativo. 
Hace algunas décadas podíamos enmascarar cándidamente nuestra inclusión 
en la moda; desde una estrategia primordialmente masculina se apelaba a jus­

tificaciones funcionales: se podía sostener, con nunca desmentida ingenui­
dad, que. un pantalón menos ancho (casualmente, era el que se había puesto 
de moda ... ) evitaba que la botamanga se enganchara en el zapato; que un so­
bretodo cruzado (de casualmente novedoso corte) resguardaba más del frío. 
Por el contrario, un modo de justificación tradicionalmente femenino deri­
vaba el origen de la decisión de uso a una instancia social externa y poco de­
finible: la ropá o el accesorio aun extravagantes para la mirada general eran 

usados porque se usaban; cada usuaria parecía creerse la pantalla en blanco de 
una moda que no la consultaba para convenida en su soporte. 
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6. EL ESTILO QUE NO PUEDE DESPRENDERSE DE LA MODA 

¿Cuánto de esa provisoriedad de la moda, cuánto de su fragmentación, 
de sus descontextualizaciones y recontextualizaciones de género, de la multi­
plicación y entrelazamiento de sus despliegues narrativos, y, sobre todo, cuán­
to de la ocupación de todo eso con imágenes del Museo de la Cultura es ca­
racterístico del estilo posmoderno, o sobremoderno, o neobarroco~ Porque es 
cierto, también, que la aceleración de los cambios estilísticos, y la retorización 
de la memoria narrativa y mediática, no nació en las últimas décadas, sino 
que creció a lo largo del último siglo. No hay estilo de época que no temati­
ce y procese fragmentos del pasado de una cultura (salvo los de impronta abs­
tracta y funcionalista de una parte del siglo XX, que de todos modos fueron 
acompañados -nunca hay un estilo de época- por las obsesiones etnográficas 
del Dlco, los resabios expresíonistas de una parte de la ilustración norteameri­

cana ... ).9 Pero la explicitación de la elección de esos procedimientos, y la au­
toironfa en su exposición, no recorrieron todos esos cambios de época; espe­
raron, para generalizarse, a que se produjeran los del último tercio del siglo. 
Y ahí está, para muchos, la enfermedad. 

7. LA INESTABILIDAD DEL ACTUAL BRICOLEUR DE LA MODA 

Ahora, la moda se ha vuelto tan explícitamente fugaz, ha llegado a gra­
dos tan extremos de desagregación que es difícil adjudicarle la autoría (tra­
dición femenina) de nuestras acciones, mientras se hace cada vez menos 
confiable (o se conviene en plenamente ridícula) la tradición masculina de la 
justificación funcional. La moda vestimenraria, la de la decoración, ¿la de 
la novela lústóríca?, ¿la de la canción? se presentan como repenorios de ele­
mentos, de un uso necesario para entrar en conversación pero que es preciso 
articular individualmente de un modo nunca explicitado del todo en la ofer­
ta. La asociación de elementos sustituibles y siempre en parre heterogéneos 
pone en evidencia la puesta en discurso. Que, él sí, puede ser síntoma de tan­
tas cosas ... Y en primer lugar de una; habla de un presente que no puede ya 
imaginarse como entendido; que nunca se manifiesta como el esperado, sal­
vo por su condición de espacio de múltiples discursos cotidianos, entre los 
que se han multiplicado los pequeños y efímeros y reminiscenres; heterogé­
neo en sus remisiones temáticas, en sus tipos de configuración y en sus mo­
dos de apelación a la contemplación, la lectura o la reescritura. 
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8. LA RECURRENCIA O.E UN ANTIGUO GESTO DE HORROR 

El estilo de época predominante en nuestro tiempo ha despertado los 
horrores que clásicamente convocó toda retórica cuando es expuesta en la su­
perficie de los textos. En cada opuesto viaje a la sencillez (o en cada impug­
nación sencillísta de los manierismos y los barroquismos) vuelve a creerse (o 
se dice creer) en la posibilidad de un lenguaje llano, blanco, directo, sin reto­
rización. Las respuestas son tan antiguas como las denuncias: San Agustín 
cumplió en los comienzos de la Edad Media la tarea (en la Antigüedad la ha­
bía cumplido Cicerón} de demostrar que no había textos sin retórica, expo­
niendo los artificios retóricos de la misma Biblia. Lo siguieron otros, que fue­
ron pocos pero se sucedieron a lo largo del tiempo hasta la actualidad (entre 
otros, en las prevanguardias del romanticismo, Schlegel, con su "poesía uni­
versal progresiva", que no dejaba de lado el juego con ninguna retórica, con 
ningún saber; en los comienzos de nuestra contemporaneidad poética Mallar­
mé, con su apelación al trabajo sobre un azar que liberaría al texto de las ser­
vidumbres del recitado y las previsibilidades de la expresión; en las aperruras 
del "análisis textual" el último Barthes, con su concepto de goce escritura! y 
de estilo sin centro, sólo perceptible en sus pliegues). 

Sin embargo, el discurso antirretórico sigue diciéndose, desde una para­
da enunciativa que se quiere transparente, decir pleno y sin artificios. Y co­
mo ocurre que una parte de toda retorización suele consistir en la producción 
de imágenes, al horror ante la proliferación y el ornamento se suma el páni­
co ante la multiplicación de las formas de la representación. En la reciente res­
puesta de Jean-Marie Schaeffer a la insistencia transhístórica de un platonis­
mo antirrepresentacional y antificcíonal se describe uno de los mecanismos 
habituales de la justificación de ese horror: la adjudicación a la imagen (con­
siderándose siempre, en cada etapa, especialmente la emplazada en el último 
soporte tecn9lógico) de la condición de sustituto infernal no sólo de la razón, 
sino también de la vida (Schaeffer 1999). 

9. UN BINARISMO TRANQUILIZADOR 

Toda confrontación presentada como nítida es tranquiliz.adora (una de 
las formulaciones de la esperanza sería: ¿por fin podremos optar?), y algunos 
de los textos que podrían contribuir a la percepción, en su complejidad, de 
los rasgos de un momento de la cultura que se expresan en los fenómenos 
de moda son arrastrados por una habitual lectura crítica a algunos de los dos 
polos de un debate que se presenta como de términos indudables. Entre 
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los que tuvieron amplia luz pública en la última década hubo dos: Los no lu­
gares, de Marc Augé ( 1988), y El imperio de ÚJ eflmero, de Gilles Lipovetzky 
(1991), que fueron objeto, en diferentes sentidos, de esa simplificación bina­
rista. Especialmente en lengua castellana,. el primero fue convertido, en ensa­
yos y columnas críticas de tono reminiscente, en insumo de producción de 
reflexiones acerca de la falta de sentido de los lugares sin memoria, con acen­
tuaciones de un sentimiento de melancolía y pérdida y sin reconocimiento de 
sus propuestas de adjudicación de nuevos sentidos a los recorridos por los 
nuevos espacios. 

Estos enrasamientos de la lectura --especialmente, el último- quitaron 
al libro, en esa vulgata' proyectada sobre distintos campos de la crítica, una 
parte central de su interés: el que swge de su descripción de esos nuevos sen~ 
tidos y de los inicios de formulación de una "emología de la soledad". El li­
bro de Lipovetsky, por el contrario, fue entendido (esto se dijo en una nota 
crítica que debe de haber tenido alta lectura, porque fue reproducida en fa fa­
ja promocional,con·que se vendió la edición en español} como "una defensa 
de la moda como el meollo mismo de la apertura al pluralismo, la tolerancia 
y el refinamiento social sin distinción de clases". Demasiado entusiasmo, de­
masiada lectura de alguna otra cosa que un libro que se cierra con conclusio­
nes como la de que la moda "permite más libertad individual, pero engendra 
una vida más infeliz". 

10. LA TENTACJÓN REACTIVA. LA LEJANÍA DE LA ELEC<;;IÓN 

DE BENJAMIN 

Hay mezcla de objetos y comportamientos de moda como hay mezcla 
de géneros, y la tentación reactiva es la de la interpretación instantánea y 
abarcativa, e incluso la de la predicción político-filosófica a partir de la lec­
tura -grave si bien veloz- de algunos fragmentos cerc.:anos de textualidad 
mediática. Otra vez se trata de la respuesta tranquilizadora, en territorio pro­
posicionalmente conocido, y de fácil factura: "Si quieren justificar una hipó­
tesis filosófica no se preocupen: siempre hallarán un texto que, conveniente­
mente escorzado, les proporcione alguna cita que podrá servir de ejemplo". 
Paolo Fabbri ,(2000) se refiere así a un e.ampo de problemas más amplio, el de 
las descripciones textuales que, "por un efecto túnel", relacionan directamen­
te datos empíricos con hipótesis filosóficas, sin explicitar sus métodos ni de­
finir teóricamente sus categorías. Siguiendo a Fabbri, puede sostenerse que d 
análisis de las relaciones contemporáneas entre moda y estilo de época es, con 
seguridad, uno de los espacios intelectuales donde se pone a prueba la espe-

36 1 deSígnis l 

MooA v ESTl~O A l>Al(TIR O[ UNA FRASE O[ WA~TfA 8ENJAMIN 

cificidad de un proyecto de indagación semiótica: de la inclusión de los nive­
les intermedios -metodológico y teórico- depende la posibilidad de que el 
acostumbrado salto entre datos sueltos y conclusiones omniabarcativas no re­
pita su condición de.lugar común del ensayo crítico sobre la cultura contem­
poránea.10 

Otro rasgo de los textos de Benjamín.acerca de los problemas de la mo­
da contribuye también a recortarlos y oponerlos con respecto a esos, poste­
riores, lugares comunes proyectados sobre el mismo tema. Si bien Benjamín 
habla también de estilos de época (con precisiones como las que despliega 
acerca del final del Biedermaier y la irrupción de libros para niños que rom­
pen con las limitaciones tradicionales en relación con los componentes del re­
lato fantástico y de la innovación en la ilustración), no concede una menor 
importancia a la reflexión sobre los fenómenos de moda que la adjudicada a 
esas descripciones de objetos y contextos cstilfsticos (Benjamin 1989). Unida 
a la descripción de los nuevos dispositivos de producción y circulación de la 
obra de arte, desplegada en su recorrido de la problemática de la reproducti­
bilidad técnica, 11 esa discusión circunscribió un campo de estudio insoslaya­
ble en relación con las fractwas fundacionales de una etapa de la cultura. 

NOTAS 

1. No puede no advertirse, confrontando los textos, la coincidencia en la tefercncia 

histórica y su comentario. con d fragmento de "El 18 Brumario de Luis Bonapanc" 

en el que Marx focaliia el mismo momento revolucionario y que empieza: "La Re­

volución.Francesa vistió topajes romanos desempefiando la misión de su tiempo ... " 

(Karl Marx, El 18 Brumario de Luis Bonaparte, ed. case. Barcelona: Planeta-De 

Agoscini, 1986). 
2. Benjamin intercala d tercero: "Qui le croitait! on dit, qu'irrités contte l'heure I 
De nouveau:x Josué au pied de chaque tour, I tiraient sur les cadtans pour arrerer 

le jour". 
3. La expresión "angustiad.e las influencias" refiere, por supuesto, a Bloom y su con· 

cepción (expuesta con inabarcable y a veces concradictoda fundamentación, pero esa 

no es la cuestión) del momento de contcsraci6n en la producción de la obra de rup· 

tura, que "lee de una manera errónea -y creativa-[ ... ] un texto o textos precurso· 

res", con (y creo que esto es canto o más importante que lo otro) "una angustia con· 

quista.da en el poema". En la segunda vuelta sobre el concepto practicada en: Harold 

Bloom, El canon occidental. "Prefacio y pteludio», Barcelona: Anagtama, 1995. 

4. Aquí también, el decurso d.e la argumentación puede leerse en paralelo con la del 

texto d.e Marx: (y ese es el Marx que Benjamin elige y vuelve a elegir a lo latgo de la 
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tesis), que habla, p.rccisamente, sefialad.o las contradicciones de época {y no a un 

avance en el ascenso de la. historia) como origen del llamado al pasado: la Revolución 

Francesa "había neccsiwio del heroísmo, d tenor y la guerra par.i. realizarse, y mis 

aún, había necesitado la sensación de tragedia histórica para ocultarSe a sf misma su 

contenido limitadamente burgués" (K. Marx, El 18 Brumario tÚ Luú .&naparte). 

5. Intenté el recorrido de los rasgos de la oposición género/estilo en Smzwtica tÚ lo1 

maiios maJÍIIOJ. El p1ZS1Zje a kls medios tk los género, populares, Buenos Aires: Amcl, 21 

ed. 1998. 

6. Esca propiedad y la siguiente, referidas ambas a la diferencia en extensión y com­

plejidad de los fenómenos estilísticos, opuestos en ambos órdenes al carácter pun­

tual de los de moda, son los que permiten establecer el correlato con el eje tema/ 

motivo: si bien el estilo es más que el tema (lo incluye, junto con una dimensión 

retórica y un campo de efectos enunciativos), es similar a él en el sentido de que se 

expresa en discursos referidos a las grandes áreas de problemas definidas por la cul­
tura (en relación con el campo temático véase Cesare Segre, Principios tk andlisis dtl 

ttxt.o ÜU7'tlrio, cap. 8: "Tema/motivo~, Barcelona: Crítica, 1985). 

7. Un recorrido de los procedimientos de escenificación y enmascaramiento de esos 

sentidos en distintos momentos escilfscicos ele la gráfica publicitaria argentina de las 

primeras d~das del siglo XX (al mismo tiempo que una discusión de la problemá­

tica analfcica involucrada) se encontrará en: Osear Traversa, Cuerpos tÚ pape4 Bar­

celona: Gcdisa, 1997. 

8. La frase es, por supuesto, la que en su "discurso sobre el estilo• rinde homenaje 

a lo que se considera un estilo superior, modo elevado de escribir propio de algunos 

autores y no de otros. Conde de Buffon (Georgcs Louis Leclerc), "Díscours a l'A­

cadcmie Fran~ise", incluido en Pages chows, París: Larousse, 1948. 

9. Como ejemplo de las irrupciones polémicas de un contrrtestilo de época, Ornar 

Calabresc cita las prosas de homenaje motivadas por el hallazgo en Italia, ya en los 

años ochenta, de muestras de una escultura arcaica, a la que los comentarios adju­

dican superiores rasgos de despojamiento y sencillez, que confrontan c.on los dd 

neobarroquismo de época. Véase Ornar Calabrcse, La era neobarroca, Madrid: Cá­
tedra, 1989. 

10. Entiendo que un salto interpretativo de esa índole puede encontrarse en el re­

ciente libro de Eric Hobsbawm sobre las vanguardias, que considera enviadas por la 

historia al papel de auxiliares de la mercadorc:cnia., y en particular (el caso dd da­

daísmo) al de herramientas de uso de los avisos publicitarios. Un pequeño ejercicio 

de conmutaeión indica que la observación no es específica: toda la lústoria del arte 

(pre y posrcnacentisca) ha provisto obras y recursos que han sido usad.os para esos 

mismos fines (La GiocoNÍ.a mucho más que el Demudo bajanda ll111Z esca/na., si se 

toma como lapso para la comparación el siglo XX). Véase Eric Hobsbawm, A la za­

ga (Behiná the Tzmes], Barcelona: F.ditorial Crítica, 1999. 
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11. El final de El am m la época tk su "f>roductibilidtsd tlcnica contiene la descrip­

ción de una nueva posición del espectador ante la cultura, y entonces d c.omicnz.o 

de la definición de un nuevo sujeto de estilo. E.o Waltcr Benjamin, Disc11,rsos int~ 

rrumpidos, cd. cast. Madrid, Taurus, 1973. 
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JORGE LOZANO 

MODA: Madama Mortt, madama Morte [ ... } Jo sono /.a Moda. 

Mía sorella. 
MORTE: Mia sortlla? 

MODA: .9: non ti ricordi che tutte e tÍJle si4= natt dalia Caáucita? 
G. LEOPARDI, Dialogo dt:lla moda t dt:lla morte 

En carta a Walter Benjamin desde Nueva York el l O de noviembre de 
1938, Adorno le comenta la opini6n que le merece el "Baudelaire" como mo­
delo de los. Passagen, advirtiéndole severamente que "la determinación ma­
terialista de los caracteres culturales es posible sólo con la mediación del pro­
ceso global". Adorno le reprocha lo mismo que a Simmel: "no en vano cita 
usted a Simmel", a quien lanza una mirada de hastío, dirá Benjamín en su 
respuesta, esco es, la falta de concreción histórica que reduce el ejemplo a la 
esfera de lo eterno.1 

He aquí una de las recurrentes críticas a nuestro autor, del que hay que 
decir, sin embargo, como ha sostenido Frisby (1985),2 que las instantáneas de 
la realidad social de Simmel son coherentemente consideradas sub specíe ae­
ternítatis. 

Baste recordar que para Simmel (Rembrandt) "cada momento singular 
de la vida es la totalidad de la vida"; o "lo intemporal es independiente del 
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ahora, del antes y del después y por tanto es asequible y presente a cada mo­
mento; mientras que lo eterno es un concepto del tiempo, del tiempo infini­
to e ininterrumpido", como ha señalado en "El Espacio y la Sociedad" (Sim­
mel 1977b: 649). 

Aunque Simmel no ha ofrecido ningún tratado explícito y especifico 
sobre la temporalidad,3 sí afronta la distinción entre temporal y atempo­
ral, donde el presente es un concepto límite "que no va más allá de la ab­
soluta inextensi6n del momento"; el presente indica simplemente el pun­
to de encuentro entre pasado y futuro, pero como el pasado ya no es y el 
futuro todavía no es, sólo es real el presente, algo que es lógicamente atem­
poral. El tiempo, gustaba de decir, no está en la realidad y la realidad no 
es tiempo. 

En su breve ensayo "Para una metafísica de la muerte" encontramos 
preciosas consideraciones sobre esro mismo. Allí dice: 

Fl misterio de la forma reside en el hecho de que es frontera; es la cosa misma 

y al mismo tiempo el finalizar de la cosa, la región en la que d ser y d ya-no­

ser de la cosa son uno. Pero su frontera no es sólo espacial, sino también tem­

poral [ ... ] la muerte está ligada a la vida de antemano y desde d interior [no] 

morimos en nuestro último instante. 

La significación configuradora de la muerte, dirá, 

delimita, esto es, conforma nuestra vida no sólo en la hora de la muerte, sino 

que es un momento formal de nuestra vida que tifie todos sus contenidos: la 

posibilidad de delimitar de la tocalidad de la vida por la muerte preactúa sobre 

todos sus contenidos e instantes; la cualidad y forma de cada uno serían distin­

tas si pudieran sobrepasar esta frontera inmanente. 

Ha recordado Bodei (1986: 62) que eternidad, aion en griego, tUVum 

en latín, significa originariamente culmen o flor de la edad. Haciendo uso de 
la figura retórica del quiasmo, así lo traduce Simmd: "días turgentes, desbor­
dantes, en los cuales se cree esperar todavía cualquier pasado, recordar ya 
cualquier alegría futura", refiriéndose al paisaje de Bocklin en el que 

todo es como en los instantes del mediodía estival, cuando la naturaleza con­

tiene la respiración, cuando el curso del tiempo se coagula. La esfera en la cual 

ahora sentimos no es la eternidad en el sentido de la duración inmensa, por 

consiguiente no es la eternidad en el sentido religioso, es simplemente d cesar 

de las rdacíones temporal«:$. Al mismo tiempo llamamos eterna a una ley na-
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tural no porque exista desde siempre, sino porque su validez no tiene absoluta­

mente nada que ver con el antes ni con el después. (Sirnmel 1985: 86) 

Como ha insistido Bodeí (1986: 66-67), relacionándolo con la idea 
goethiana de metamorfosis -el conservarse de la forma a t~vés de las muta~ 
clones-, "cada momento en apariencia casual y amorfo contiene en sí en po­
tencia la génesis y la desaparición de una determinada forma". 

Cuenta Lukács4 que Simmel, en cierta ocasión, habría dicho "había 
demasiado pocas categorías como había demasiado pocos sexos". Sin embar­
go, Simmcl hizo del dualismo un principio, acaso porque, como gustaba de­
cir, "dos es más antiguo que uno". La vida como dualismo, en efecto, es el 
primer epígrafe a modo de paratexto de su espléndido ensayo "Filoso~a de la 
moda" (Simmd 1923), donde subrayará las oposiciones particular/untversal, 
igualdad/diferenciación, imitación/distinción, cohesión/separación. Dualis~ 
mo que encontrará en la fisiología: "La base fisiológica de nuestro ser nos 
ofrece la primera indicación; necesitamos del movimiento no menos que de 
la quierud, de la productividad como de la receptividad", en la vida espiritual, 

en la afectiva 

[ .. . ] la historia entera de la sociedad puede desarrollarse al hilo de las luchas Y 

compromisos, de las conciliaciones lentamente logradas y pronto deshechas 

que tienen lugar entre d impulso a fundirnos con nuestro grupo social Y el afán 
de destacar fuera de él nuestra individualidad. 

Anteriormente, en Filosofla del dinero, ya había sefialado que "la moda 
.es una de esas instituciones sociales que unifican, en una proporción peculiar 
d interés por la diferencia y d cambio que se da por la igualdad y la coinci~ 

dencia'' (Simmel 1977a: 580). 
En el. interior de la constante contrap~ición que proviene del dilema 

vida-forma -la moda es una Ltbensform, una forma de vida (vida como el mo­
vimiento y d esfuerzo por el cual nuestra conciencia busca ajustar un conte­
nido a una forma; forma como orden pLísrico, modificable, vivo, una direc­
ción y una tendencia más que una cosa)-, Simmel se refiere, como Gabriel 
Tarde, 0 como Spencer, a la propensión psíquica a la imitación, el tclnsito de 
la vida en grupo a la vida individual. El que imita, dice, transfie.re a los. d~­
más la exigencia de ser original y de la responsabilidad por su acc16n. El 1m1-

tador que actúa porque los demás obran así se opone al hombre que obra en 

vista de finalidades, el hombre teleológico. 
No parece que Simmd, tan cáustico con la imitación -la hija que d 

pensamiento tiene con la estupidez-, vea en el hombre moderno, ¿peregrino?, 
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iflaneur? siempre in itinere, a alguien con fines precisos, con objetivos certe­
ros, con ~etas. Así, en su bellísimo ensayo sobre Rodin,5 de quien· decía 
que nos libera porque traz:i con la más alta perfección la imagen de esa vi­
~a que se agota en la pasión dd movimiento, se refiere al alma humana, 
para~ cual el_ destino universal supone[ ... ] un punto de tránsito de una tra­

yectoria que viene de lo indefinido, un alma amanee de los caminos sin me­
tas y de las metas sin camino" (Simmel 1988: 168). 

El conflicto entre auroafirmación considerada como diferencia - autosu­
peración o individualismo estético-y disolución en el mundo de las formas 
~ ~tr~ constante en la reflexión de Simmel, quien subraya que "la moda es 
1m1~c1ón _de un modelo dado", lo que satisface la necesidad de apoyarse en la 
soc1e~ad librándose dd tormento de decidir, transfiriendo a los demás las exi­
~c.ras de ser originales, reduciendo la conducta de cada uno (token) a mero 
eJe_mplo de una regla (type). Pero "no menos satisface la necesidad de distin­
guirse, la cend~n~ia a la diferenciación, a cambiar, a destacarse". Para Simmel, 
más.que la vanac16n de los contenidos, esto sucede sobre todo porque, aseve­
ra, siempre las modas son modas de clase. En este punto, Simmel parece cbn­
corda~ co~ Veblen:6 las modas de la clase social superior se diferencian de las 
de la mfenor y son abandonadas en el momento en que esta comienza a ac­
ceder a ellas. 

Deudor de Simmel, E. Goffinan lo expresará así: la estructura de clase 
de la sociedad requiere la apropiación de estratagemas simbólicas mediante las 
cuales las clases sociales puedan distinguirse la una de la otra. El vestido en 
general Y la moda ~n particular se prestan en modo admirable a este objetivo 
en cu~to proporcionan un medio altamente visible, pero económicamente 
estratégico, :ºn el que _quien~ "arriba' puede, a través t:ú la calidad y el "es­
tar d,7 m~a,, del propio vesndo, comunicar su superioridad de clase a quien 
está deb~JO · Además, d hecho de quien está "debajo" llegue rápidamente a 
e~ular'. siempre toscamente, las modas de las clases superiores restimonia 
simbólicamente la legitimidad de los modelos de deferencia ínsitos en un sis­
ee~~ de clases. E?, o~ palabras, quien está debajo demuestra de este modo 
un Justo respet_o haaa los propios "superiores" (Goffman 1951: 294-304). 

. El concebir la moda como moda de clase dio paso a caracterizar la di~ 
fusión de la moda, de las clases más altas a las más bajas, en sentido vertical 
cal como lo define la trickle-dbwn theory o Trii1>'i!/model 7 un mecan' ' · 

1 
. -rJ~ , 1Smo que 

rermite a di~ión "gota a gota" de las modas por medio de la jerarquía de 
os estatus. Q~enes, como Blummer, 8 hayan cuestionado la explicación tric­
k/e-dmvn. s~muyéndola por "selección colectiva", o quienes sostienen hoy 
que la d1fus1ón de la moda más que vertical es horizontal no han · d , consegut-

o, creo, superar en lo esencial el diagnóstico de Simmel. 
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De pasada dice Simmel que si examina la lústoria de las modas nos per­
cataremos de que sólo ha sido estudiada, antes que él, en función de sus con­
tenidos. A este respecto cabe recordar d Tratado tÚ la vida elegante (1830) de 
ese gran admirador de Brummel, Balzac, para quien "el vestido es la expre­

sión de la sociedad", en el que se sostiene que 

explicar la larga cabellera de los francos, la tonsura de los monjes, los cabellos 

rasurados de los siervos de la gleba, las pduClS de Popocambou, los coloretes de 
los aristócratas y los· titus de 1790 equivale a contar las principales revoluciones 

de Francia. Del mismo modo que preguntar por el origen de los zapatos a la 

pqu/aine, de los bolsos, de las capuchas, de las escarapelas, de las canastas, de los 

guantes, de las máscaras, dd terciopelo es generar un modilogue en el pavoroso 

dédalo de las leyes suntuarias. 

Sirnmel, en cambio, propone estudiar su significación para la forma dd 

proceso social que permitiría conocer la historia de los ensayos hechos para 
adaptar al estado de cada cultura individual y social la satisfacción de las dos 

opuescas tendencias, la de imitar y la de diferenciarse. 
El ver la moda como producto de la división en clases le permite obser­

varla, en su comportamiento, como similar al honor, cuya doble función con­
siste en trazar un círculo cerrado en tomo de sí y al mismo tiempo separado 
de los demás. El honor, el pwuo de honor (pundonor), ha dicho Weinn~ 
rich, IO es una ética de la opinión pública; lo que permite relacionarlo con el 
pudor, la vergüenza, el miedo, sentimientos que se encuentran en el origen de 
la moda, o mejor del vestido, como narra el Génesis (3, 7; 3, 10; 3, 21). Sim­
mel, al definirlo espacialmente, como hará con la envidia - "la envidia mide 
[ ... ] nuestra distancia con el objeto, y esto implica cierta lejanía junto con 
cierta proximidad"-, relaciona a su vez. el honor con el marco de un cuadro

11 

que da a la obra de arce el carácter de un todo unitario, orgánico, que forma 
un mundo para sí, y al mismo tiempo, actuando hacia fuera, relaciona todas 
las vinculaciones con el entorno espacial. En definitiva, una frontera que di­

ferencia lo de adentro de lo de afuera. 
El carácter abstracto y arbitrario de la moda se manifiesta en la indife-

rencia de la moda, en tanto forma, frente a sus contenidos. "A veces son mo­
dernas cosas can feas y horrorosas que parece como si la moda no se propu­
siera sino mostrar su poder haciendo que aceptemos, en aras de ella, lo más 

horrible." 
Podemos ratificar la sorprendente vigencia de estas consideraciones 

comparándolas con un texto reciente de Yuri Locman (1999: 113): 
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El cambio regular de la moda, con sus constantes epítetos "caprichosa", "volu­

blen, "cxtrafia", que subraya la ausencia de la motivación, la aparente arbitrarie­

dad de su movimiento, resulta una especie de metrónomo del desarrollo cultu­

ral. El carácter acelerado del movimiento de la moda está ligado al refueno del 

papel de la iniciativa personal en el proceso dinámico. En el espacio cultural 

del atuendo se desarrolla una lucha constante entre la tendencia a la estabi­

lidad, a la inmovilidad (esta tendencia es psicológicamente vivida como jus­

tificada por la tradición, por el hábito, la moralidad por consideraciones histó­

ricas y religiosas) y la orientación opuesta hacia la novedad, la extravagancia: 

todo esto entra en la representación de la moda. De tal manera, la moda, se 

vuelve casi la encarnación visible de la novedad inmotivada, lo cual permite in­

terpretarla ya sea como dominio de caprichos monstruosos ya sea como esfera 

de crc:arividad innovadora. Un demento obligatorio de la moda es la extrava­

gancia. Esta última no es negada en el resurgimiento periódico de una moda 

orienrada por la tradición, dado que la tradición misma, en este caso, resulta ser 

una forma extravagante de rechazo de la extravagancia. Insertar un elemento 

determinado en el espacio de la moda significa volverlo relevante, dotarlo de 

significado semiótico. La inserción en la moda es un proceso continuo de trans­

formación de lo no significante en significanre.12 

No hay estudio sobre la moda que no recuerde el tan citado aforismo de 
Coco Chanel, "moda es lo que se pasa de moda". Mucho, mucho tiempo an­
tes, Simmd habla insistido en que a la moda lo único que le impona es sólo 
la variación. En Fi/osofia del dinero ya había sefialado que si las modas de hoy 
[sic] ya no son can extravagantes y costosas como las del pasado, y además tie­
nen una menor duración, ello se debe a que se incorporan a drculos más am­
plios (es mucho más fácil hacer que las clases inferiores se las apropien). El re~ 
sultado de esta transformación de la moda, tanto en su extensión como en su 
vel~c~dad, es que "aparece como un movim.iento autónomo, como un poder 
obJet1vo, desarrollado a través de las fuenas propias, que hacen su cambio con 
independencia de la intervención de los individuos'°. En "Filosofía de la 
moda" lo dirá así: "la moda es, en su intima esencia, sobreindividualidad". 

En cuanto movimiento autónomo [sic], la moda se puede relacionar en 
Simmel con la aventura, ad~vmtura, el moverse hacia cosas futuras, que está 
contenido en el presente, en el fulminante transcurrir de las experiencias. Tal 
es ciertamente, dice Simmel, la forma de la aventura en el sentido más gene­
ral: "que se desprende del contexto de la vida". 

La aventura posee principio y final en un sentido mucho más nítido de lo que 

acostumbramos a predicar de otras formas de nuestros contenidos vitales. Res-
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ponde esto a su desvinculación de los entrelazamientos y encadenamientos de 

aquellos contenidos, a su cambiarse en un sentido que existe para si. Al tratar· 

se de los acontecimientos del día y del año, nos damos cuenta de que uno de 

ellos ha tocado a su fin cuando o porque otro empie?.a; se determinan mutua­

mente sus límites y as!, en definitiva, se configura o habla la unidad dd contex­

to de la vida. La aventura, por el contrario, en su sentido específico, es indepen­

diente del antes y del después; sus límites se determinan sin referencia a esros. 

Es, dice, en otro paso, como una isla en la vida, cuyo comienzo y final 
están determinados por sus propias fuerzas configuradoras y no, como en el 
caso de un trozo de continente, también por las de sus antecesores y suceso-

res (Simmd 1988: 13). 
La velocidad de la moda la explica así: "cuanto más nerviosa es una épo-

ca tanto más velozmente cambian sus modas {ya que uno de sus sostenes 
esenciales, la sed de excitantes siempre nuevos, marcha mano a mano con la 
depresión de las energías nerviosas)". En "Las grandes ~bes ! la vida del es­
píritu", nuestro autor sentencia que d fundamento ps1col6g1co sobre el que 
se alza el tipo de individualidad de la utbe es el uacrecent~iento. de la vida 
nerviosa". Los bosquimanos, dirá, al no disponer de una art1culac1ón en cla­
ses, no manifiestan interés por la variación en los vestidos y en los adornos; 
los cafres, en cambio, al poseer una jerarquía social graduada con todo deta-

lle, experimentan un cambio bastante rápido de las mo~. . . 
En d fluir incesante de momentos fugaces, con la mtens1fi.cac1ón de la 

vida nerviosa, ve Simmd la característica de la modernidad {cuyo étimo, mo­

dus, lo relaciona con la moda}, que para Baudela.ire era, como se sabe, lo tran-
. . 1 fu . . l . t 13 suono, o g.mvo, o conungen e. 

Pertenece la moda al tipo de fenómenos cuya intención estriba en lo-
grar una expansión y una realización cada ~ez más compl~ta -el signo de la 
moda es_eficaz- pero que, con la consecuoón de esa finalidad absoluta, en~ 

tran en contradicción consigo mismos y acaban aniquilados. 
El tempo de la moda es como el de la vida moderna, .impacie~te,_lo que 

indica no sólo el ansia de un rápido cambio de los contcrudos cualnat1vos de 
la vida, sino también la potencia que adquiere el atractivo formal de los lími­
tes, dd comienzo y del final, del llegar y del irse. Así lo dice Simmd: 

ta moda, con su juego entre la tendencia a una expansión universal y la aniqui­

lación de su propio sentido que comporta juswnente esa expansión, posee el 

atractivo singular del Hmite, el atractivo simultáneo del comienz.o y del final, 

de la novedad y al mismo tiempo de la caducidad.. 
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Cabe recordar aquí al Benjamin de los Passagen Wer.ke, para quien 
"cuanto más eflmero es un tiempo, tanto más se orienta según la moda'', en 
el que se puede detectar una gran influencia simmeliana. 

Nacimiento y muerte -la primera a través de las circunstancias naturales, la se­

gunda a través de circunstancias sociales- reducen notablemente, allí donde de­

vengan actuales, el radio de acción de la moda. Este dato de hecho aparece en 

su justa luz a través de dos circunstancias. La primera se refiere a la muerte y 
muerua cómo la incesante creación natural de la vida es "superada y conserva­

da" (au.frehobm) en la moda, mediante la novedad. La segunda concierne a la 

muerte. También esta, no menos que aquella, es '!recuperada y conservada" en 

la moda, y precisamente mediante el sex-appeal de lo inorgánico que la moda 
libera. 14 

La cuestión de la moda no es ser o no ser, dirá Simmel, sino que ella es 
simultáneamente ser y no ser, se sitúa siempre en la división de las aguas en~ 

tre el pasado y el futuro, proporcionándonos así mientras está en su apogeo 
un sentimiento de presente tan intenso como pocos fenómenos. "Aunque la 
culminación en cada momento de la conciencia social en el punto que ella 

designa entra.fía también el germen de su muerte, su inevitable destino de ser 
sustituida, el carácter transitorio que esto implica no la descalifica en conjun­
to, sino más bien afíade a sus atractivos uno más." 

. La moda parecería saber sólo conjugar el presente, un ptesente impa-
ciente, un presente acentuado para Simmel. Para Barthes, en Systeme de la 
mode, el presente es un presente vengador que sacrifica cada temporada los 
signos de la temporada precedente. 

Por una parte, el hoy de la Moda es puro, descruye todo a su alrededor, des­

miente el pasado con violencia, censura el advenir, desde el momento en que 

este advenir excede la estación; y por otra parte cada uno de estos hoy es una 

estructura triunfante, cuyo·orden es extensivo (o extraño} al tiempo, de suerte 

que la Moda proporciona 10' nuevo incluso anees de producirlo y realiza esa pa­

radoja de un nuevo, imprevisible y sin embargo regulado; [ ... ) cada Moda es a 

la vez inexplicable y regular. fu{ la memoria lejana abolida, el tiempo reducido 

al dualismo de lo que es demolido y de lo que es inaugurado, la Moda pura, la 

Moda lógica no es jamás otra cosa que una sustitución amnésica del presente al 
pasado.15 

El presente de la moda con vocación de eternidad lleva a decir a Sim­
mel que "tiene la moda la propiedad de que cada nueva moda se presenta con 
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aire de cosa que va a ser eterna", lo que no contradice su principio fundamen­
tal: a la moda ciertamente lo .que le importa es variar. 

En sus consideraciones topológicas·y espaciales habla de la moda que 
viene de afuera, cuyo origen exótico, dice, parece-favorecer· la concentración 

del círculo que la adopta. Precisamente por venir de afuera, engendra esa for­
ma de socialih ción tan peculiar y extraña que consiste en, la referencia común 
de los individuos a un punto situado fuera de ellos. Idea esta que se -halla· pre! 
sente en su digresión sobre el Extranjero, que no es él que viene hoy y se va 

- . l . h _.J_ - 16• manana, smo e que viene oy y se qucua manana. •, 
La unión entre fa proximidad y el alejamiento contenida en todas las re­

laciones humanas, dice,en "El Extranjero",iha tomado-aquí una forma que 

podría sintetizarse de este modo: la distancia dentro de la1 relación significa 
que el próximo está lejano, pero eL ser extranjero significa, que el lejano está 
próximo. Idea esta que trasladó al campo de las emociones;' por ejemplo, la 
envidia: "De lo que se envidia se:está al mismo tiempo· más cerca y más-'lejos 
del bien cuya no posesión no -es indiferente'~; la envidia vista de··esra manera 

permite medir, por decirlo así, la distancia ·con el objeto, lo que sieinpre su-
pone lejanía y proximidad. 11 
, No importa el espacio, puesto que es ,;una .forma que en sí :misma no 

produce efecto alguno" -aunque, como dijo Kant, es "la posibilidad det la 
coexistencia''- sino el confin, el líinite, la frontera, que como en materñátká 
se puede definir como un conjunto de puntos que pertenecen simultánea­
mente al espacio interior y al espacio cxterior. 17 En palabras de Simmel, el 
límite no es un hecho espacial con efectos sociológicos, sino un hecho soci0-
lógico con una forma espacial. Acaso por ello haya• reparado en el doble sen'­
tido que posee la preposición "entre": la relación entre dos elementos (que en 
sustancia no es más que un solo movimiento que se verifica-en uno y en otro, 
de un modo inmanente) tiene lugar entre'ellos, en•cl sentido espacial (Sim~ 

mel 1977.b: 645). 
Si se habla de movimientos cidicos; ·aparece otra analogía simmeliana, 

la que relaciona el ritmo con la simetría: "El ritmo en el tiempo es análogo a 
la simetría en el espacio y transmite una idea de orden que garantiza un ele­
vado grado de previsibilidad de los comportamientos". 

No se le escapó a,Simmel, -con mirada de entomólogo, ·el comportamien­
to de lo que hoy se denominarla fashion victi.m, que él indistintamente llama 
esclavo o frenético de la moda, y de su simétrico demodé o el hostil a la moda: 

Si ir a la moda es imitación del ejemplo social, ir deliberadamente JemqJI es 

imitar lo mismo pero con signo inverso. No es, pues, la hostilidad a la' moda 

menor testimonio dd poder que sobre nosotros ejerce la tendencia social [,., J 
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la antimoda preconcebida se comporta ante las cosas lo mismo que el frenético 
de la moda, sólo que rigiéndose por otra categoría: mientras este exagera cada 
elemento, aquella lo niega. Hasta puede ocurrir que en círculos enteros, dentro 
de una amplia sociedad, llegue a ser moda el ir contra la moda. 

Y esto lo dijo nuestro autor mucho antes de la aparición de la moda de 
los bl~ jeans. 

Bajo el epígrafe "La tragedia de la moda'', Símmel se ocupa de ubicar la 
moda dentro del tipo de fen6menos cuya intención es extenderse ilimitada­
mente, lograr una realh:ad6n cada vez más completa, pero que al conseguir 

esta finalidad absoluta caerían en contradicción consigo mismos y quedarían 
aniquilados. La moda, apenas alcanza su objetivo, muere en cuanto moda 
"víctima de la contradicción lógica consigo misma, porque su expansión to­
tal suprime en ella la fuerza eliminatoria y diferencial". La moda, hermana de 
la muerte, diría Leopardi, son ambas hijas de la Caducidad. Konig (1972) lo 
expresará así: "Hay como un deseo de suicidio que roe a la moda y que se rea­
liza en d momento que alcanza su apogeo". 

A la moda, insiste Simmel, lo que le importa es variar, pero, afiade, co­
mo en todo lo demás del mundo, existe en ella una tendencia a economizar 
esfueno; trata de lograr sus fines lo más ampliamente posible, pero, a la vez, 
con los medios más escasos que sea dado; de suerte que ha podido comparar­
se su ruta con un círculo. Por este motivo, recae siempre en formas anterio­
res, cosa bien clara en las modas del vestir. Con gran lucidez afirma: apenas 
una moda pasada se ha borrado de la memoria, no hay razón para no rehabi­

litarla. La que la ha seguido atraía por su contraste con ella; al ser olvidada, 
permite renovar este placer de contraste oponiéndola a su vez a la que por la 
misma causa le fue preferida. 

El atractivo especialmente picante y seductor de la moda reside, según 
nuestro autor, en el contraste que se establece entre su difusión tan extensa y 
omniabarcadora y una rápida y radical transitoriedad, en el derecho recono­
cido a la infiddidad para con ella. 

Veamos ahora cómo esta idea de la recuperación de una moda pasada 
ya olvidada es expresada, bien que con tintes benjanúnianos, por Baudrillard 
(1977: 132): la moda, el juego más superficial, la forma social más profunda, 

"extrae frivolidad de la muerte que nada dura, y d placer inverso de saber que 
más allá de esa muerte, toda forma tiene siempre la oportunidad de una se­
gunda existencia". Si la modernidad es un código, afirmaba Baudrillard, la 
moda es su emblema. I 7 

Ya hemos mencionado d étimo modus, sea de moda o de modernidad. 
Nos ha recordado Eco (1995) cómo también la moderación significa estar 
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dentro del modus, o lo que es lo mismo, una cierta medida, dentro de cier­

tos límites. La palabra modus nos recuerda, siempre según Eco, dos reglas 
que hemos heredado de la civilización griega y latina: el principio lógico del 
modus ponms y el principio ético formulado por Horacío: est modus in rebus 
sunt certi denique fines, quos ultra citraque nequit consítere rectum (hay una 

medida en todas las cosas, hay en suma confines precisos/más allá de los cua­
les no puede existir lo recto). Así, el infinito, apeiron, sería lo que no tiene el 
modus. 18 

En Diario pósturm>, Símmel escribe: 

El proceder del mundo me parece como el moverse de una rueda monstruosa, 

justamente como el presupuesto del eterno retomo. Pero de todos modos no con 
la misma consecuencia, realmente en algún momento se repite lo idéntico. La 
rueda en efecto tiene un radio infinitamente grande. Sólo cuando ha transcurri­
do un tiempo infinito, es decir jamás, lo idéntico puede volver al idéntico lugar. 

La moda puede, aparentemente y en abstracto, acoger cualquier conte­
nido. Cualquier forma de la indumentaria, dd arte, de los comportamientos 
o de las opiniones puede ponerse de moda. Y sin embargo, dice nuestro au­
tor, en la esencia íntima de algunas formas late una disposición singular para 
desarrollarse como moda, mientras que otras se resisten a ello también desde 
su interioridad. Pone Simmel como ejemplo todo lo que puede denominarse 
"clásico", relativamente lejano y ajeno a la forma de la moda. La esencia de lo 
clásico, dice, es una concentración de los fenómenos en torno de un centro 
inmóvil. El clasicismo tiene siempre algo de recogimiento en sí mismo y ofre­
ce muy pocos puntos débiles en los que puedan hacer mella la modificación, 
la ruptura dd equilibrio, la destrucción. Es característica de la escultura clá­

sica la contención de los miembros. El conjunto es dominado de manera ab­
soluta desde. la interioridad; el espíritu y el instinto vital del todo mantienen 
uniformemente bajo su poder a cada fragmento del mismo a través de la per­
ceptible contención de su apariencia exterior. Esta es la razón de que se hable 
de la "calma clásica" del arte griego. Se debe exclusivamente a la concentra­
ción de la forma exterior, que no permite que ninguna parte de ella entre en 

relación con fuenas y destinos exteriores, despenando de este modo la sensa­
ción de que la configuración en cuestión se sitúa al margen de las cambian­
tes influencias de la vida general. Para ser moda, dice, lo clásico debe mutar 
en clasicismo y lo arcaico en arcaísmo. A modo de contraste, todo lo barro­
co, desmesurado y extremo es íntimamente proclive a la moda. Dice Símmel: 
los miembros ampliamente dispersos de la estatua barroca están siempre co­
mo en peligro de quebrarse. La vida interior de la figura no los domina ple-
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namente, sino que los abandona a lo que ·dictaminen los azares de la realidad 
ex:t~rna. Las creaciones barrocas, o. al menos muchas de ellas, llevan la im­
pronta de la inquietud, dd influjo de lo casu.aJ, de la.sumisión al impulso mo­

mentáneo que la moda realiza como forma de la vida social. No creo que pue­
dan describirse mejor estos contrastes en función, cómo no, de los límites, 

una de cuyas características es la movilidad ·que permitió, por ejemplo, du­
rante el barroco, como ha señalado Lotman (1999: 101), que sobre d fondo 
de una tradición ya constituida se incluyera el pedestal en una roca, ligándo­

lo de manera temática en una única composición con la figura.1·9 

Como en la Moda, en este caso se puede hablar de delimitación (Ab­
grenzung), del atractivo formal del límite, del conjuntarse el C<mtinuum de la 
vida y el díscontinuum de las formas, del modo en que "el contenido de la re­
presentación no coincide con la representación del contenido". Como en la 
moda, el confín es d lugar del contraste; es la cosa misma y al mismo tiem­

po el cesar de la cosa, el territorio circunscripto en que el ser y el ya-no-ser de 
la cosa es una sola cosa. Como la Moda, o la Forma Moda, la Forma es antí­
tesis ,de la continuidad. Como el juego, como la coquetería, como la se­
ducción, como la ad-ventura. O como dijo de sl mismo en una carta que es­
cribió a Marianne Weber en 1912: 

,1 ·Ahora giro las velas y busco una tierra todavía no pisada, El viaje podrá incluso 

concluir antes de alcanzar la costa. Al menos no me sucederá como a muchos de 

mis compañeros, que se encúentran tan cómodos en su nave que llegan a pen-
1 sar que la nave· misma sea la tierra buscada. (Citado en A. Cavalli 1993: 83.) 
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1. Cana de Theodor W. Ad.orno a Walter· Benjam.in, del 1 O de noviembre de 1938, 

en Benjamin (1978: 364). La respuesta de Benjamin se encuentra en la cana que le 

escribió a Ad.orno desde París el 6 de agosto de 1939, donde le comenta FíloJOfoi tÚ/ 

dinero y cuánto le impresionó la crítica de la teorfa del valor de Marx (1978: 383-

384). En Benjamín (1986: 121-122), en la pane dedicada a la moda, cita en varias 

ocasiones a Simmel. 

2. El capítulo 11 se titula justamente "Georg Simmel. u. modernidad como eter­

no presente". Entre 1897 y '1907, Simmel publicó varios textos breves en la revista 

de Muních ]ugmd, de donde el movimiento ]ugendstíl. Una parte de ellos apareció 

bajo el título "Momentbilder sub -specíe aternitacis". Algunas Instantáneas sub spe­

cie 11ternitatir fueron publicad.as enAut-Aut, nQ 257, 15-19, 1993. 

3. A. Cavalli (1993: 73-85). Refiriéndose al Lebmsrempo cita a Simmel: "Lo que 
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llamamos tiempo de la vida es el producto del número y de la profundidad de los 

cambios" (p. 82). 

4. A los pocos días de la muerte de Simmel (1918), el joven Luckács esc.cibió un 

breve texto, "Georg Símmel", a quien califica como el más grande filósofo del im­

presionismo: u( ... ) era un Monet de la filosofía, a quien hasta ahora no ha seguido 

todavía ningún Cézanne" (Peruchi 1998: 67-76). 

5. Símmel (1988: 168). Considera Simmd a Rodin como el primero en descubrir 

la fo temporalidad anística del movimiento puro. 

6. Thomein Veblen (1974, original 1899), sobre todo el capítulo Vll: "El vestido 

como expresión de.la cultura pecuniaria". En p. 177 se lee: "los vestidos elegantes 

cumplen su finalidad de ser elegantes no sólo por el hecho de que sean costosos, si­

no cambién porque son los emblemas del bienestar. No sólo demuestran qúe quien 

los lleva es capaz de gastar una cantidad de dínero relativamente grande, sino que 
al mismo tiempo ponen de manifiesto que consumen sin producir". En p. 183, Ve­

bien dice: "se considera bella la moda dominante", aseno que compartirá Simmel. 

7. Veblen, como Simmel, sostuvieron que la nueva moda perteneda a las clases so­

ciales superiores, se ha querido ver en ellos una confirmación de la difusión "gota a 

gota". Sobre la tríckk-duwn theory se pueden consultar B. Barbee (1957), Social Stra­

tificlllion, Nueva York, Hanc:ourt, o D. E. Robínson (1961), "The Economics of 

Fashion Demand", Q)u,.rterly ]ournal of Economics, LXXY, n2 3. El término 

Triipfelmotkl (modelo "gota a gota") es empicado por el sociólogo G. Wiswide, en 

"Theorien der Mode aus soziologischer Sícht'', Jahrbuch dn Absatz und Vtrbanchs 

Forshuny, 1, 1971, p. 87, en N. Squicciarino (1986~ 164). 
8. H. Blummer desarrolló la entrada "Fashion" en la Inrnnatüma/ Em:yc~ptUdia of 

the Social Science. En un artículo del SociokJgical Quamrly X (1969), Summer escri­

bió: "El mecanismo de la moda no parece derivar de una necesidad de diferencia­

ción o emulación de clase, sino del deseo· de estar a la moda, de estar a la altura de 

lo que es apreciado y considerado bello, de expresar los nuevos gustos que emergen 

en un mundo en continuo cambio". Sobre la teoría de la sele«ión colectiva de 

Blummer, véase Fred Davis, Fashion Culture anti ldmtíty, University ofChicago. 

9. Idea esta que se encuentra en el clásico I,iflumcia persona! de E. Kantt y P. F. 

Lazarsfeld. Más recientemente, C. W. Kíng. "Fashlon Ad.aption: A Resulta! to the 

Triclcie Down' Toory",.en G. B. Sproles (ed.), Penpectives of Fashion, Minneapolis, 

Burgges, 1981. Asimismo, Squicciarino (1986) y·Davís (1992). 

10. H. Weinnrich, "Mitologia dell'ohore", en Weinnrich (1976: 221) .. Allí dice: 

"puesto que el honor consiste en la opinión de los ocros sobre el propio valor, pue­

de perderse por medio de.los otros". De ah( la necesidad de "lavar la vergüenza". 

Simmel, en "Filosofía de la moda", dirá que el sentimiento de vergüenza nace cuan­

do el individuo se sabe destacado en un conjunto. En "El secreto y la sociedad se­

creta" dice Simmel: "El honor traza una de escas fi:onteras en derredor del hombre 
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y, con muclia finura, caracteriu el idioma las ofensas al honor con la frase acercar· 

se demasiadon. Simmcl (1977b: 369). 

11. No aco exagerar si encuentro inspiración simmcliana en el texto que Ortega es­

cribió en abril de 1921, Mtdit.ación del marco. En 1923, en el primer número de &­

vista de O«üknu, apareció "Filosofía de la moda" y, posteriormente, hiw publicar 

"El asa.". Menos exagerado aún es encontrar igualmente inspiración simmeliana en 

el fundamcnw Frame Arutlysís de E. Goffman. 

12. Véanse Y. Lotman, Moda Abbligwmmto (Lounan 1994) y prólogo J. Lozano 
(Lotman 1999). Asimismo U. Volli (1988). 

13. En ·1a modernitr, ú Peinm de la Vtt M~. Baudclairc (1986). La cita 

exacta es •1a modernicé c'est le transitoirc, lc fugicif, le contigent, la moitíé de l'art, 

dom l'autre moitié cst l'ccemcl et l'immuabk" (p. 467). En "Eloge du maquillagc" 

(p. 492), dirá "Toutcs les modes sont channantcs". 

14. Benjamin (1977: 124). Esta cit:i dio pie a Mario Perniola., que defmc la moda 

como "estrategia de las apariencias", a titular un libro suyo Ei "rcc-ap~ar dr le inor­

gánico, Madrid: Trama, 1998. Idea que aparece también en Di.rgusti, Milán: Costa 

Nolan, 1999. 

15. Systtme de la mode, en R. Barthes (1994: 366-367); en noca dice Ban:hes: "Oc 

hecho, la moda postula una ucrorúa, un tiempo que no existe; el pasado es vergon­

wso y el presente 'comido' sin cesar por la Moda que se anunciá'. 

16. "Digresión sobre el Extranjero", induida en "El Espacio y la Sociedad" (1977b: 

716). En •Falosofía de la moda", Simmd dedica una pane a la moda y lo extranjero 

subrayando la gran predilección por importar la moda dd extranjero: "Precisamen­

te por venir de afuera, engendra esa forma de socialización t:in peculiar y e:xtrafia, que 

consiste en la rcfcrcncia común de los individuos a un punto situado fuera de ellos". 

17. ".La Mode ou la Fécrie el.u Codc", en Baudrillard (1977: 132): "La moda es 

siempre retro, pero sobre la ba.se de la abolición del pasado: muenc y resurrección 

espectral de las formas. Su actualidad. propia no guarda referencia al presente, sino 

reciclaje total e inmediato; la moda es paradójicamente inactual. Supone siempre un 

tiempo mueno de las formas, una especie de abscracción por la que se deriven sig­

nos eficaces ( . .. ] Esthétique du rccommccement { ... )". 

18. Recuerda Eco la obsesión latina por los limites, comenzando por la fundación 

de Roma (Rómulo traza una línea de confín y mata al hermano porque no la ha 

respetado); posteriormente la ideología de la Pax Romana y d proyecto político 

de César Augusto se basan sobre una definición precisa de los confines; cuando Ju­

lio César pasa el Rubicón exclama "Alea jacta ese". Simmcl (1986: 31) escribió en 

su ensayo "Puente y Pucct:t: "Es esencial para d hombre, en lo más profundo, 

el hecho de que él mismo se pong;a una frontera, pero con libertad, esto es, de mo­

do que también pueda superar au frontera, situarse mú all.i de ella" y "el hombre 

es d ser fronterizo que no tiene ninguna frontera". 
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19. El ejemplo que proporciona es la roca sobre la cual Falconct situó su estatua de 

Pedro el Grande en San Petcsburgo. "Paolo Trubeckoi situó al proyectar el monu­
mento a Alejandro m. introduce en él una cita cscultó1:C1. de la obra el.e Falconet: d 
caballo puesto sobre una roca . .La cita tenía, sin embargo, un sentido polémico: la 
roca que bajo los z.6calos de Pedro confería a la estatua un empuje adelante. En Tru­
bcckoi se transformaba. en batranco y abismo. Su cabal.lcrn habla cabalgado ha.sca el 

límite y se habla detenido pesad.amente sobre el precipicio." 
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¿SEMIÓTICA DE LA MODA, SEMIÓTICA DEL VESTUARIO? 

Uco VOLLI 

¿Es posible una semiótica de la moda? RI hecho de que la semiótica 
pueda estar interesada, entre varios campos de signific.a<::ión y de comunica­

ción, en particular en el de la moda y del vestuario, es una idea que se remon­
ta a Roland Barthes (1967}, pero que deberemos evocar con cierta duda, al 
menos si se busca dar una definición no genérica de los términos que esta­
mos analizando. La moda no se identifica con el vestuario y ni siquiera, co­
mo se usa decir, con el sector más avanzado estéticamente y económicamen­
te más rico. Como lo he demostrado en otra obra (Volli 1988}, la moda es 

más bien una cierta regla del cambio, un cierto régimen del gusto: aquel por 
el cual el gusto está ligado al tiempo, de ahi que lo· que gusta hoy mañana es­
tará "superado". La mejor definición de este efecto, todavía vigente, es la que 
da Simmel (1895): la moda es la modificación obligatoria·del gusto. La moda 
entonces tiene una naturaleza evidentemente diacrónica, es la ley de un flu­
jo. Dado que la semiótica se ha originado a partir de la.hipótesis sincrónica 
de la lingüística, para la cual los flujos de los usos lingüísticos se deben con­
gelar en un "estado de lengua", el único objeto suficientemente sistemático 
que puede ser analizado científicamente, resulta evidente que la semiótica en­

cuentra muchas dificultades para ocuparse de la moda en cuanto tal. En efec-· 
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to, los es~dios clásicos sobre el funcionamiento de la moda, como el ya ci­
tado de S1mmel o el de Veblen (1905) son de natura!cr.a sociológica, mien­
tras que Los semiólogos que afirman ocuparse de la moda, como Ba.rthes, en 
realid~d se ocupan del vestido o bien de algunas de sus descripciones y repre­
sentaciones. 

Si no hablarnos de moda sino de vestuario, del vestir, es evidente que los 
efectos de sentido son importantes y menos lejanos de la configuración habi­
tual de los objetos semióticos. Que la ropa pueda significar y tal vez hasta 
mentir es, en efecto, un concepto tan común que aparece definido hasta en 
la sabiduda de los proverbios. ¿No se dice que "el hábito no hace al monje"? 
No lo hace, sino que lo significa y lo comunica, sin duda, y, en consecuencia, 
lo vuelve semiótico, eventualmente en forma no verídica. Que el efecto co­
municativo concierne al vestuario, el sistema de los objetos que envuelve y 
acompaña al cuerpo, y no a la moda como cambio ni al sistema de lujo O de 
artesanado que se sude identificar con ella, se puede comprobar fácilmente 
con sólo observar cómo la significación de un vestido es tanto más evidente 
y precisa cuanto menos este es objeto de fenómenos de moda (como cambio 
cíclico) y de estilización. Se puede afirmar entonces que "el hábito hace al 
monje" porque lo hace con la estabilidad y la continuidad de un código lin­
güístico. Y del mismo modo se puede decir que el uniforme hace al general, 
cJ m~cluco al ~brero, el guardapolvo al médico; si en cambio se sostiene que 
una oerta tonalidad del azul o un corte particular de la falda hace a la señora 
elegante, o una cierta forma del cuello de la camisa hace al caballero, la ver­
dad de estas proposiciones (si es que hay una), es por cierto más eflmera y lo­
cal. Vale la pena citar algunas observaciones de Yuri Lotman ( 1993: 103-104): 

[., .] La moda, con sus constantes epítetos •caprichosa", "voluble", ·exrrafia", 

que subrayan la ausencia de motivación, la apacente arbitrariedad de su movi­

miento, se vuelve una especie de metrónomo dd desarrollo cultural. El carác­

ter acelerado del movimiento de la moda eará ligado al papel de la iniciativa 

personal en d proceso dinámico. En d espacio cultural del vestir se desarrolla 

una lucha constante entre la tendencia a la estabilidad., a la inmovilidad (esca 

tendencia se vive psicológicamente como justificación de la tradición, del hábi­

to, de la moralidad, de consideracionea históricas o religiosas) y la orientación 

opuesta hacia la novedad, la extravagancia [ ... ] Esto permite interpreta.ria sea 

como dominio de caprichos monstruosos, sea como esfera de creación innova­
dora. Un demento obligado de la moda es la extravagancia. 

"Iniciativa personal" y "extravagancia" se presentan por cierto como lo 
contrario de la dimensión social, obligatoria, "regular", que es la característica 
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de todo código. Es cierto, como lo subraya l..otman luego de la cita anterior, 
que "[ ... ] insertar un demento determinado en despacio de la moda significa vol­

verlo relevante, dotarlo de significado. La moda es siempre semiótica. lnsena.rse en la 
moda es un proceso continuo de transformación de lo insignificante en significante". 

Pero este proceso, en la descripción de l..otman, tiene algo de fuerte­
mente paradojal, porque el carácter "significante" de la moda mira no a la 
comprensión (y por consiguiente a la comunicación) sino a su opuesto, La au­
sencia de comunicación: 

[ ... ) La semioticidad de la moda se manifiesta, en particular, en d hecho de que 

esta implica siempre un observador. El hablante dd lenguaje de la moda es un 

creador de informaciones nuevas, inesperadas para d público e incomprensible 
para él. El público no debe mtmtkr la moda y debe indignarse. En esto consis­

te el triunfo de la moda. En este sentido la moda es un fenómeno al mismo 

tiempo de dice y de masa. Su ser de dice consiste en el hecho de no ser mtm­

dida, pero d sentido de la moda reside en su oposición a la masa (bastardillas 

del autor). 

En síntesis, el fenómeno comunicativo de la moda según 1..otman, con­
sistiría en poner en evidencia una jugada comunicativa, en volver significan­
te una "incomprensión". Se trata de una Línea de análisis interesante sobre to­
do para cienos fenómenos extremos, romo las subculturas jóvenes; pero no 
nos ayuda a comprender un proceso cultural mucho más vasto y mucho más 
interesante (no sólo por razones económicas): el hecho de que la moda se ge­
neraliza, que el cambio no se vuelve escandaloso, aparentemente casual y no 
informativo, en definitiva entrópico, sino que invierte masas multitudinarias 
y se transforma, con el tiempo, de escándalo en obligación, de infracci6n per­
sonal en código establecido. 

Res~miendo, hay un tránsito entre la extravagancia personal, más o 
menos consentida en todas las culturas, aun en aquellas "füasn que no son 
conscientes de su propia historicidad, del régimen de transformaciones rela­
tivamente regulares, y el metabolismo sistemático de las innovaciones tan ca­
racterístico y exclusivo de la sociedad occidental que se define casualmente 
como "moderna". 
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II 

Una consecuencia importante de esta consideración {y de la objeción 
que representa respecto de una semiótica de la moda en cuanto tal, es decir 
de la ruptura del c6digo vestimentario) se puede formular interrogándonos 
sobre cuál es la justa unidad de análisis para describir los procesos semióticos 
vinculados a la indumentaria. Desde hace más de un siglo, la "moda" como 
transformación de la indumentaria delegada a expertos o creadores (grandes 
estilistas o modistos) se expresa en -"colecciones", conjunto de propuestas de 
vestidos fuertemente ligados al tiempo y al autor (se habla, en efecto, de la 
"Colección Armani para el otoño 1999", etc.}. La colección es en cierto sen­
tido un "texto", vale decir, expresa sus posibles codificaciones ( elección de co­
lores, forma de la indumentaria, etc.) con la forma de algunos ejemplos para­
digmáticos (los ~modelos") que se presentan en una situación comunicativa 
muy. particular, el "desfile'':, organizada en ocasiones de tipo festivo a interva­
los regulares (normalmente dos veces al afio) en concomitancia con otras pro­
puestas análogas. 

El "desfile" es un evento comunicativo muy singular, que merece aten­
ción. Invención del ochocientos que sustituirá a las mufiecas y a las imágenes 
con las que se difundían antiguamente las nuevas modas, se presenta como 
muclias otras formas .de comunicación seductora, como por ejemplo las vis 
drieras delos negocios, los actos tradicionales,de los políticos en las plazas, la 
clásica seducción de Don Juan: un objeto se presenta directamente y en un 
contexto adecuado a un público de des.tinatarios/compradores, con el propó­
sito de generar . una. asimilación de valores .y una {con)fusión de sujetos. El 
descinatat:iolcomprador/seducido es. en cierto sentido introyecrado ·en el dis­
curso del emisor/vendedor/seductor, asume estos valores como propios y ha­
ce.lo que está previsto. Es posible1que originariamente fuera esta la función 
de la exposición "viviente" de graciosas sefioritas ("modelos") con vestidos, 
frente a -un público.de señoras que -,,se sugería- habrían podido volverse co­
mo ellas, asimilarse a 'su ·belleza, al precio de comprarse la ropa expuesta. 

Hoy esta función ha cambiado. El público de los desfiles no está cons­
tituido por "consumidores finales; , sino .por vendedores sec~darios o por 
otros comunicadores (periodistas, televisiones, etc.). El desfile es un evento 
comunicativo ficcional y ficticio (en el sentido etimológico de "construido" 
artificialmente}, estructurado de modo tal que los diferentes comunicadores 
puedan hablar (de ellos en los medíos) a un público más vasto dd que está 
efectivamente presente. Es un efecto de "comunicación amplificada", que im­
plica la búsqueda exasperada de "extravagancias" y "bizarrerías" (para decirlo 
con Lotman). Los vendedores secundarios (compradores de cadenas de dis-
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tribución, agentes, etc.) saben perfectamente que no se venderán los vestidos 
presentados, sino ·otros mucho más comunes, pero están-interesados en la pu­
blicidad y en los elementos de "estilo" que emergen de los desfiles. 

A nivel del vestuario, la unidad de análisis no puede entonces ser el;des~ 
file. Si consideramos al "hablante" individual de la moda, nos encontr~os 
con que este está siempre provisto de una especie de "diccionario" para.sus sig­
nificaciones relativas a la indumentaria. Este "diccionario" consiste en lo que 
concretamente una persona puede usar para comunicar con su propio vestua­
rio,,es decir, el conjunt~ de los objetos-para-vestirse de que dispone, su guar­
darropa. Hoy no sabemos cómo está compuesto efectivamente un guard.arro­
pa, porquemo existen investigaciones destacable~ al respecto. Resulta claro de 
todos modos que se estructura por fonciones -sintagmáticas, es decir por aque­
llos espacios que estructuran el eje sintagmático de la indumentaria: pantalo­
nes . faldas camisas, medias, etc. Es cierto que para cada uno de estos, el guar­

dar~pa c~ntiene, en los límites impuestos por las_posibili~ades_econó~icas Y 
culturales del propietario, la totalidad del repertorio paradtgmdttco: camisas· de 
seda,- de algodón o de franda, :blancas, de color, a cuadros, con m~gas largas 

O cortas etc. Resulta evidente que el guardarropa está sobredeterrrunado por 
los posibles usos sociales u ocasiones contextuales.de la indumen~ia: vestidos 
elegantes o deportivos, de noche o para el tiem.P? !ibre, de trabaJ~, de v~rano 

O de invierno ... Se podría suponer que estas divmones por funaones smtag­
roáticas y ocasiones contextuales del guardarropa son también material:s y co­
rresponden a cajones· o armarios diferentes. No es probable, en cambio, ~u!! 
en esta organización sea relevante la contribución de la moda, e~ d senado 
de que es dificil suponer que un guardarropa normal esté organizado mate­
rialmente (y mentalmente) con referencia a la "estación" de una cierta pren­
da, y ni siquiera a su firma: no se encontraran fácilmente cajones "Ar~ani" ~ 
un ropero 1997. En cambio es probable que el. pr~o de obs~lescenoa,;~s1-
ca y estétjca, de los vestidos, lleve a una reclasificaoón (por eJem~lo de ele­
gantes" a "comunes") y también a su salida del g~ardarro~. ~ambtén. se pue­
de suponer que, si no todos, al menos una fracción del publico sensible a la 
moda enriquezca su guardarropa con dependencia a los f~nómenos de moda 
y privilegie así la indumentaria reciente. Cuál es esta fracción, cuán largo es el 
ciclo de vida de las prendas, cuán grande es el guardarropa: estos son proble­
mas abiertos, que implicarían investigaciones empíricas diferent~ Y n~evas. 

Si el guardarropa está materializado sobre el fondo paradigmático dd 
vestuario individual, su expresión es el único y concreto traje que una perso­
na usa en una cierta ocasión. Podríamos parangonado al enunciado único de 
una lengua de la vestimenta, respecto de la cual el ~ardarropa seri~ d repe~-­
torio. Está claro que si hay comunicación en d vesurse, esta se realiza en d1-
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cho nivel. El análisis debe entonces hallarse en condiciones de asumir un 

proceso de significaci6n sistemático y regular que se expresa en un único 
acto de vestirse. En concreto haría falta poder determinar cuál es d "signi­
ficado" de un traje oscuro con camisa Oxford y corbata de seda a rayas con 

~ocasines ~egros, o bien jeans, remera azul y zapatillas de gimnasia, o tam­
bién un traJe de seda rojo, de fiesta, muy escotado ... 

Desde un cieno punto de vista la tarea parece fácil: d primer ejemplo 
habl~ de un hombre adulto y profesional; el segundo, unisex, es joven y de­
port'.vo; el tercero es femenino y elegante. Pero si se profundiza la cuestión, 

las ~ficultades aumentan. En primer lugar es difícil hacer pruebas de conmu­
tación que esclarezcan el aporte de cada única pieza al "significado" del 
"enunciado" de la vestimenta. Si la corbata del primer ejemplo se sustituye 
por una con lunares, ¿qué es lo que cambia? Depende. Si d color es el ade­
cuado, tal vez la indumentaria se vuelva más formal. Pero en otras circunstan­

cias podría tratarse, por el contrario, de un aligeramiento (si por ejemplo el 
color es más viv~), o hasta de un "error", si por ejemplo los lunares son muy 
grandes. Ha habido un momento en la historia italiana en la cual los lunares 
as~ieron un significado político, porque se identificaron con un personaje 
público que los usaba sistemáticamente (Silvio Berlusconi). En el caso de la 
indumentaria deportiva, ¿podemos establecer qué cambia si una remera pasa 
a ser una polera, el color se vuelve de azul a verde y los jeans se transforman 
en pantalones de algodón beige? Ciertamente, en algunos ambientes y en al­
gunos momentos, cada uno de estos elementos puede ser un signo de reco­
nocimiento y aludir a la inclusión en un cierto grupo y la toma de distancia 

de otro. Pero en general, no está muy claro cuáles son los objetos que contie­
nen un significado mínimo {el equivalente de las "palabras" o más bien de los 
"morfemas" lingüísticos), cuáles son los que organizan la expresión (el equi­
valente de los "fonemas"), cuáles son las características que marcan la diferen­
cia (el equivalente de los "rasgos distintivos"). Es más: más profundizamos en 

~ materia, más claro resulta que una jerarquía de elementos de tipo lingüís­
tico no se puede proponer para el vestuario. 

Existe otro problema que es todavía más grave. Además de las costum­
bres de uso social de cierto tipo de traje (lo que he llamado ocasiones cantex­
tuales) no resulta claro cuáles podrían ser los significados de las diferentes 
prendas'. un/estido blanco y lujoso tradicionalmente significaría "esposa''; un 
esmoqum, noche en la Ópera'' o también -pero muy lejos del significado 
originario- "camarero" o "valet"; una remera a rayas negra y azul, sobre shons 
negros Y zapatillas con sobrepuntas podría decir "Inter": pero sólo porque de 
hecho las esposas llevan vestidos blancos, los camareros y los habitués de la 

6pera se visten con esmoquin y los futbolistas del equipo italiano Inter llevan 
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la divisa negrazul. Estamos en un círculo vicioso. Pero estas referencias cruza­
das, para las cuales el uso reenvía a la indwnentaria y viceversa, son escasas: 

generalidades sobre el estilo, imprecisas significaciones parasitarias. El vestido 
blanco puede reenviar a la juventud y a la gracia, el esmoquin a la elegancia 
y a la riqueza, pero en un nivel exclusivamente connotativo. Lo menos que se 
puede decir es que, si se busca aplicar un criterio comunicativo y estructura­
lista, la indumentaria no supera el test hjelmsleviano de la biplanaridad. 

IlI 

Y sin embargo habíamos partido de la comprobación de efectos comu­
nicativos en torno dd vestuario. Vale la pena probablemente abandonar los 
intentos de lectura exclusivamente estructural de la comunicación, para pasar 
a un nivel de discurso menos exigente, pero de todos modos bien definido. 
En primer lugar hace falta tener en cuenta que para el vestuario vale lo que 
Berkeley (1991: 25) decía hace tres siglos sobre el lenguaje y que hoy es ob­

jeto de la teoría de los actos lingüísticos: 

El lenguaje no tiene sólo el objetivo de volver posible la comunicación de las 
ideas a través de la palabra, como se supone corrientemente. Hay otros objeti­
vos, como el de suscitar algún sentimiento, incitar a un acto o desaconsejarlo, 

de poner el ánimo en una disposición particular. 

Que el efecto comunicativo de la indumentaria implique algo parecido 
a los actos lingüísticos, sin llegar a la doble articulación, parece bastante ob­
vio. Está claro que quien "comunica" con el vestido, entiende sobre todo "sus­
citar sentimientos" y "poner el ánimo en una disposición particular". Pero, 
¿por qué considerar "comunicativa" una acci6n de este tipo? ¿No es un poco 
inútil y to.rtuoso pasar por la comunicación y la semiótica para explicar fenó­
menos tan evidentemente naturales como d sex appeal? Sería oportuno refe, 

rirse a la clásica definición de Grice (1957): 

"S ha querido decir algo con x" equivale, en líneas generales, a "S ha tenido la 

intención de que la enunciación de x produjera cierto efecto en el auditorio a 

través del reconocimiento de esa intención". 

Es f:kil comprender esta definición pensando que x sea cierta indumen­
taria. El punto fundamental es que se pueden identificar, en esta propuesta 

de comunicación, dos niveles, el del efecto buscado y d de la intención de ab-
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tenerlo, y que estos ,niveles se ·hallan presentes para los interlocutores. Con res­
pecto al funcionamiento fisiol6gico del sex appea.l, por ejemplo, lo que hace 

fa diferencia es la intenci6n de provocarlo, podríamos decir .Ja provocación 
erótica de un vestido. Esta duplicidad de·niveles sobre los que se instala la co­
munic.ación, y cuya importancia ha sido reconocida por Wattlawíck {1967: 
47), ha sido generalmente ignorada por d pensamiento semiótico según una 
especie de prejuicio referencial, por el cual· comunicar· es simplemente "decir 
algo". Este "algo'', en la comunicación exitosa, serla "común" al emisor y al 
destinatario; sería, en línea de máxima, transparente. Hemos visto, sin embar­
go, que en la indumentaria ese "algo" es difícil de definir y tal vez hasta no 

exista. En su lugar hay un efecto, al menos el efecto asegurador de la clasifi­
cación, por el cual cada uno lleva, con su imagen, una etiqueta que lo define 
frente a los ojos 'de los demás y, de sí mismo. Vestirse, en este sentido, es ejer­
citar una acción. Pero para que esta acción sea semiótica, no es suficiente que 
ocurra "simbólicamente" y no físicamente (lo que es sólo una tautología), o 
por la vía de un código que está en duda. Lo que se le pide a esta definición 
es solamente la (meta)comunicación de que ha buscado el efecto de la acción, 
que no se trata de una casualidad, o de un efecto general por d cual, como ha 
notado Roland Barthes, en la vida social cada cosa es signo de su propio uso. 

IV 

Siguiendo esta línea de argumentación, podemos proponer un esbozo 
de definición de la comunicación del vestuario, que se sitúa dentro de una 
clase de comunicaciones: 

- corpóreas 

- fuertemente autorreferenciales 
- con netos caracteres fáticos 
..: que ejercen una acción sobre los interlocutores 

-y que comunican esca acción (demostrando ser voluntarias) 
- que se dirigen genéricamente a una audiencia posible y no a un úni-

co interlocutor (pareciéndose más a la escritura que a la oralidad) 
- estructuradas sobre un eje paradigmático y otro sintagmático 
- con contenidos primordialmente conectados con los usos y las catego-

rías sociales (y aquí se incluye la virtualidad del código que ya hemos 
analizado) 

- seductoras. 
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Este último punto es el más característico. La seducción se puede 
pensar en los términos clásicos de la comunicaci6n ja.kobsoniana (emisor­

mensaje-código-contexto-contacto-receptor) para la cual las funciones co­
rrespondientes al Código (metalingiiística) y al Contexto (referencial) han si­
do neutralizadas: el Qué Cosa y la Gramática de la comunicación seductora 
son poco signific.ativos, como ya lo hemos demostrado, y se identifican con 
la comunicación misma. Por cierto que los códigos, en la indumentaria, exis­
ten, y son estructurales en la oposición, por ejemplo, de los géneros (mascu­
lino/femenino), de la edad (jóvenes/viejos), de las condiciones sociales y pro­

fesionales. Pero al menos en las situaciones normales, estas son simplemente 
autorreferenciales, confirman un dato real. O mejor aún, contribuyen a la se­
ducción reforzando y amplificando un dato real: un vestido muy escotado no 
me sirve para comprender que se trata de una sefiorita de género femenino, 
joven, etc., pero valoriza estas características, estableciendo la incencionalidad 
de la acción según los criterios que hemos establecido; y contribuye con esto 

al éxito de una comunicación que es esencialmente seductora, es decir, activa 
y autorreferida. 

A cambio de esta renuncia, la comunicación seductora se vuelve fuerte­
mente recursiva. Queda, en efecto, un Emisor que realiza un Contacto para 
enviar un Mensaje a un Receptor; pero este Mensaje consiste en el Contacto, 
es un hecho de visibilidad del mismo Emisor, con el que el Receptor está in­
vitado implícitamente a entrar a su vez en Contacto. Sí lo hace, podrá asimi­
larse, volverse como d mismo Emisor, tener la misma capacidad de Contac­
to. Lo decisivo, en este circuito, es entonces la forma del Mensaje, que debe 
reflejar los valores (expresivos) del Emisor, de modo suficientemente eviden­
te para imponer un Contacto. El Emisor, a su vez, debe estructurarse de mo­
do cal de permitir que las funciones posteriores funcionen; debe ser entonces, 
en un cierto sentido, seductor para si mismo, narcisista, capaz de reconocerse 

enteramente en sus valores; y el Receptor participa de la comunicací6n al pre­
cio de un deseo de posesión o de asimilación. Un viejo eslogan exitoso pue­
de ejemplificar bien este tipo de comunicación pobre en contenidos, en la 
cual los códigos se sacrifican al factor del contacto: "Quien me ama que me 
siga", como se lela en la cola de ciertos jeans hace algunos años. Un mecanis­
mo análogo al seductor es el de la comunicación que podríamos denominar 
pornográfica, donde se excita un deseo haciendo ver precisamente su propia 
satisfacción virtual. Para el caso pornográfico específico, el deseo erótico se 
enciende por las imágenes de su realización en forma delegada ( un abrazo, 
que naturalmente no puede ser cal, para que el espectador participe realmen­
te, aunque sea representado por la objetivací6n del texto) pero que le deja es~ 
pacio para suturarse en su interior; algo similar se encuentra en buena parce 
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de la comunicación sobre la indumentaria. Hace falta tener en cuenta, natu­
ralmente, que no toda la comunicación que se realiza a través de la vestimen­
ta tiene este carácter "pornográfico" de realizarse a través de una adecuación 
vicaria del deseo que crea. Buena parte del vestuario se propone, por el con­
trario, como "respetable" o "competente", tal el caso de los políticos, de los 
ejecutivos, de los militares o de los sacerdotes. No hace falta pensar que este 
tipo de indwnentaria no sea seductora; simplemente son diferentes las moda­
lidades de la seducción y en particular de la asimilación del destinatario al 
emisor: no más una fusión o un deseo erótico, sino una aseguración y un pe­
dido de obediencia, de fe, etcétera. 

Frente a una circulación tan singular y potente de factores comunicati­
vos, tenemos el deber de preguntarnos de dónde viene toda esta energía, cuál 
es ta fuente entrópica de una señal tan fuerte. Muchos de los mecanismos 
económicos característicos de la comunicación (codificación arbitraria y re­
cursiva, redundancia, etc.) son, en efecto, neutralizados por el gesto que 
transforma una comunicación en seducción. En su lugar reina una gran dis­
persión de significantes que subrayan un significado en apariencia descarta­
do y no informativo: la presencia física del emisor, con sus cualidades, que lo 
llevan a la seducción. Se puede preguntar, en síntesis, cuál es el "motor" del 
circuito seductor. 

Estamos en un territorio que ha sido poco explorado, y solamente en 
ámbitos de la cultura de los que podemos reconocer la contigüidad pero que 
son, por cierto, diferentes de la indumentaria y de la moda. Podemos pensar 
en el potlatch, en el consumo competitivo descrito por los antropólogos y 
discutido por Marcel Mauss; en la leisure class de Veblen, en 1a dl¡,ense de 
Bataille. La teoría más interesante para considerar es la de las técnicas de la 
presencia del actor estudiadas por Eugenio Barba (1983,1993). Según Barba 
el primer problema del actor, del bailarín o de una persona en situación de 
representación pública es el de atraer ta atención sobre sí, más allá de los con­
tenidos de su acción. Para lograrlo, debe buscar un ba/4nce energético de lujo, 
que consiste en un gasto de energía organizado y no entrópico, más allá de 1a 
pura funcionalidad Rsica de sus acciones. El medio más simple para obtener 
este resultado es la modificación del equilibrio, gracias a las convenciones que 
en apariencia son sólo estéticas, como las que imponen a ta bailarina del ba­
llet clásico europeo alzarse ligera en puntas de pie; o a los danzarines hindúes 
kathakali apoyar pesadamente s6lo la parte externa de la planta del pie; o a 
los actores de nuestro teatro tradicional hablar en un tono aparentemente 
normal pero haciéndose oír en todo el ámbito dd teatro, sin usar micrófonos. 

Esta idea de un balance energético de lujo es fascinante para referimos a 
1a moda. No sólo porque algunas de 1a convenciones de la elegancia de nues-
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era cultura corresponden casi literalmente a este análisis teatral: por ejemplo 
los tacos altos de los degantes zapatos femeninos, o la incomodidad y la com­
presión que son característicos de los trajes de ceremonia masculinos y sobre 
todo femeninos. Algo parecido se encuentra en otras sociedades, con variadas 
modificaciones dd cuerpo (deformaciones, incisiones, cicatrices, etc.) e inco­
modidad de los vestuarios que son apreciados como seductores por los miem­
bros de las diferentes culturas. Incluso la relación entre la moda y el lujo, en 
particular entre vestuario "elegante" y materiales costosos, que es tan caracte­
rística, podría ser explicada por la idea de que la comunicación seductora de­
be tener un "motor" antieconómico. 

Como es sabido, Thorstein Veblen intenta una "explicación" de este 
efecto, reduciéndolo a la ostentación de una condición económica: las seño­
ras degantes usarían tacos altos, los ricos llevarían impecables camisas blan­
cas, algunos nobles orientales se harían crecer d.esproporcionadamente las 
ufias para ostentar su riqueza, que los exime de todo trabajo físico. Pero se tra­
ta de una explicación a medias: es difícil establecer a priori cuál es el orden de 
seducción masculina entre una billetera llena, una viva inteligencia y múscu­
los bien trabajados; por cierto que todas estas características representan una 
forma de exceso de "lujo" que se vuelven atrayentes por sí mismas. 

V 

Las consideraciones que hemos desarrollado nos permiten intentar al­
gunas conclusiones provisorias respecto de 1a posibilidad de una semiótica de 
la moda y del vestuario. Aun integrado por un repertorio sintagmático y pa­
radigmático materialmente realizado en el guardarropa, el vestuario tiene un 
carácter comunicativo bastante elemental y primitivo, en la forma de una co­
municac~ón ostensivo-seductora que llama la atención -como hemos visto, 
según diferentes modalidades- sobre el emisor (aquel que está vestido). 

La moda es un mecanismo de metacomunicación, que sigue modalida­
des análogas. Tampoco ella tiene un preponderante contenido referencial o 
metacomunicativo; en cambio también ella es ostensiva y seductora: actúa so­
bre los que la siguen (pide ser seguida e imitada) y comunica esta "intención". 
Su mecanismo comunicativo escl típicamente articulado según un circuito 
seductor que asegura la asimilación al que la sigue. Su "motor" está basado en 
la economía del lujo. Se trata de una comunicación seductora de segundo gra­
do, y de allí provienen las características de "extravagancia" o "capricho" que 
hemos señalado anteriormente con Lotman, pero también su capacidad de 
regulación y de organización de un campo de comportamientos que definen 
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su naturaleza, según Simmel. De allí también la posibilidad de cambiar el ám­
bito de aplicación, por ejemplo, del vestuario a la cocina o al deporte, sin mo­
dificar demasiado su funcionamiento. 

Esta propuesta de una semiótica de la moda como análisis de un meca­
nismo comunicativo de tipo seductor de segundo grado no quiere tener, na­
turalmente, un carácter exclusivamente teórico. Constituye un modelo que 
aspira a ser verificado concretamente, en el análisis de episodios y de tenden­
cias reales y, al mismo tiempo, puede constituir un instrumento de previsión 
y de análisis. 

Traducción de Lucrecia &cudno Chauvel 
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ABSTRACT 

This paper explores the differences between Fashion and gargment and the 
laws who organiu the changing on it. Semiotics couúi be a good key analysis if 
íts give up the metaphor fashions as a language. Wardrobe is rather a kind of text 
which could be study with a pragmatic approacl,. Seduction and írony are abo 
steady characteristics of this process. 
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EN MERCADOS CLOBALES 

PARMINOER BHACHU 

Mi artículo examina la producción cultural de la diáspora a través de la 
economía de la moda en la antes llamada "ropa émica" que, recientemente, 
se ha introducido en los principales espacios de la moda, primero en Europa 
y después internacionalmente. Basado en investigaciones recientes sobre di­
señadoras y empresarias de origen sudasiático que han liderado estos nuevos 
ritmos de la moda nacional e internacional, el artículo analiza los desplaza­
mientos de mercandas, diseños e imágenes en mercados globales y locales. En 
estos nuevos ámbitos económicos, las mujeres inglesas de origen asiático fue­

ron y són agentes culturales y comerciales de gran importancia. Son conecto­
res globales por excelencia que transfieren sus diseños y experiencia cultural, 

en este caso por medio de la econonúa transnacional de la ropa -los ahora 
ubicuos vestidos punjabi o salwaar-kameez (a partir de este momento referi­
dos como vestidos)- a través del planeta. Examino los subtextos políticos in­
volucrados en el establecimiento de estos mercados de la moda en la diáspo­
ra que han recodificado racial y culturalmente, a pesar de las dificultades, los 

espacios culturales y de consumo europeos y transnacionales. 
Esta mercantilización refleja la taxonomía de estilos transnacionales en 

la moda, estilos que son domesticados por las posiciones específicas de sub­
clase y subcultura. Su dominio sobre los recursos económicos, el diseño y las 
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tecnologías necesarias para transferir rápidamente mercancías usando siste­
mas de comunicación modernos está transformando y definiendo nuevos 
campos económicos y culturales globales. Son diseñadoras perspicaces en los 
mercados capitalistas del nuevo milenio, en los que imponen polftica y cul­
turalmente sus agendas sobre la moda. Analizo también aspectos de su cultu­
ra material de consumo que me permiten leer sus mapas culturales y las ma­
terialidades provenientes de la diáspora que ellas inscriben en los mercados 

globales. Exploro una economía de la ropa, los disefios negociados en ella y 
el comercio a su alrededor, para indicar asimismo los nuevos ritmos asociados 
a la mercancilización de los vestidos. Finalmente, enfatizo la posición de las 
mujeres asiáticas en el mercado de consumos que ellas mismas están creando 
en la economía global a través de sus intervenciones culturales y comerciales. 

Estos vestidos comenzaron a ser usados por los iconos y personalidades 
a la moda en Londres a comienzos de los afios noventa, y se consiguen glo­
balmente a través de muchas agencias de distribución. Estas incluyen bouti­
ques exclusivas en prestigiosas áreas de diseño en d centro de Londres, junto 
con muchos puestos en los mercados y boutiques de confección en las áreas 
"étnicas" dirigidas a una clientela diferente. Una variedad de nichos de co­
mercialización iniciados por mujeres produjo una pié-rora de boutiques diri­
gidas por empresarias que actúan como disefiadoras, agentes de redistribu­
ción en estas economías, modistas, bordadoras, proveedoras de servicios 
profesionales, presentadoras y organiudoras de desfiles de moda. También 

existen diseñadoras transnacionales con redes globales, que comercializan y 
distribuyen estas prendas en varios mercados internacionales y locales, po­
niéndolas a disposición de un amplio número de mujeres de diferente clase. 
Estas incluyen mujeres inglesas y asiáticas reconocidas y lfderes en el mundo 
de los medios de la comunicación, la política, el estilo de la calle, la clase me­
dia alta y la aristocracia. 

El disefio, marketing y distribución de estos vestidos se ha vuelto parte 
rápidamente de las diferentes economías de la diáspora. Los mercados globa­
les y los sistemas de comunicaci6n vinculados a ellos -como el fax y los ser­

vicios de mensajería- permiten mayores facilidades de acceso a escas ropas en 
los espacios internacionales, a las que contribuyen también los viajes de las 
mujeres asiáticas a sus países de origen desde los diferentes lugares de la diás­
pora a los que han emigrado. Esta forma de consumo que facilita la transfe­
rencia internacional de los diseños de esra cultura material esencialmente "ét­
nica" es un fen6meno nuevo que comenzó en los afios noventa. El diseño y 
venta al por menor de estos vestidos y disefios representa. un "comercio se­
xualizado" (Moer 1996), controlado principalmente por empresarias asiáti­
cas. Escas son ''comunidades estéticas femeninas" culturalmente lucrativas y 
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poderosas, en las cuales la circulación, producción, inn~v~ción, distribuci~n 
y el consumo de las mercancías son controlados y admm1strados por muJe­
.res, tamo en los centros subcontínentales como en las localizaciones de la 

diáspora. 
Este grupo de mujeres muy listas comercialmente, algunas formad~ en 

escuelas líderes de disefio y moda en la India, Europa y los Estados Unidos, 

se ha introducido en este mercado de rápido crecimiento. Han transformado 
en una economía mercantilizada global propia del nuevo milenio la produc­
ción de estos vestidos originados en una economía esencialmente doméstica, 
a menudo situada en el espacio del hogar y producto de una cultura de la cos­

tura desarrollada durante generaciones en la diáspora. Estas economías de la 
confección de ropa están gobernadas por códigos de localidad, transnaciona­

lidad y estéticas de la diáspora que han recodificado fundamentalmente los 

espacios de consumo en Gran Bretaña. 

l. RECODIFICAR EL VESTIDO: "ESTA DE ONDA 

SER ASIÁTICO EN GRAN BRETAt-rA" 

Los vestidos salwaar-kameC?. codifican una multiplicidad de movimien­

tos y espacios de producción, así como trayectorias de identidades c~turalcs 
y modas específicas, y asimismo las diferentes dinámicas de producetón cul­
tural en economías globales. Estos vestidos representan complejas texturas e 
inscripciones en la cultura material, y son utilizados dinámicamente por las 
británicas de origen asiático como significantes de los cambios en las textu­
ras culturales de su propia localización en la diáspora. Estas prendas de ves­

tir son intensamente políticas y codificadas culturalmente, y constituyen una 
poderosa cultura material de consumo (Mercer 1994; Mcrobbie (ed.') 198~b; 
Mcrobbie 1996), cuya interpretación representa el lugar de las muJeres asiá­
ticas de la diáspora y tiene consecuencias importantes cuando se trata de ne­
gociar las múltiples versiones del paisaje cultural y de consumo '.'europeo~· 
Múltiples versiones de la identidad británica están inscritas en las mterprera­
ciones de estos vestidos, contestando así a la hegemonía británica de la con­
fección a través de una definición étnica de los mercados. No hay nada neu­
tral en sus estilos de consumo y en los mercados comerciales que emergen de 
estas economías de estilos y modas. Por el contrario, los salwaar-kameez des­
de la década de 1990 son un instrumento maleable a la hora de proyectar 
una multiplicidad de identidades y de negociar nuevos consumos, estilos cul­
turales y etnicidades. Su flexibilidad como generadores de múltiples estilos 

constituye un material excelente, en palabras de Mcrobbie (1989a), para 
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comprometerse en las batallas de una guerra semi6tica y en el terrorismo de 
la moda. 

La mercantilización de los salwaar-kameez tiene como resultado su con­
sumo más allá de los mercados "étnicos", y se ha traducido en una intersec­
ción entre la economía británica y otras economías transnacionales. Desde 
1995, los vestidos han sido usados por miembros de la familia real como la 
~rincesa Diana, un icono internacional de la moda; lady Helcn Windsor, hi­
Jª de los duques de Kenc; las primas de la reina; personalidades famosas como 
la actriz ~ma Thompson; la fotógrafa y ex novia del príncipe Andrés, Koo 
Stark, y muJeres extremadamente ricas y a la moda como Jemima Goldsmith­
Khan, hija de uno de los hombres más ricos del Reino Unido y esposa del ju­
gador estrella del cricket paquistaní Imran Kahn. Estos usos han recodificado 
~a im~ge~ de los salwaar-kameez, desde su estereotipo como vestido de "mu­
Jeres mmtgranres de bajo estrato" a prenda de última moda y alta costura. 

C.uando superestrellas de la moda como la princesa Diana y Jemima 
G~ldsm1th-Kh3:11 us~on el vestido fue un momento imporcante, ya que con­
du!o a su recodi.ficac16n. Una recodificación iniciada previamente por el tra­
baJo cultural y comercial de las mujeres inmigrantes y sus hijas nacidas en 
Gran Bre~afia, que reincerpretaron el vestido en la escena inglesa de acuerdo 
con políticas culturales determinadas racialmenre que han transferido a sus 
diseños. El salwaar-kameez ya no es "algo de inmigrantes". Al final de los 
afios noventa se recontextualizó como una prenda de última moda usada por 
las mujeres más elegantes de Inglaterra y que a la vez permanece co~o un ele­
mento importante del estilo diario. Mujeres asiáticas innovadoras crearon 
nuevos mercados a través de sus posiciones comerciales mediadas cultu­
ral~eme en ~ terreno global. Tales mercados del vestido no son sólo espacios 
de mte~camb.1~ comercial, sino que también representan lugares poderosos y 
compleJos unhzados para negociar nuevas identidades políticas por medio de 
la ropa y el estilo. 

2. AGENTES CULTURALES Y MERCADOS DE orsmo 

Los mercados globales están determinando los estilos de moda de estos 
rrajes a .través de flujos múltiples y simultáneos de información provenientes 
del~ ciudades y de .los centros de diseño más importantes del mundo, por 
med10 de faxes relativos a la transferencia de diseños, instrucciones para el 
cortado de la ropa, formas, bordados y diferentes estilos de velos (chuni/dup­
pata). Estos estilos y las prendas completamente bordadas son insenados rá­
pidamente en los mercados globales. En consecuencia, el mismo estilo es ven-
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dido por riendas minoristas en las principales ciudades del planeta con po­
blaciones de la diáspora hindú. En la mayoría de los casos, los catálogos de 
prendas son de fácil acceso y los modelos de los vestidos son copiados veloz­
mente para confeccionar vestidos bordados de uso doméstico por una gran 
cantidad de costureras y unos pocos sastres que operan principalmente en las 
principales ciudades inglesas. La mujeres que no viven en el área o que no 
cuentan con tiendas o modistas a su alcance pueden comprar estas prendar 
por medio dd correo. Muchos disefiadores envían las prendas por correo a 
casi cualquier lugar del mundo y las ponen a disposición de la clientela a tra­
vés del comercio mjnorista, incrementando como nunca antes la penetrabi­
lidad del mercado de los salwaar-kameez en esferas ampliamente ubicadas y 
distribuidas. Grupos extendidos de amigos y parientes también facilitan estos 
procesos de comercialización, enviando las prendas a sus amigos y parientes 
en lugares en los que no se obtienen fácilmente. Viajes frecuentes a la India y 
Paquistán por asiáticas en la diáspora extienden aun más la circulación de los 
últimos modelos, la información sobre d modo como las prendas deben ser 
interpretadas. Incluso intercambian las prendas ellas mismas. 

La producción de estos vestidos se ha profesionalizado ampliamente en 
el mercado y se realiza en múltiples espacios de producción y disefio, tanto 
locales como globales. Aunque hay un mercado exclusivo de ropa de diseño, 
existe asimismo un alto nivel de estandarización de estas prendas en los mer­
cados globales. Por ejemplo, la ropa diseñada y manufacturada por los ma­
yoristas de India y Paquiscán que proveen globalmente a los principales 
mercados asiáticos de la diáspora, hace que estas prendas puedan conseguirse 
fácilmente en codas las ciudades importantes donde existen asentamientos de 
sudasiáticos. Sin embargo, su interpretación está determinada fundamental­
mente por el contexto local de estilos de subclases y subculturas y por el ba­
gaje cultutal migratorio de quienes la llevan. La ubicación de estos vestidos, 
un tipo. de mercancía globalmente disponible, niega ral estandarizaci6n por 
medio de la interpretación de estas prendas en estilos locales y regionales y en 
diferentes códigos culturales. Múltiples nociones de la identidad británica 
están inscriptos en la interpretación de estos erajes, contestando as{ la hege­
monía británica en su confecci6n a través de estas formas reconocidas, pode­
rosas y dinámicamente cambiantes. Estos artefactos también codifican los 
significados de las economías materiales y simbólicas de los estilos globales, 
nacionales y locales. 

Los procesos de comercialización de la economía nupcial ~e los que los 
vestidos son un componente importante- representan una faceta que crece 
rápidamente en este mercado global. Esto es obvio si uno observa d amplio 
espectro de boutiques de ropa de confección que sarisface a los diferentes 
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mercados de clase que han brotado como hongos durante los años noventa en 
los principales centros con poblaci6n asiática en Gran Bretaña y en otras par­
tes del mundo, así como a los lugares más exclusivos y de última moda en 
Londres. Hacia fines de la mencionada década, varias de estas boutiques esta­
ban ubicadas en exclusivos lugares del centro de Londres como Mayfair, 
Knightsbridge y Baker Street en Marylebourne. Los vestidos de confecci6n 

cuestan entre 30 y 300 libras esterlinas en el mercado asiático del área "étni­
ca'. Los vestidos de disefiador cuestan entre 400 y 8000 libras esterlinas en 
las tiendas exclusivas, ya sea en los barrios o en el centro de Londres. Las tien­
das exclusivas representan una economía minorista conducida por empresa­
rias asiáticas que alimentan otros mercados de ropa de la diáspora. Algunas de 

ellas han nacido en Inglaterra, mientras otras son oriundas de la India y cre­
cieron en Londres, con importantes conexiones y una trayectoria exitosa allí. 

Por ejemplo, la tienda establecida por la reconocida disefi.adora hindú 
Ritu en North Audley Se. (Mayfair) provee a sus dientes con productos ex­
clusivos hechos en la India y acceso a los servicios que se brindan en el sub­
concinente hindú. Esta tienda, como algunas otras boutiques exclusivas abier­
tas por disefi.adoras del subcontinente, cerr6 a fines de los afios noventa. Sin 
embargo, una selecta clientela puede conseguir todavía sus prendas a través 

de exhibiciones organizadas por su socio de Londres o en hoteles importan­
tes de la misma ciudad. Las empresarias de la moda de India y Paquistán han 
tenido menos éxito a la hora de mantener sus empresas abiertas, a diferencia 
de las hijas de los inmigrantes locales que fueron pioneras en estos mercados 
locales, si bien transnadonalmente conectados. Las agendas de dise.ñ.o y co­
merciales de esta elite de dise.ñ.adoras subcontinentales a menudo no tuvieron 
éxito en el mercado londinense porque forman parte de las elites nacionales 
en sus países, pero son desconocidas en los mercados locales londinenses a pe­
sar de que están globalmente conectados. El éxito en los mercados de Lon­
dres de las diseñadoras nacidas en Inglaterra está vinculado fundamentalmen­

te a su residencia allí, un lugar que ellas conocen bien y que al fin de cuentas 
las ha producido. 

Entre estas pioneras londinenses, la primera en abrir una boutique ex­
clusiva en Londres fue la disefiadora Gita Sarin, una migrante múltiple de la 
diáspora, que ahora tiene dos tiendas exclusivas. Fue también la primera en 
el mercado británico (a mediados de los años ochenta) en comercializar al por 
menor su propia marca a través de un catálogo de venta por correo llamado 
Rivaaz que ahora ha desaparecido. Su primera tienda, también llamada Ri­
vaaz (que significa tendencia), está en Wembley, al oeste de Londres, en un 

barrio de poblaci6n asiática con origen africano del este, y se dirige a una 
clientela predominantemente asiática. Abrió su segunda tienda en noviembre 
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de 1995 en Beaucharnp Place (Knightsbridge), "la" calle de los disefiadores 
donde están los principales disefiadorcs exclusivos de moda. Otras boutiques 
son Chiffons en Green Se. (al este de Londres y en Soho Rd, en Birming­
ham), Jazz en Baker St. (Marylebourne}, Libas (perteneciente a la revista de 

modas Libas) que vende prendas exclusivas de estilo paquistaní en Berkeley 
St. y la tienda Ritu de la India en North Audley St., las dos últimas en May­
faír. En 1994 abri6 la boutique EGG, en Knightsbridge, una empresa con­
junta iniciada por dos influyentes agentes culturales, que capitalizaron la po­
pularidad de los salwaar-kameez más allá de los mercados "étnicos", vendién­

dolos a mujeres británicas de la clase alta, incluidas miembros de la familia 
real. EGG es una tienda de la mejor categoría, "políticamente correcta" y 
"ecol6gica", que tiene una galería de arte en el mismo lugar, y produce "casi 
obras de arte" artesanales en algodones y telas naturales en Kinnercon St. Es 
una empresa comercial exitosa compartid.a por Asha Sarabhai, de 1a dinastía 
textil hindú que fabrica tdas en la tradición artesanal de Ghandi, y Maureen 

Doherry, que antes trabajaba para la reconocida cadena de tiendas Joseph. Es­
tos "espacios comerciales femeninos" constituyen una economía "genérica­
mente sexualizada'' dirigida por empresarias, en su mayoría establecidas en 
Gran Bretaña, aunque algunas tienen socias que viven en la India. 

La conocida y exclusiva cadena de ropas Ritus fue abierta en Mayfair en 
mayo de 1996 por Ritu Kumar, la famosa diseñadora hindú de prendas bor­
dadas y salwaar-kameezes. Kumar revivi6 de modo innovador antiguas tradi­
ciones de bordado y artesanía, y también diseña para celebridades en la In­
dia, extendiendo así a la diáspora su cadena de doce tiendas ya establecidas 
en las principales ciudades de la India (The lndependent, 27 de julio de 
1996). Es considerada un "icono nacional en la India" y ha estado disefian­
do dwante los últimos veinticinco años (East, 29 de noviembre, p. 36). En 
los medios, aparece como una "catedrática en cultura material comercialmen­
te inge~iosa", como resulta obvio de sus entrevistas en la televisión (véanse 

Zee, 16 de mayo de 1996; Network East BBC 2, el 30 de noviembre de 1996 
y Sky TV en mayo de 1996). Kumar es sumamente articulada cuando habla 
el lenguaje de lo local y lo global, así como de las mdltiples identidades do­
mésticas y "corporativas" de las mujeres asiáticas cuando entran en el espacio 
de trabajo asalariado. Estudi6 museologfa en los Estados Unidos y habla el 
vocabulario de disefio que adquirió durante su investigaci6n en el famoso 
museo de Victoria y Alberto en Londres, un museo de primordial importan­
cia para las artes decorativas fundado en 1852, que alberga informaci6n so­
bre disefio aplicado, artes y cultura material. Ritu es un conducto que trasla­
da esta sintaxis de disefio a las prendas hechas en sus fábricas de la India, que 
se venden en sus locales alli y en su tienda de Londres (que cerr6 en 1999, 
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tre~ años d~p~és de abrir). Estos innovadores procesos en la reconceptuali­
zacrón de disenos en los mercados exclusivos hindúes, que ya habla circula­
do en el mercado británico en d pasado, crean múltiples interpretaciones de 
los disefios que se insertaron nuevamente en los mercados inglés e hindú du­
rante los años noventa. 

. Las disefiadoras inglesas blancas también participan como intérpretes 
importantes del consumo de estas prendas entre las asiáticas nacidas en Gran 
Bretaña. Entre las primeras se incluyen diseñadoras como Zandra Rhodes 
que fue especialmente popular entre las mujeres asiáticas en los últimos año; 
de la década de 1980. Sus trajes exclusivos y sus saris se vendían en tiendas 
de ropa hindú exclusivas de Londres. Una nueva participante de esca escena 
es la diseñadora b.ritán.ica Cat~erine Walker, que creó el vestido de noche pa­
ra la boda de Jernima Goldsm1th en junio de 1995. También existen salwaar­
kameez producidos localmente por jóvenes ingleses educados con disefiado­
res británicos de origen asiático, principalmence mujeres jóvenes encrc los 20 
Y los 30 ali.os. Muchos o~ros jóvenes diseñadores y disefiadoras están surgien­
do a vdoodad supersómca de escuelas de diseño en Londres Nueva York 
Delhi, Bombay y París. ' 1 

3. GLO.BALIZADORAS DE LA MOOA EN LA DrAsPORA 

. D~s globalizadoras de la moda en 1a diáspora londinense son Gita Sa-
r~n de Riv:132, que está en la cincuentena, y fue la primera en abrir una bou­
t1quc de d1sefio exclusivo y en comenzar las ventas por correo a través de ca­
tál~gos en l~s aiios ochenta ya descripta arriba, y Babi Mah.il, que está en sus 
trem!ª· Bab1 pertenec_e a la ~eneración de jóvenes británicas de origen asiáci­
~· ~ duefia de d~s t1end~ innovadoras, Chiffons, situadas en Londres y en 
B1rnungham. Bab1 se volvió muy conocida al final de los afios noventa cuan­
do dise~~ el c~njunco de p~endas al estilo del Punjab para la esposa del pri­
m~r m1~1stro tngl~, Chen Booch. Ambas tienen las mismas trayectorias 
migratorias, son africanas del este de origen sikh del Punjab. Ambas son pro­
ducto de elaboradas culturas de costura en la diáspora desarrolladas durante 
dos generaciones, que ellas refinaron posteriormente en la escena británica, y 
~lasque han ~ansforma~o en el contexto comercial del mundo profesiona~ 
hzado Y ~obafo:ado londmense. Son compresores de "tiempo y espacio" por 
excelencia, ya que uansfieren disefios y moddos con enorme velocidad de 
Londres a la India, donde se hacen sus prendas. Estas últimas son reinserta­
das en los mercados de Londres para conswno local en eres semanas en el 
caso de los vestidos bordados y recamados, y en cuatro días para los más sim-
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ples y sin bordados, pero en telas ricas y disefios interesantes. Sus ropas circu­
lan a gran velocidad gracias a los servicios de mensajería que aparecieron pa­
ra servir a este incremento importante en el tráfico de ropa. 

La empresaria Gita Sarin de Rivaaz trabajó con modistos parisinos lí­
deres, y fue la primera en producir su ahora desaparecido catálogo de venta 
de vestidos salwaar-kameez llamado Rivaaz en 1986. Fue pionera en este ci­
po de comercialización para las ropas de disefio "hindú". Abrió su prime.ra 
tienda Rivaaz con su propia marca en Wembley, en Ealing Road al oeste de 
Londres. Su segunda tienda en Knightsbridge captura una clientela más plu­
ral, que incluye estrellas de cine norteamericanas y ouas personalidades famo­
sas. Sarin dice que su mercado "europeo/norteamericano" blanco constituye 
el 80% de su clientela en la tienda de Knightsbridge, así como la segunda y 
tercera generaci6n de mujeres asiáticas ricas nacidas en Gran Bretafia. Sor­
prendentemente, esa clientela incluye también asiáticas del subconcinente 
que aunque tienen fácil acceso a los mejores mercados exclusivos allí, prefie­
ren comprar en las capitales de la moda como Londres de acuerdo con su es~ 
tatus social. Por ejemplo, cuando enrrevisté a Gita Sarin en septiembre de 
1996, me dijo que estaba trabajando en el vestido de novia de 1a nuera de un 
conocido político paquistaní. Gita usa redes rápidas de comunicación, prin­
cipalmente el fax, para traer prendas de la India al mercado londinense. Las 
facilidades en la circulación de información, el colapso del espacio y el tiem­
po y la intercambiabilidad de los lugares dd mercado es Wl fenómeno muy 
reciente liderado por diseñadoras asiáticas en Londres, desde el que envían 
por fux sus disefios, moldes e inscrucciones de costura a la India, donde las 
prendas son fabricadas de acuerdo con sus requisitos altamente profesionales. 
Este tipo de globalización de múltiples espacios de producción e inserción de 
los vestidos salwaar-kameez en los mercados globales, principalmente en las 
principales localizaciones de la diáspora asiática, es un nuevo fen6meno de los 
años noventa y el período contemporáneo. 

Babi Mahil, de Chiffons, comparte con Gita Sarin los orígenes asiáticos 
y africanos del este. Estos contextos se reflejan en el vocabulario de diseño que 
negocian, los moldes que tienen y su relativo "igualitarismo" en las in~erac­
ciones con sus dientas de Gran Bretafí.a en las ventas al por menor. Babi per­
tenece a la nueva camada de ingeniosas diseñadoras y empresarias asiáticas 
que comparte una subcultura con sus dientas. Babi monitorea. de cerca las 
tendencias principales, los colores de temporada, las telas, los moldes y espe­
cialmente los estilos de moda entre los jóvenes de 20 a 35 afí.os que tienen di­
nero para gasear. Responde a estas tendencias y las rranslada a las "ropas de 
estilo británico-asiático" rápidamente. Por ejemplo, en 1996, el verde lima 
era el color de moda, y se reflejó en los trajes que Babi disefiaba y vendía en 
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su tienda. Los escaparates de su tienda también estaban decorados en diferen­
tes tonos de verde lima. 

4. UNA NEGOCIADORA DE LA DIÁSPORA 

Babi Mahil negocia sus diseños democráticamente, tal como puede 
verse en el modo de relacionarse con sus dientas. Esta dinámica de diseño a 
través de un proceso dialógico que ella negocia con sus clientas -un cuerpo 
vestido más que un vestido para el cuerpo- es diferente de los procesos y len­

guajes de la diseñadora hindú Ritu Kumar, que no negocia con sus clientas 
regulares. Babi captura el mercado de consumidoras jóvenes, formado por 
mujeres asiáticas de la diáspora, con quienes comparte su trayectoria biográ­
fica, sus experiencias en Gran Bretaña y los contextos de mercancías. 

Es una "igualitarista" y está abierta a sugerencias de sus clientas, que re­
gularmente le dan opiniones de sus preferencias sobre lo que debería vender 

en sus tiendas. Babi escucha con atención y a menudo responde a los aportes 
que provienen de grupos de diversas edades. Su "estética de la diáspora bri­
tánica" es diferente de la de otras boutiques, muchas de las cuales uaen de 
la India los vestidos hechos a la medida para sus dientas inglesas, pero los 
copian de los trajes que tienen en sus tiendas en un color y talle diferente. 
Asimismo muchas de las tiendas venden talles estándar que han ordenado 
previamente aunque están abiertas a sugerencias y monicorean de cerca las 
tendencias populares. Babi, por el contrario, permite una subversión del mo­
delo. De este modo "uno no necesita usar lo que ha sido diseflado y cosido 
para uno previamente, sino que uno puede crear un vestido individualmente 
producido, aportando sus propias ideas y negociado con el diseñador mino­
rista". Babi destaca las voces de la diáspora por medio del disefio. Este proce­
so tiene lugar en espacios comerciales globales, en los que operan las dinámi­
cas locales de la moda descriptas más arriba. 

Babi es una diseñadora innovadora y democrática que produce wia sin­
taXis de diseño y un compromiso que se forma dinámicamente con su clien­
ta. Permítanme contar wi incidente que presencié en su tienda de Green St., 
al este de Londres. Una mujer asiática alca y regordeta que usualmente com­
pra allí quería un vestido para usar en una boda, pero no le gustaba ninguno 
de los que había en la tienda. Ella y Babi, utilizando muestras de tejidos pa­
ra elegir la tela, el escote, el tipo de cuentas, el área que sería bordada y el mo­
delo, idearon un vestido gris usando "un poquito de esto y un poquito de 
aquello" de los trajes en la tienda y "lo que le quedaba mejor". Babi hizo un 
bosquejo básico teniendo en cuenta las sugerencias y elecciones de la clienta 
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mientras le daba sus propios consejos. Este bosquejo fue refinado y elabora­

do por Babi, con dibujos más detallados de las mangas, el cuello, los pan­
talones, las áreas para bordar y las instrucciones generales. Más tarde, ese 
mismo día, Babi envió un fax con los nuevos bosquejos más detallados a la 
India. La prenda -un vestido individualmente elegido y producido dialógica­
mente por medio de varias áreas de experticidad- estuvo en Londres al cabo 
de ues semanas para que la dienta pudiera usarlo en su escena social. Esta 

producción dialógica del disefio y la costura de estas ropas con aportes loca­
les y globales epitomizan la sutura de espacios culturales a través de las pren­

das en los mercados globales que he descrito. 

5. EcoNOMlA DE LA COSTIJRA, DISENO Y MEDlAOONES CULTURALES 

Estos procesos innovadores tienen corno resultado nuevas economías 

materiales y simbólicas producto de las transformaciones en las posiciones ét­
nicas y culturales de las empresarias que son parte de nuevas formas de cone­
xión y fluidez. Ninguna de ellas son producto de espacios estáticos ni son ge­
neradas en lugares únicos. Por el contrario, se traca de modelos muy fluidos 
que provienen de diferentes lugares de producción y son confeccionados y 
conswnidos de modos múltiples, reflejando diferentes interpretaciones y có­
digos locales y regionales. Estas culturas de consumo están gobernadas por 
códigos de localidad, transnacionalidad y por una estética de la diáspora que 
está transformando radicalmente muchos espacios culturales y de consumo 

en Gran Bretaña. 
Los vestidos salwaar-kameez constituyen un atuendo materialmente 

denso y poderoso que representa una multiplicidad de movimientos y luga­
res de producción, domesticados e interpretados por los mercados de moda y 
consumo locales espedficos. Una taxonomía de gustos en las tendencias y 
estilos ingleses e internacionales se reflejan en esta cultura material. Por su­
puesto, existe gran cantidad de flujos multidireccionales. Muchas mujeres 

asiáticas han adoptado la interpretación del salwaar-kameez de la clase alta, 
al estilo de lady Hden Windsor, ya sea porque comparten un nicho de con­
sumo similar o porque copian el estilo popularizado por la clase alta, suco­
mercialización a través de revistas de moda exclusivas como W1gue o Harper1 
Bazaars y su icono, la princesa Diana. Del mismo modo, en 1994 y 1995, 
muchas mujeres asiáticas metropolitanas usaron una fusión de estilos e inter­
pretaciones basada en la combinación de medias y la mitad superior del ves­
tido, acompañada con zapatos Doc Martín de plataformas gruesas y acceso­
rios de moda contemporáneos según la subclase y la edad. En 1997, cuando 
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la ropa transparente era la tendencia dominante en la moda y aparecía en las 
portadas en todas las revistas, las mujeres asiáticas de Souchwall, al sur de 
Londres, usaron saris transparentes con medias y dejaron de lado blusas y 
enaguas. Como en los afios ochenta, las mujeres asiáticas en las subculturas 
usaban los vestidos del Punjab con influencias mohicanas o punks. La gama 
de estilos actualmente de moda -desde el "punky and funky" hasta el "grun­
ge" y el "baggy hip-hop"- puede percibirse en la interpretación de los vesti­
dos por las mujeres de la diáspora. De este modo, aunque los vestidos están 
estandarizados en los principales mercados de la diáspora, las mujeres los con­
sumen e interpretan localmente. 

Estos escenarios tienen implicaciones distintas desde que los vestidos 
fueron adoptados en años recientes por personalidades de los medios y mu­
jeres ricas de las clases altas, como lady Helen Windson, la princesa Diana 
Spencer, la fotógrafa Koo Stark, Emma Thompson, Jemima Goldsmith-Khan 
y su hermana India Goldsmith. La apropiación del vestido por estas mujeres 
famosas ha creado un espacio nuevo, que refleja aspectos de la "identidad bri­
tánica" que están siendo negociados por las mujeres asiáticas y blancas desde 
los afios noventa como un proceso dialógico y dialéctico. Estas negociaciones 
son tanto una de las muchas facetas de la "asianificación" de algunos de los 
contextos de consumo británicos a través de ciertas formas y mercancías, 
como de la compleja "anglificación" de la "'asianidad" de las mujeres británi­
cas de origen asiático. Estos procesos representan las nuevas y poderosas for­
mas de "europeícidad" del fin de siglo XX. Estas interpretaciones se influyen 
y subvierten mutuamente. La subversión de la moda en Gran Bretafia es una 
forma emergente, resultado de geografías culturales compartidas por las mu­
jeres inglesas más allá de sus posiciones de clase y étnicas. Estos estilos tam­
bién reflejan un espado de consumo compartido como el generado por la 
tienda EGG en Knightsbridge. Son exitosos espacios comerciales producto de 
la presencia de agentes culturales reconocidos en los medios de comunicación 
como Maureen Doherty y Asha Sarabhai, y de un número creciente de otros 
disefiadores y vendedores, que desempeñan un rol importante como agentes 
culturales en la producción de estos nuevos espacios. 

Estos espacios de "ewopeicidad" no son fenómenos específicos de una 
clase social, restringidos a las clases alcas o a una elite transnacional -ya sea 
asiática o europea- sino procesos que pueden encontrarse en todos los grupos 
de subclases y subculturas. Reflejan el influyente rol cultural y comercial de 
las mujeres asiáticas como generadoras de nuevas geografías de la moda y el 
estilo que subvierten los estilos dominantes nacionales, un proceso que está 
rediseñando el paisaje de la moda europea. Estas nuevas texturas y geografías 
culturales manifiestan la influencia política de las mujeres empresarias en la 
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estética de la diáspora y su rol transformador en los nuevos espacios cultura­
les y comerciales de los mercados de la moda. Tal producción cultural a tra­
vés de la ropa es catalizada en los contextos de mercancías generados por las 
mencionadas tiendas de venta al por menor. Harjit Samra, uno de los pocos 
empresarios en el mercado de la ropa y duefi.o de la tienda Sheba, dice que 
estos procesos y la confección de los vestidos "refuerzan nuestra cultura y 
la hacen más fuerte", una reafirmación positiva de las identidades étnicas. Al 
mismo tiempo, existen muchos "momentos de despolitización de la cultura 
material", como en los mercados de ciudades globalizadas al estilo de Lon­
dres, que facilitan la apropiación de los salwaar-kameez por las mujeres de 
clase alta, por mujeres de otros grupos étnicos y por los poderosos disefíado­
res principales con acceso a enormes mercados de "penetración". 

A pesar de esas tendencias despolitizadoras, la presencia e influencia 
cultural de estas mujeres asiáticas en muchos espacios ingleses permanece só­
lida en medio de los cambios de las texturas culturales y de consumo euro­
peas, generando nuevos estilos de moda culturalmente conectados, muchos 
de los cuales son definidos por las políticas raciales que funcionan en el mer­
cado. He examinado los subtextos políticos implicados en el establecimiento 
de estos mercados de la moda en la diáspora que, a pesar de las dificultades, 
han recodificado espacios de consumo y culturales europeos y transnaciona­
les tanto racial como comercialmente. Estos nuevos espacios son producto de 
complejas, y a menudo difíciles, negociaciones de la identidad de las mujeres 
asiáticas y de las batallas en las que afirman tanto sus condiciones cultwales 
en términos de la diáspora asiática en Gran Bretaña como las voces politiza­
das a través del estilo, en el contexto de las nuevas economías globales del di­
seño en los mercados de la ropa. 

Traducción de Fabricio Forastelli 

REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

MCROBBIE, A (1989a) "Setding acc.ounts with subcultuces: A feminist critique" en 

Culture, Ideology and Social Process: A &adn- de T. Bennet (ed.). B. T.: Basford­

Open Univecsicy. 
MCROBBIE, A. (ed.) (198%) Zoot Suits and Second Hand Dresses: An Anthohgy of 

Fashion and Music. Londres: Macmillan. 

-- (1996) "Looking back at New Times and Íts critics" en Stuart Hall· Cri­

tica/ Dialogues in Cultural Studies de D. Morley y K. H. Chen (eds.). Londres: 

Routlcdge. 

deSígnis 1 1 8 3 



P;UtMINOU 8HACHV 

MERCER K. ( 1994) ~/come to the Jungk: New Positiom in Black Cultural. Studus. 

Londres y Nueva York: Routledge. 

MORT F. (1996) Cultum o/ Consumption: Masculínities and Social Space in Late 
Twentieth-Cmtury Britain. Londres: Routledge. 

ABSTRACT 

l tkscribe a fashíon economy offarmerly "ethnic cbJthes" -the n()W ubiqui­
tous Punjabi or salwaar-kameez suin- which has moved into mainstream fashion 
arenas in Europe first and then internatíonally. British Atian women are the 
assertive cultural and commercial agentr whose racial/y infliunced política/ sub­
texti have initiated these fashion markets. Their innovative culturaliy mediated 
commercial groundwork has recotkd European and tranmational fashion mar­
kets of the suit, tkspite the odds, both racial and commercial. They are sawy tk­
sign agents in the new capitalist markets of the new millennium, as they assert 
their politically and culturally injlected design agendas. 

Pamúnder Bhachu fue profesora de Identidades culturales y procesos globales y ac­
tualmente es directora del Departamento de Estudios de la mujer en la Clark Uni­
versity, Massachusetu. Es autora de Twice Migr11J1t1, y co-autora de En1reprúing Wf>men 

e lnmigration and Entrepreneurship, editado por Transactions en 1993. Actualmen­
te está trabajando en un libro tirulado Dangerous Desigm, para la editorial Roudedge. 
E-mail: pbahachu@clarku.edu 

84 1 deSignis I 

LUJO E IDENTIDAD CULTURAL NORTEAMERICANA 

BRUNO REMAURY 

En julio de 1998, en el artículo "Whatever Makes Us Happy", d 

Washington Post publicaba los resultados récord del consumo norteamericano 
de productos de lujo, 1 pronósticos que, según el autor, se inscribían de mane­
ra lógica en el seno del optimismo general que conocen todos los períodos pos­
teriores a las crisis, en la búsqueda "de la vida, del amor y de la felicidad". El 
aróculo, a partir de las diferentes opiniones de los expertos que analizaban las 
consecuencias positivas del placer (y del placer de consumir) sobre el equilibrio 
individual, reunía en una misma dinámica la aspiración a la felicidad, la bús­
queda del placer, de la despreocupación y del consumo de productos de lujo, a 
las "satisfacciones cotidianas que reposan sobre la calidad más que sobre la can­
tidad". El conjunto desplegaba la visión de un consumo maduro y optimista 
donde el producto de lujo representaba un componente esencial, una toma de 

posición sobre el consumo hedonista hoy mayoritariamente dominante, y ce­
rraba así un debate antiguo de tres siglos sobre las implicaciones económicas dd 
lujo. Leyendo el artículo, podemos hacer dos preguntas básicas: ¿cómo, en un 
país edificado a partir de la ética pwitana del trabajo, se ha logrado integrar así 
la parte más controvertida -históricamente- del consumo, la de los productos 
de lujo, como un componente fundamental de validación del proyecto social? 
¿ Y de qué modo las diferentes representaciones del imaginario del lujo ~e ins­
criben como elementos constitutivos de la identidad cultural norteamericana? 
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Este artículo se propone efectuar una lectura rápida, en la óptica de la 

antropología cultural, de los grandes arquetipos del imaginario contemporá­
neo del Lujo en los Estados Unidos para extraer sus principales temas narrati­
vos, focalizando lo que constituye otras tantas posiciones discursivas y de po­
sicionamiento de las marcas. Para desarrollar Las diferentes facetas de este 
imaginario, me apoyaré en las últimas líneas del artículo citado, líneas que me 
parecen ejemplares del estatuto del lujo en la sociedad norteamericana con­
temporánea. El artículo citado, tras haber desarrollado la posibilidad de in­
fluir sobre el bienestar y la salud a través de la búsqueda del placer y de La 
felicidad, incluido el consumo de los productos de Lujo, concluye que: 

But pursuit is the operative word here. Our counrry was founded by people 

who wanted something better, so they crossed an ocean, then they wanted 

something better, so they went West. Whether you call ít pleasure or define ir 

in term of luxurics, we always be looking for che bese rhíngs in Iife, the nexc 
bonanza.2 

Algunas dimensiones, en esta breve cita, me interesan para la investiga­
ción: La noción de búsqueda de ese "something better" y sus sinónimos de 
abundancia y de prosperidad económica; la referencia a la conquista del Oes­
te y a la competición e igualdad frente a las oportunidades; la imagen del 
océano Atlántico y las referencias a la identidad norteamericana contra el 
gusto europeo; los "pleasures or luxuries" y la conciencia visible de la pros­
peridad. 

1. EL LUJO COMO VALlDACJÓN DEL PROYECTO SOCIAL 

1.1 "SOMETHING BETTER" Y PROSPERIDAD 

Las nociones de prosperidad económica y de abundancia para todos 
que fundan el sueño norteamericano testimonian la intensa atracción de su 
aparato económico, atracción jamás desmentida desde la época en que 
Jefferson constataba las disparidades de nivel de vida que existían entre los Es­
tados Confederados y la Francia del Antiguo Régimen. Una prosperidad que 
desde sus orígenes se debe a la ética del ahorro y del trabajo productivo pero 

sobre la que se ha analizado poco de qué modo ha conducido a la visión Li­
beral de la ganancia y del consumo. 3 Si hoy nadie sospecha del consumo de 
los productos de lujo y de que este tiende, por el contrario, a encarnarlo en 
el desarrollo de Las sociedades capitalistas, es al precio de un deslizamiento de 
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las representaciones, del imaginario de un lujo sospechoso porque "consumis-

ta" a uno de un Lujo socialmente dinámico. . 
Múltiples mandatos culturales van a autori~ al colono so~r10 a co?­

vercirse en próspero capitalista; la más evidente es sm duda La lógi.ca, comun 
a ambos, del trabajo recompensado. Desde Franklin y su The 'Wnys to Wea.lth, 
luego de Crevecceur y sus Letters of an American ~armer, cada norteamerica­
no sabe que "the rewards of his industry follow w1th equal steps che progress 
ofhis labour".4 Esta noción de ganancia es fundamental para comprender có­

mo, en el pensamiento norteamericano, lo que antes era sospech~~º. para ~a 
frugalidad puritana, se vuelve poco a poco, no solame~te una posib.ihdad, si­
no un derecho, es decir, un elemento de identidad social pero también un es­
tatuto jurídico. De este modo, a lo largo de todo el siglo XIX, _muchas vo~es 
se alzan para justificar la riqueza individual como marca del éXJtO económ~co 
norteamericano, y se vuelven cada ve:z_ más escalias las voces qu~ d~nunc1an 

los excesos del lujo, a medida que se desarrollan las teorías ~p1~al1s~ Y_l~ 
fortunas de los magnates de la industria. Una lógica del m~tenal1Smo 1~div1-
dualista que hará deslizarse progresivamente la represencac1ón del ~rabaJ~ co­
mo un fin en sí mismo hacia aquella del modo de acceso del trabaJador [to] 

what is conductive to che happiness, comfort, and improvement of ~n; 
whether useful, pleasurable, or luxurious".' En esta amalgama entre el ~x1to 
de una sociedad y la riqueza de algunos que la com.ponen, entre pros~endad, 

propiedad, trabajo y honestidad, se llegará muy ráp1dame_nce_a conferir un ca­
rácter sagrado a la riqueza individual, consider:1°do que ~ndis~oners~ con los 
frutos del trabajo es indisponerse con el trabaJo en s~ mismo. E_l luJO, farte 
emergente del iceberg norteamericano de la prosperidad, es el signo m1sm?, 
de este éxito social: "Luxury is the prize of efficiem and successfull effort 

(Dole 1898: 14). . . 
De signo exterior de riqueza, el lujo se vuelve, con el cambio del siglo, 

un "estándar social", según el título de un libro publicado en ese período 

(MacBride 1915), canto como un signo exterior de reali~ci6_n.del pro~eso de 
civilización, característica que se halla en el centro del disposmvo retór1c~ d~ 
lujo: el lujo está representado siempre por la cultura, como uno de los prmc1-
pales testimonios del proceso de civilización, sea para mos~rar el desarrollo ~ 
la época (y la nuestra no es una excepción), sea para fusnga_r su decadencia. 
Más aún, el lujo también es considerado como un agente m1sm~ de ese p~o­
ceso porque constituye "one of the most powerful incentives to mdustry, m­
vention, and progress in che ares oflífe" .7 El lujo se co~vierte ~{ en el modo 
natural de expresión de una sociedad fundada en la noc_1ón de nqu~ para to­
dos, canto para los que la testimonian a través de los s1?nos de 6mo del pro­
yecto social que los abarca, como para los que no han sido tan favorablemen-

dcSignis J 1 87 



BRUNO REMAUftY 

te dispuestos y deben trabajar para adquirirlo. Mostrarlo -el showing off- se 

vudve así un deber natural para esas fortunas norteamericanas que, aun si 

ararecen muy l_ej.os del ideal de sobriedad del proyecto social de la ética pu­
ritana, no pamopa menos de la luminosa demostración de su realización. 
El lujo afirmado, mostrado, abierto y "público" de los edificios estadouniden­
ses, del Woolworth Building a la Trump Tower, es ejemplar de esta represen­
tación del lujo como demostración de la validez de un proyecto económico y 
social a 1?-vés del éxito de aquellos que lo realizan, construcciones privadas 
pero perfectamente asimilables a monwnentos públicos que dan a la ciudad 
norteamericana ese aspecto caracterlstico de monumentalidad patricia. 

Un deber de exposición que asume en los Estados Unidos toda su agu­

deza en torno de la figura -culturalmente central- del hombre rico. El "so­
mething better" del que da testimonio posee un triple valor: para él mismo, 
desde una óptica de usufructo directo; para los demás porque la riqueza sir­
ve igualmente -y este rasgo se encuentra particularmente marcado en los Es­
tados Unidos- para educar a las masas, a diferencia de una riqueza de tipo 
aristocrático que está destinada a encandilar; por último para la sociedad, en 
la lógica del testimonio. Un triple deber que exige al hombre rico desarrollar, 
al mismo tiempo que su fortuna, su buen uso: "lt is a curse of riches, possibly 
the penalty of riches that their possessor is always in the public eye. The cut 
ofhis dothes, the number ofhis servants, the pattern of his furniture are mat­
ters of absorbing interest. We read these items daily in our newspapers; we 
hear them díscussed continually".8 Un comentario todavía de actualidad si se 

juzga la importancia, nunca desmentida, del fenómeno "people" en los Esta­
dos Unidos. Sea rico o menos rico, el hombre norteamericano está siempre 
presente como participante, para la consumación misma, de la realización del 
proyecto social: "The working men of ali classes, are the productive consu­
mer of wealth" (Simpson 1831: 217). Una noción del productive comumer, 
característica del pensamiento económico norteamericano, que expresa bien 
de qué modo el acto de consumo (y su corolario de ostentación) es valoriza­
do como un acto que produce riqueza. Hoy, el orgullo de las empresas nortea­

mericanas y la forma de mostrarlo son la prueba de que, sea por su sede so­
cial (del campus de Microsoft a la torre Conde Nast) o por sus acciones de 
mecenazgo, han alcanzado la tradición de desarrollo del aparato económico a 
través de un consumo ostentatorio que se ha vuelto parte integrante de la rea­
lización del proyecto social estadounidense. 
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1.2 COMPETICIÓN Y CONQUISTA DEL OESTE 

¿Cómo puede este ideal de riqueza mostrada asumir las flagrantes desi­

gualdades de un sistema que deja desde siempre excluidos a muchos de sus 
pretendientes? El pensamiento norteamericano justifica sin embargo este 
desnivel precisamente a partir de la retórica igualitaria sobre la que se ha cons­
truido: porque es una tierra de oportunidades y de conquistas, Estados Uni­
dos funda, de modo paradojal, un igualitarismo perfectamente desigual, 

sobre la base de que los individuos son, si no todos iguales frente a la compe­
tencia, al menos en sus posibilidades de entrar en ella. La figura del hombre 
rico se desdobla entonces en la del seff-made man, otro elemento fundador de 
la mitología económica norteamericana que, si bien es cada vez. más raro, es­
tá en el coraz6n de la actualidad social y económica, como lo muestra Bill Ga­
tes. El profit evocado anteriormeme se vuelve la resultante de esta competiti­
vidad natural, esa en la que las desigualdades del origen pueden ser invocadas 

como hándicaps cuya superación resulta altamente meritoria. La riqueza, y su 
parte emergente, el consumo, se consideran así naturalmente como marcas 
del valor relativo del individuo frente al grupo: "The very first stage, in the 
first elements of wealth, is one of inequality. One man is stronger than anot­
her, one is more industrious, another more expert, skillfull and ingenious; 
and according to this diversity of powers, would be che unequal possession of 
wealth in ali" .9 Una forma de igualdad que algunos han preferido calificar de 
"indistinción" y que, a la inversa dd igualitarismo europeo, "no significa una 
posición uniforme en un nivel común sino la oportunidad universal de subir 
la escala que liga los diferentes niveles" (Potter 1954: 91); d éxito más cele­
brado, porque constituye el mejor ejemplo de la validez. del sistema, es evi­
dentemente aquel que, partiendo de los signos de la más extrema pobreza, 
acumula los signos de la más extrema riqueza, como Big Daddy, el personaje 
central de la obra de Tennessee Williams, The Cat on a Hot Tin Roof Una de­

sigualdad, insisto, donde el producto de lujo es el signo ejemplar: "Not ali 
men live on the comer lot, or on the crown of che hill. Not ali women can 
wear diamonds, or possess ancestral furniture brought over in the Mayflower. 
[ ... ] With respect to a considerable dass of good things, those of us who do 
not have them are at least no poorer because certain more fortunate persons 

possess them" .10 

Aun si la experiencia cotidiana niega d hecho de que todos pueden en­
riquecerse, la creencia en la participación de las riquezas sigue siendo válida 
hasta hoy en la mitología norteamericana contemporánea, como lo testimo­
nia el filme \.%rking Girl de Mike Nichols (1988) en el que la heroína sube, 
al precio de una mentira, los escalones que van a llevarla de su estatus de se-
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cretaria victima de la jerarquía, a la de la mujer de negocios realizad.a. Un éxi­
to ejemplar porque la joven no posee el estatus que le confiere la autoridad 
del origen y de una educación universitaria. Cuanto más alcanza los escalo­
nes del éxito, más los signos del lujo se vuelven fundamentales y más el sa­
voirfaire del que da prueba en su manipulación (particularmente en torno a 
su toilette) es un instrumento central de su estrategia. 

Un concepto de libre competencia que tiene sus raíces en el mito de la 
frontera. Si las primeras olas de inmigrantes que colonizaron la costa este 
construyeron la imagen de una prosperidad fundada en la riqueza de las fuen­
tes naturales, las oleadas posteriores cuyo objetivo era la conquista del Oeste, 
superpusieron a la riqueza para todos la noción de competencia. La naturale­
za norteamericana de los primeros tiempos de la colonización es una natura­
leza fértil y accesible que acoge sin distinción a todos los lújos del viejo con­
tinente y les da sus frutos; 11 mientras que la naturaleza de la conquista del 
Oeste es poderosa, hay que domesticarla para arrancarle lo que tiene para dar, 
empresa de dominación a la que todos son llamados pero sólo algunos pue­
den acceder. La representación pastoral de los primeros tiempos de América 
no es sólo el fruto de la evolución de la industrialización del siglo XIX sino que 
se va deslizando paulatinamente hacia una representación minera de la explo­
tación del petróleo y la fiebre del oro. Este pasaje de lo agrario a lo minero se 
superpone igualmente a la imagen de una naturaleza espontáneamente nu­
triente que cede su lugar a una naturaleza en la que hay que penetrar para ex­
traer las riquezas. 

De madre fértil y acogedora, la representación de la naturaleza nortea­
mericana se va trasladando a lo largo del siglo XlX hacia la de una feminidad 
salvaje que hay que domar. En esta lucha por la riqueza, la competencia se 
vuelve uno de los motores del éxito, en un universo donde "only che fittest 
survive", el signo exterior de la riqueza se vuelve la traza evidente no sólo del 
avance de la civilización sino de la realización individuaJ.12 Del mismo mo­
do que el desplazamiento de la frontera marca el avance de la civilización, el 
lujo, en el pensamiento norteamericano, significará a menudo su realización; 
de este modo la New Guide to the Wéstde Peck (Boston, 1837) considera que 
la última ola de civilización es aquella donde "ali che refinements, luxwies, 
elegancies, frivolities, and fashions are in vague. Thus wave after wave is ro­
lling westward; che real Eldorado is still farther on", 13 

Esta imagen del consumo que rechaza las fronteras encuentra hoy una 
prolongación natural en la idea de frontera económica que se puede ftsica­
mente rechazar y que define la noción de recursos no sólo en términos de re­
cursos narwales sino en términos financieros y tecnológicos.14 La imagen de 
la frontera encarna a la perfección la noción de movilidad social, sea geográ-
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fica (horizontal mobility) o social (vertical mobility), y todas las imágenes de 
riqueza disponibles, las que permiten todos los desarrollos, todas las oportu­
nidades, todos los desafíos. El modo de vida, cien veces descripto, de las 
nuevas fortunas norteamericanas, la de los traderr de la Bolsa o de los dirigen­
tes de las start-up especializados en las nuevas tecnologías, es sólo la parte vi­
sible del reconocimiento que la cultura dirige hacia los expansionistas que 
rechazan las fronteras, que se vuelven virtuales, de la finanza internacional o 
de la red Internet. Una doble significación, la del lujo exhibido para expresar 
la superioridad del proyecto social -y el del grupo--, y la del lujo que testimo­
nia la superioridad de las cualidades del individuo en d seno de este mismo 
grupo. Pero una misma voluntad cada vez: reafirmar, a través de la noción 
del "productive consuming", la validez, aun si esta es más soñada que real, del 
proyecto social norteamericano. 

2. EL LUJO COMO ELEMENTO IDENTITAR!O 

2.1 ÜCÉANO ATLÁNTICO E IDENTIDAD NORTEAMERICANA 

Más allá de su función de validación del proyecto social, el imaginario 
norteamericano de los productos de lujo establece igualmente una relación 
estrecha con la constitución de una identidad cultural específica. El símbolo 
del océano en la noción de americanid.ad es en efecto, esencial para compren­
der cómo se desarrolla la definición de "un gusto norteamericano" en las pri­
meras décadas del siglo XX. La imagen de cruzar el Atlántico expresa bien la 
ruptura de los lazos con la vieja Europa, como una raya trazad.a entre aquí y 
allá, noción de frontera liquida que puede ser parangonada a la que atravesa­
ron los hebreos guiados por Moisés (véase Marienstras 1976: 72). Pero una 
frontera que se atraviesa fácilmente cuando se trata de adquirir productos que 
se inscriben en el marco general del "arte de vivir". Muy pronto llega a los Es­
tados Unidos una visión negativa de los productos de lujo porque son impor­
tados y traicionan la dependencia hacia la vieja Europa, productos que se ven 
sin embargo positivamente cuando son el fruto del ingenio norteamericano. 

El consumo de productos de lujo en los Estados Unidos, durante la se­
gunda mitad del siglo XIX y el inicio del XX, está dominado por el enorme pe­
so de la distribución. Las grandes tiendas que aparecen durante ese período 
(Macy's abre en 1858, Bloomingdale's en 1872, Neiman & Marcus en 1907) 
son las campeonas de la difusión del gusto norteamericano por los objetos 
producidos con métodos industriales pero según modelos "clásicos", la mayo­
ría de las veces salidos del gusto europeo. Las grandes tiendas y los catálogos 
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de venta por correspondencia de la época (como el de Sears y el de Roebuck 
& Co., lanzado en 1893 y apodado "The wish book") testimonian un gusto 
más cuantitativo que cualitativo, amontonamiento de productos descriptos 
como lujosos y que son, si los comparamos con la oferta europea de la mis­
ma época, esencialmente copias de estilo. En ese momento se elevarán las pri­
meras voces denunciando el "pathetic state in which beauty lives for us only 
through repeated transfusions from other cultures", l 5 discurso que pone en 
descubierto la artificialidad de las copias industriales de gusto europeo: "They 
are untrue to American life, to American thoughts, to American ideals. [ ... ] 
Have we no atmosphere of our own that we must resurrect an atmosphere as 
lifeless as the hands that created it?" .16 Detrás de estas críticas se transparen­
ta una condena explícita de la sujeción norteamericana a los modelos cultu­
rales de importación, crítica que sigue vigente cuando resurgen, de forma 
esporádica. conceptos como el "eurotrash". El eurQtrash es la transcripción 
contemporánea del rechazo de modelos europeos, resto del alejamiento sim­
bólico que encarna desde entonces a los ojos de los norteamericanos la pre­
sencia del océano. 

Pero detrás de las críticas se transparenta también la búsqueda de un ni­
vel más sutil de riqueza. Luego de varías generaciones de opulencia, los ricos 
norteamericanos buscan cada vez más cómo gastar el dinero de forma distin­
tiva; el problema es menos el de saber cómo hacerse ricos que el de serlo 
"in style". La búsqueda norteamericana de la distinción que describe Veblen 
en esa misma época, si se satisface durante mucho tiempo de la parodia de 
los modelos aristocráticos europeos, intenta inscribirse, al final del siglo, en 
un marco más personal, tal vez menos evidentemente ostentatorio, en todo 
caso menos ligado a la sola acumulación de antigüedades europeas, en pos de 
una autonomía en términos de buen tono y buenas maneras que llevará pro­
gresivamente a la búsqueda de un "gusto norteamericano". Al mismo tiempo 
se critica, no sólo la superposición heteróclita de estilos de época, sino el gus­
to inveterado por lo falso y la copia, "gusto de recién llegado" (;arvem,) fun­
dado en el simulacro y en la acumulación teatral. Una corriente del pensa­
miento norteamericano que llevará a la reivindicación de una estética especi­
fica fundada en la defensa de un estilo original, el del despojo funcional, ya 
sea el de los primeros colonos o bien el de la belleza despojada del "arte del 
ingeniero". Es la época en la cual se descubre el patrimonio arquitectónico y 
decorativo norteamericano, celebrado a través de la belleza de los interiores 
de la Nueva Inglaterra de fines del siglo XVJ[J, instalados en el Metropolitan 
Museum de Nueva York que constituyen el "last consistent example in 
America of a healthy tradition, untained by foreign modes and meaningless 
precedents and strange fashions". 17 Un gusto que se constituye en esos mis-
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mos años, alrededor de algunos principios estéticos que están todavía en vi­
gencia: "clean, devoid of archaic ornamenc, polished, efficient, carefully adap­
ted to every human need, humane, friendly, a new son of architecture has 
already began to raise its head again in America throwing off the tedious 
compromises and the pseudo culture of the museum". 18 En esta estética, la 
máquina ocupa un lugar preponderante en cuanto elemento mayor del saber­
hacer (savoir-faire) norteamericano. La estética del diseño alcanza la del inge­
niero en una lógica funcionalista, una visión del valor agregado actualmente 
pregnante y que no se desmiente en una marca como la de Calvin Klein. 

Pero esta representación, si bien está constituida sobre la reivindica­
ción de una modernidad, tiene de especifico en su versión norteamericana 
(porque la Europa del mismo período conoce voluntades estéticas muy simi­
lares) que está indisolublemente ligada a una nostalgia. El desarrollo del gus­
to norteamericano, aun cuando declara una ruptura con la herencia esrética 
europea, se funda sin embargo en el culto de los valores heredados, aquellos 
de los primeros colonos, los del retorno a la "Edad de Oro" de los primeros 
tiempos del "setdement". El mito del Europeo desnudándose de los signos 
de la civilización para asimilarse a un modo de vida rudo y salvaje encuentra 
su prolongación inesperada en d producto de lujo contemporáneo a través 
de la nostalgia del "early American lifestyle". La "veneración por lo arcai­
co" de la que hablaba Veblen (1899 [1994: 165]) está siempre en el corazón 
de las representaciones de productos de lujo, y Ralph Lauren, cuando recons­
truye en el último piso de su edificio de la Madison Avenue un cuarto de mi­
nero, obedece sin saberlo a las instrucciones del boletín gubernamental de 
principios de siglo que quería que cada casa posea "an early American room" 
(véase Mumford 1929: 22). En la medida en que él propone una reconstitu­
ción, vuelve a colocar d problema de la autenticidad del producto de consu­
mo, un problema central de la percepción norteamericana de la realidad del 
objeto. No es paradojal que la cultura que más ha desarrollado la noción de 
reconstitución y de simulacro sea la más preocupada por el problema de la 
autenticidad. En una cultura donde el producto de lujo es en gran medida el 
fruto de una herencia importada, el tema de la legitimidad de su origen geo­
gráfico -y por consiguiente de la autenticidad del objeto- se vuelve central. 
La noción de "real thing" está en el corazón de la representación del produc­
to de lujo norteamericano, sea porque su realidad acompaña la historia del 
gusto norteamericano (Brooks Brothers, Estée Lauder, Tiffany), sea porque 
manipula sus referencias (Ralph Lauren, Donna Karan). 19 
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2.2 "PLEASURE OR LUXURIES": LA CONCIENCIA VISIBLE 

DE LA RIQUEZA 

En su papel de estructuración de la identidad cultural, el producto de 
lujo norteamericano, ligado a "pleasure or luxuries", cumple una funci6n 
determinante en la conciencia visible de la riqueza. Una vez circunscripta su 
autenticidad a ciertos elementos (nostalgia dd origen, patrimonio artesanal 
o industrial) o asumida su importaci6n, la manipulaci6n de los signos visi­
bles se coloca en el centro de una cuestión cuyas implicaciones son tanto so­
ciales {el lujo como estatus socíal) cuanto culturales (el "American way of 
life"). En una sociedad que se ha soñado durante mucho tiempo como una 
gigantesca míddk-cl.ass, los signos de lujo son tanto más importantes cuanto 
que atenúan las marcas explícitas de los diferentes estratos sociales. El iguali­
tarismo reivindicado por el American way oflifa paradojalmente ha vuelto ex­
plícitos a los signos implícitos del lujo, volviéndolos discriminatorios. Más 
aún, en una sociedad de fuertes disparidades étnicas y culrurales, con una 
considerable movilidad geográfica, la lectura de la identidad de los otros a tra­
vés de su(s) pertenencia(s) de origen reposa sobre signos muy complejos. Si 
ellos atraviesan d conjunto de las clases sociales de los Estados Unidos, esto 
es particularmente cierto en lo que concierne a sus categorías superiores (los 
"upper upper"). Porque la inmensidad y la diversidad del país hacen que las 
clases sociales, a ganancias constantes, ofrezcan disparidades culturales más 
fuertes que las europeas, y porque las clases superiores tienen pocas definicio­
nes comunes más allá de su lugar en la escala social, 'J\.mericans have de­
velopped a very slight set of ethics to define che obligations of class. [ ... ] 
Since America lacks a feudal system and any pattern of behavior derived 
from a fixed caste system, when one is at the top one is at the top, and that 
is all".2º Un sistema que vuelve más crucial aún la manipulación y la lec­
tura de los signos, sea por una preocupaci6n de evidencia por la acumula­
ción de estos signos, o bien, por el contrario, a causa de una preocupación 
de discreción. 

La forma "histórica'' de manipulación de los signos de lujo es evidente­
mente su acumulación; el lujo está representado en su funci6n original de en­
candilamiento. En The Great Gatsby, el héroe de Scott Fitzgerald no ha cesa­
do de acumular a su alrededor todos los signos del lujo para conquistar a la 
mujer que ama, en busca de una lógica puramente ostentatoria que los Esta­
dos Unidos de hoy vehicuJizan ampliamente. La televisión, particularmente, 
pone en escena por lo general modelos correspondientes al 20% superior de 
las clases acomodadas: familias ideales, de clase media, muestran, en efecto, 
patrones de vida más elevados que la media, en los cuales d producto de lu-
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jo está mostrado como formando parte dd paisaje cotidiano.21 En esta lógi­
ca se trata más bien de sobresignificar para decir más, a la manera de Gatsby 
quien, precisamente, ha construido a su alrededor un lujo extravagante sólo 
destinado, no al goce, sino a certificar ante sus propios ojos y los de los de­
más la pertenencia a un mundo: da fiestas suntuosas a las que no asiste, po­
see una mansión inmensa que no conoce enteramente y recibe cotidianamen­
te enormes cantidades de vituallas y de bebidas que no consume. El mundo 
de Gatsby es una epifanía de signos de lujo que no son otra cosa que signos, 
destinados únicamente a recrear un posible amor con Daisy. Es un mundo 
que no tiene otro sentido que el de ser una imagen, un mundo que se desmo­
rona cuando el objeto de su búsqueda desaparece, un mundo roído desde el 
interior por su propia vacuidad, y cuya artificialidad denuncia el mismo 
Gatsby cuando observa "how raw the sunlight was upon the scarcely created 

,, 22 grass . 
Pero este lujo desplegado y encandilador, el de las residencias tejanas y 

el de la mansi6n Carrington en la serie Dynastie se enfrenta rápidamente en 
los Estados Unidos al problema, evocado más arriba, de la autenticidad. Si 
Gatsby, a pesar de su dinero, es sospechoso, lo es menos debido al dudoso ori­
gen de su fortuna que al modo como la utiliza. la autenticidad de sus mane­
ras, o a su forma de mostrarla. Aunque envidiado, Gatsby no es de ningún 
modo respetado por aquellos que viven a sus expensas, ya que le falta la legi­
timidad propia del "old money" de la costa este que él recibe en su casa y de 
la que Oaisy forma parte. Porque una de las virtudes mayores de la autentici­
dad norteamericana, que toma cuerpo igualmente con d cambio de siglo y 
que es consustancial a la definición del "gusto norteamericano", es proclamar 
una suerte de apuesta de signos de riqueza de manera de asentar una legiti­
midad, no ya fundada en la sola riqueza, sino en su cualidad, una de cuyas 
expresiones es sin duda el famoso "less is more", concepto que se basa en la 
estética. puritana al mismo tiempo que marca una distinción sutil en el seno 
de una misma clase social.23 Pasada la euforia opulenta de los grandes capi­
talistas, la segunda generación de ricos, al mismo tiempo que reivindica el 
retorno a una autenticidad nostálgica, proclamará una apuesta de signos ex­
teriores para los ricos, más soñada que real, pero que contribuirá al nacimien­
to de una estética particular aún hoy en vigencia. El famoso millonario 
Andrew Carnegie declaraba en una conferencia pronunciada frente a los j6-
venes estudiantes de Harvard en 1896 que era un deber del hombre dar un 
ejemplo de vida no ostentatorio ya que: "Bue truly che modern millionaire is 
generally a man of very simple tastes and even miserly habits. He spends 
little upon himsdf, and is the coiling bee laying up the honey in the indus­
trial hive. [ ... ] Abolish luxury, if you please, bue leave us the soil, upon which 
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alone the virtues and ali that is precious in human character grow: poverty 
-honest poverty-" (Carnegie 1896: 23). Un discurso que proclama sin equí­
vocos los grandes valores puritanos de la tierra, de la virtud y de la honesta 
pobreza., discurso pronunciado por un hombre que poseía un castillo en la 
Quinta Avenida y un dominio de 13.000 hectáreas en fucocia. "'Carnegie 
knew that míllionaires must cost something" (Kirkland 1970: 60). 

Esta estética de la discreción y del buen tono no es evidentemente pro­
piedad exclusiva de los Estados Unidos, y los c6digos de riqueza del siglo XIX 

europeo habían desarrollado una apuesta similar desde hada tiempo, bajo la 
influencia entre otras del modelo anglosaj6n. Pero sin duda adquirieron en 
Norteamérica, precisamente por la pregnancia de la conciencia visible de la 
riqueza. y de la construcción de identidades sociales ya evocadas, una signi­

ficación específica. Ha sido la única cultura que ha acufiado un término es­
pecífico para indicar 1a forma impllcita de sobrcsignificar, la noción de 
"undersratement". El lugar común de "Estados Unidos, tierra de contrastes" 
se presenta espontáneamente en el espíritu cuando se comparan los palacetes 

de Las Vegas con las hagiografías de Jackie Kennedy-Onassis, figura emble­
mática del chic Wa.sp. Y es en este punto donde esta estética del less is more al­

canza la ética de la simplicidad bíblica, como revela hoy en los Estados Uni­
dos el movimiento de los downshifters, comportamiento de consumo y al mis­

mo tiempo modo de existencia de las personas que reducen voluntariamente 
su tren de vida y sus gastos. 

Un movimiento denominado igualmente volunteer simplicity es el que 
se encuentra a través de múltiples libros de consejos cotidianos, como el de 
Elaine St James,24 la papisa mediática del movimiento, o de un diario con un 
discurso parecido, The Tightwad Gazette (La gaceta del mezquino) que cono­
cerá, desde su lanzamiento, un éxito creciente. En todos estos casos, se trata 
de proclamar una actitud de no consumo a fin de reencontrar una calidad de 
vida cuyas descripciones están ligadas a una nueva nostalgia del estado de 

simplicidad de los primeros tiempos de América. Corriente recurrente en los 
Estados Unidos, el inicio del siglo conoció ya un movimiento parecido, a tra­
vés de una obra como The Simple Lifa de Charles Warner. Una posición igual­
mente hipócrita: los consejos traicionaban evidentemente d desfase entre los 
que se simplificaban la vida y los que no tenían los medios para elegir otra co­
sa (los consejos podían ser por ejemplo: "venda su barco, desembarácese de 
su teléfono en el auto", etc.). Una actitud que, ya sea querida o sufrida, pare­
cería adquirir amplitud esencialmente a partir de la deconstrucción del deseo 
de consumir y del poner distancia entre la relación simbólica y el produc­
to. 25 Pero sea lo que fuere, d hecho de que uno sobresignifique sus expresio­

nes o que las ponga a distancia, frente a la relativa debilidad de los otros ele-
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mentos de estratificaci6n social, es siempre el lujo el que está en el centro del 

dispositivo retórico de la distinción de clase. 

3. CONCLUSIÓN 

Quisiera a modo de conclusión volver al artículo del Washington Post. 
Hemos visto que su principal objetivo era el de demostrar las bondades de un 
consumo hedonista para el bienes{ar del individuo, tanto psicológico como fi­
siológico. EJ objetivo del artículo relaciona así el consumo con el placer y el 
placer con la salud, provocando una alianza del tipo: el lujo es la salud, repre­
sentación ejemplar de un país donde la conciencia corporal pasa al primer pla­
no de los valores individuales. Una visión muy típica de las sociedades contem­
poráneas que amalgaman conciencia de sí y consumo, madurez y optimismo, 
identidad corporal y placer consumista. Una representaci6n que todavía, está 
lejos de pertenecer sólo a nuestro período contemporáneo y que se encuentra 
en el origen mismo del pensamiento capitalista. "The great function of luxury 
is in the production ofjoy", escribía Charles F. Dole en 1898, felicidad para el 
individuo cuanto para la colectividad. Un lujo representado de manera filan­
trópica y filosófica que se vuelve una verdadera parábola de civilización. 

El lujo, concepto proteiforme, sirve de este modo para poner en eviden­
cia los valores opuestos: instrumento de demostración de la prosperidad 
norteamericana, es igualmente el signo que justifica sus desigualdades; es­
tándar social de la riqueza para todos, es también instrumento de segmen­
tación de una sociedad con jerarquías indecisas; elemento heredado de la 
cultura europea, su negación sirve al mismo tiempo para construir la identi­
dad del "gusto norteamericano"; marca de la realización del estado de civili­

zación, es también el soporte de un intenso sentimiento de nostalgia en rela­
ción con la conciencia de "un paraíso perdido" de los orígenes; lugar mismo 
de expresión de la calidad y del saber-hacer (el del creador como el del con­
sumidor), es al mismo tiempo lo más sospechado de inautenticidad; expre­
sión de la conciencia visible de la riqueza, es también el punto por el cual se 
esconde para distinguirse mejor. Conceptos de los cuales algunos seguramen­
te son válidos fuera de Estados Unidos pero que adquieren, en esta tierra fun­
dada sobre la mitologia del "next bonanza'', del próximo éxito, una agudeza 

muy particular: si la de Estados Unidos no es la única cultura que concede al 
lujo un lugar preponderante, es evidente que en ese país de identidades más 
sociales que culturales (es decir, reveladoras más de la experiencia individual 

que del relato colectivo) desempefia un papel más pregnante en la construc­
ci6n y la certificación de las relaciones sociales. 
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Y finalmente, si Estados Unidos es el país de la riqueza al mismo tiem­
po que es el lugar por excelencia de la desmesura de los signos, ¿qué hay de 
excraordinario, dadas esas condiciones, en que las diferences dimensiones del 
imaginario dd lujo no sean represencadas en su paroxismo? Después de todo 
Nathaniel Hawthorne no quería que el rey Midas hubiera llegado a Estados 
Unidos y, habiendo tocado los árboles, "changed che dusky autumn, such as 
it is in other countries, inro the burnished beauty which it here puts on" 
(Hawthorne 1852 [1996: 91)). El "verano indio" como metáfora de la rique­
za norteamericana. Estados Unidos es siempre la imagen del poder de un rey 
que cambia el mundo en un país de oro y de luz. 

Traducción de Lucrecia Escudero Chauvel 

NOTAS 

l. S. C. Biemesderfer, "Whatever Makes Us Happy", The Washington Post, Was­

hington, 10 de julio de 1998, 4. Según el American Demograph~s del mes de abril 

de 1997 (vol. 19, n2 4, 37), los Estados Unidos han conocido en 1996 un creci­

miento del 21% sobre los productos de lujo, cuando los productos de masa cono­
cieron un 5%. 

2. "Pero búsqueda es la palabra clave aquí. Nuestro país ha sido fundado por gen­

te que buscaba algo mejor. Por esto han atravesado un océano. Luego quisieron to­

davía algo mejor y fueron hacia el Oeste. Que lo llamemos placer o que lo defina­

mos en términos de lujo, estaremos siempre en la búsqueda de lo que hay de mejor 

en la vida, la próxima oportunidad." /bid. Todas las citas inglesas de este articulo 
son traducciones mlas. 

3. Por cierro, la célebre tesis de Sombat ha evocado bien la idea de que el capitalis­

mo es d fruto del lujo, pero ha sido formulada sin tener en cuenta las diferentes 

dimensiones de un debate entre defensores y detractores del lujo y, sobre todo, se 

ha colocado en un nivel exclusivamente europeo (y sobre un modo de consumo 

aristocrático) sin tener en cuenta las particularidades culturales de la nación 
norteamericana. 

4. uLas ganancias de su industria siguen con igual paso los progresos de su traba­

jo." J. Hector St Jean de Crevecccur, Lttters from an American Farmer ( 1782), en 
Far/y American Writing, Nueva York: Penguin Books, 1994, 476. 

5. "Hacia su felicidad, su confort y su desarrollo; que sea a fines útiles, para su pla­

cer o de modo lujoso." Stephen Simpson, Thr \%rkíng Man's Manual, A New 

Theory of Political Ecq1UJmy, Filadelfia: Thomas L. Bonsal, 1831, 57. 

6. "You cannot atcack wealch wichout attacking propercy nor propercy wichout 
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atcad<lng common honesty." Hoffman Nickerson, The Amrrican Rich, Nueva York: 

Doubleday, Doran & Co., 1930, S. 
7. uUno de los estímulos más potentes para la industria, la invención y el progreso 

en el arte de vivir." Alex Wylie, Labour, Lei.sure and Luxury, Londres: Longrnans, 

Green, & Co., 1884, 9. 
8. "Es la maldición de la riqueza, tal vez su castigo, que aquel que la posea sea per­

manentemente librado a la mirada. El corte de sus vestidos, el número de sus servi­

dores, el estilo de sus muebles son sujetos de interés. Nosotros leernos esto todos los 

días en los diarios y escuchamos hablar de esto continuamente." "The Poor Taste of 

the Rkh", Housr Beautifol, 17 de diciembre de 1904, en Roderíck Nash, The Call 

of the Wild, Nueva York: Georges Braziller, 1970. Una ostentación que alcanzará su 

apogeo en esa época con, por ejemplo, un baile de 250.000 dólares dado por los 

Vanderbilt, o fiestas donde su fumaban cigarros enrulados en billetes de 100 dóla­

res. Para una descripción histórica de esta época, vrae Lucius Beebe, The Big Spm· 

dm, Nueva York: Doubleday, 1966. 
9. "El punro de partida de lo que c.ompone la riqueza es la desigualdad. Uno es más 

fuerce que el otro, uno es más trabajador, el otro es más experto, dotado e ingenio­

so; y es según esta diversidad del potencial que reside la desigualdad de posesión de 

las riquezas entre todos." Scephen Simpson, The ~rking Man's Manual, A New 

Theory of Political &onomy, Filadelfia: Thomas L. Bonsal, 1831, 51. 
10. "Todos los hombres no pueden ser conocidos y solventes. Todas las mujeres no 

pueden llevar diamantes o poseer muebles que trajeron sus antepasados en el May­

flower. ( ... ) En cuanto a un gran número de objetos, aquellos que no los poseen no 

son más pobres que los otros más afortunados que los poseen" Charles F. Dole, Lu­

xury and Sacrifice, Boston: Thomas Y. Crowell & Company, 1898, 19. 
1 l. Una imagen que funda el relato de Américo Vespucio, Munáus Novus, y cuyas 

imágenes rec.orren el conjunto de la literatura prenoneamericana, hasta las Notes qn 

the Srate ofVirginia de Thomas Jeffenon. 
12. Una visión de la c.ompecicíón que se confrontaba c.on las teorías anglosajonas del 
daiwinismo social (Social Dart11ínism) edificada por Herbert Spencer en Inglaterra 

pero que tendrá una formidable repercusión en los Estados Unidos. La teoría de 
Spenccr (1820-1903) está basada en una sólida confianza en la visión de las leyes 

de herencia o en los caracteres adquiridos canto como en los caracteres innatos que 
se transmiten al niño. La sociedad, permitiendo a los más fuerces elevarse en la esca­

la social. selecciona igualmente a aquellos que la perpetuarán. Spenc:er propone tam­

bién la expresión "che survival of the fictest". Denigrará la caridad hecha a los pobres, 
porque perpetúa las razas y los tipos inferiores a pesar de que, por rarones de tole­

rancia, se contiene en la idea de proponer una prohibición. Encontrará en Willíam 
Graham Summer (1840-1910), profesor en la Universidad de Vale, un discípulo 
norteamericano: uThe law of che survival of che fittest was noc made by man. We 
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can only by incerfering wich it produce che survival of che unfittest" (Sumner, Essays 
in Polirica/ and Social Scimcr, Nueva York: Henry Hok, 1885, 51). Véase también 

John Kennech Galbraich, The Ajflumt S()ciay, Boston: Houghton Mifilin Co., 1998 
(1958). 

13. "Todos los refinamientos, lujos, elegancias y frivolidades ese.in de moda. Ola 

tras ola rueda así hacia el Oeste. El verdadero Eldorado está siempre más lejos." 
Pe<:k, New Guuk /Q the Wést, Boscon: 1837. 

14. El documento fundador de la teoría de la frontera norteamericana es el libro de 
Frederick Jackson Turner, The Frontier in American History. La obra, editada en 

1920, es la continuación de una conferencia, "The Significance of che Fronrier in 
American Hisrory", pronunciada en Chicago por Turner en 1892, conferencia que 

tendrá un eco profundo en la hisroriografla norteamericana. Para un análisis de la 
influencia de esta teoría, véase David M. Potter, People of Plenty, Economic Abun­

dance and the Anuritan Charaaer, Chicago: University of Chicago Press, 1954. 
15. "Ese triste estado en el que la belleza no vive para nosotros sino a través de las 
transfusiones repetidas de una cultura extranjera." Lewis Mumford, American Tas­
te, San Francisco: The Wesrgace Press, 1929, 3. 

16. "Suenan fu.lsos frente al modo de vida noneamericano, del pensamiento nortea­
mericano, del ideal norteamericano [ ... ] ¿No tenemos un universo que nos sea pro­

pio, del que estemos obligados a resucitar un ambiente de vida can privado como 

las manos que lo han creado?". "The Poor Taste of che Rich", House Beautifal, 17 

de diciembre de 1904, en Roderick Nash, The Cal[ of the Wild, Nueva York: Geor­
ges Brai.iller, 1970. 

17. "Últimos ejemplos en América de una tradición sana, no manchada por las mo­
das extranjeras y por las citas sin fundamento." Lewis Mumford, American Taste, 
San Francisco: The Westgate Prcss, 1929, 7. 

18. "Neta, exenta de ornamentos arcaicos, eficaz, cuidadosamente adaptada a las 

necesidades humanas, humana, amiga, un nuevo tipo de arquitectura levanta su ca­
beza en América dejando arrás los compromisos con el pasado y la seudocultura de 

museo." Lewis Mumford, American T11Jte, San Francisco: The Westgate Press, 
1929, 34. Una definición que hace referencia implícita al movimiento que nace en 
Chicago a parcir de Franck Lloyd Wright. 

19. Sobre este tema central, véase Miles Orvell, The Real Thíng, lmitation and Au­

thenticity ín Ameri,an Cukure, I 880-I 940, University of Nonh Carolina Press, 1989. 
20. "Los norteamericanos han desarrollado un conjunto ético muy fino para defi­
nir las obligaciones de clase[ ... ]. Porque en Norteamérica falta un sistema feudal y 

de comportamientos derivados de un sistema de castas fijos; cuando uno está arri­
ba, está arriba, es codo." Margarec Mead, And Keep Your Powekr Dry, An Anthropo­

logist LcoksAt America, Nueva York: Morrow, 1965 {lª edición 1942, 59). 

21. "The overspent American: Ar. inrerview with Juliet Schor'', Multinati()na[ Mo­
nit()r, Washington, septiembre de 1998, 19 (9), 21-24. 
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22. "Cuán cruda es la luz del sol sobre un césped recién creado." F. Scott Fitzgerald, 

Thr Great Gatsby, Nueva York: Penguin Books, 1994, 168. 
23. Un dispositivo de calidad que Veblen analiz6 perfectamente en esa época: "Clo­

sely relared ro che requiremenr rhat che gentleman muse consume freely and of the 
ríghc kind of good.s, there is che requirement that he muse know how to consume 

chern in a seemly manner". Thorstein Vehlen, The Theory of the úisure Class, Nue­

va York: Penguin Books, 1899 [1994, 74-75). 
24. Libros como: Simplify Your Lifo o lnner Simpliciry, pero también Your Money 

and Yi>ur Life de Joe Dominguez y Vicki Robin. 
25. A propósito del movimiento de voluntter simpliciry, véase Tom Vanderbilc, "lr's 
a wonderful (simplified) life", The Nation, Nueva York, 22 de enero de 1996, vol. 

262, nl! 3, 20. 
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ABSTRACT 

The article explores ttarious cultural representations of luxury in America, 
both as a key elnnent of the social project and as a cultural identity. /t analyus 
how the assumption of luxury signs leads to the tkfinition of an American taste 
and how this taste expmus itself through difforent cultural dimensions, ftom 
authenticity to nostalgia. ftom ostentation to understatement. 

Bruno Remaury es antropólogo de la École des Hautes Études en Sciences Sociales 

y Director de Investigaciones en el lnstitut Fran~a.is de la Mode (París). Ha publi­

cado Le heau sexe faibk (París: Grasset, 2000). &mail: rcmaury@ifm-paris.org 
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LUCRECIA ESCUDERO CHA.UVEL 

Durante un seminario que exploraba la importancia del accesorio en el 
vestuario femenino como un fuene indicador de modernidad., el director in­
ternacional de uno de los emporios franceses de la industria del lujo explicó 
el problema que representan las mujeres que, como en el caso del Oriente 
Medio, se visten cubiertas con caftanes "de los pies a la cabeza", dejando es­
caso espacio al uso del accesorio. ¿Qué hacer? El proyecto de comunicación 
adoptada para esos públicos por parte de la dirección de LVHM fue colocar 
al accesorio en el centro de una estrategia de valorización. El accesorio, un ob­
jeto relacionado con la noción de moda como actualidad, puede definir en sí 
mismo una tendencia y un estilo de época, pero aparece fuertemente ligado 
a la más pura tradición occidental. La cartera de cadenas para llevar en el 
hombro típica de Chanel, que caracterizó la revolución de las "manos libres" 
de la mujer occidental de los afíos treinta y que consagro como una metáfo­
ra de la modernidad a la diseñadora francesa, no es ni práctica ni usable para 
un público de mujeres que usan caftanes. 

Pero desde el punto de vista económico, este mercado es considera­
ble, se trata de mujeres que viajan, que se desplazan por el mundo, que quie­
ren sentirse "a la moda" sin renunciar a vestir sus trajes tradicionales. Signo 
primero de una suerte de "melting pot" en sí mismo, el accesorio occidental 
debía ser reformulado adaptándolo a las condiciones de uso de otras culturas 
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Y de otras latitudes. Entonces el grupo lanzó, a mediados de la década de 
1990, la moda de la cartera de mano con asa rígida, como la que utiüzaban 

nuestras abuelas precisamente anees del gran cambio que signific6 la cartera 
Chand en d siglo xx. 

. En un: lógica etnográfica, se trataba de vestir a las mujeres de Oriente 
~ed10 en solo esos diez centímetros libres entre las mangas dd caftán tradi­

c10~al Y los gu~mes que llevan obligatoriamente. Poco espacio para una ope­
raoón comercial que, sin embargo, marc6 el final del siglo con una vudca a 
la cartera tradicional. Efectivamente, la casa Dior impuso y vendió millones 

de carteras con asa rígida en el Oriente Medio, antes de lanzar con un éxito 
p~etario su modelo fetiche "Lady Di", la cartera de mano que popularizó la 

pnnc~ de Gales y ~ue ~abfa recibido como regalo durante su primer viaje a 
Franc1.a. Astuta conJ~naón de un accesorio con estilo propio y un soporte 
mundialmente conocido y copiado. 1 

Algunas consideraciones a propósito de esta anécdota se imponen: no 
se puede encarar el tema de la moda sin verla -como decía Ferdinand de Saus­

~ure refiriéndos:, al len~uaje- ~mo un objeto heteróclito: por una pane su­
Jeta a una cuesuon de cm:ulacton de mercados, es decir, a una variable econó­

mica_; por ?era.parte i~plicada en un problema de formas del vestir, objeto de 
una mvesngaaón de upo antropológico, etnográfico o semiológico y de una 
pragmática vestimenta.ria. Se podría agregar también la problemática del di­
seño Y de la innovación estética y los modos de identificación de los diferen­
tes públicos con un panicular paradigma de modernidad o de intercambio 
del que la moda es, por definición, tributario; y por último, la de la construc­
ción de una especie de intersubjetividad social particularmente simbólica, es 
decir, arbitraria, a parcir de la cual los diferentes públicos de la cultura de ma­
sas pueden identificarse y comunicar entre ellos, un problema clásico de la so­

ciología de los medios pero también de la sociosemiótica de los objetos cul­
turales. 

. En slnt~is: la moda es un complejo mecanismo "total" sujeto a una di­
versidad de vanables, que sufre múltiples dimensiones de sobredeterminación 
y plantea problemas clave sobre la forma y las tendencias de la cultura con­
temporánea. A su vez la moda pero sobre todo las modas circulan gracias a 
los so~rtes mediáticos -<iesfiles, prensa, programas de televisión, películas--; 
las revis~as de moda han sido siempre verdaderos manuales pedagógicos a es­

cala nac10.nal y _global: pensemos en revistas como Mlgue, Elle o Cosmopolitan 
que se editan sunultáneamente en muchos países, respetando las diferencias 
vernáculas pero manteniendo un formato fijo y un "estilo" particular para ca­

da tftu~o editorial. Ya Roland Barthes (1967: 10) lo había sefialado prefirien­
do el discurso sobre la moda, a la Moda como objeto de ínvescigación.2 
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Esce artículo tratará de poner en relación las diferentes lógicas de valo­
rización del accesorio como vehículo privilegiado de moda con las lógicas ge­
nerales de representación de los diferentes soportes de prensa presentes en el 
mercado occidental y oriental, y dcscribirlas.3 Al elegir el accesorio imagen 
-siguiendo la distinción que realiza Barthes entre el vestido escrito, el vestido 
imagen y d vestido real- mi hipótesis es que el sistema de representación del 
accesorio entre Occidente y Oriente no logra atravesar la lógica establecida 
por el formato de los medios, y que la especificidad de un hipotético sistema 
"asiático" u "occidental" no está exclusivamente regido por leyes de especifi­
cidad cultural -el "mundo" asiático frente al "mundo" occidental- sino que, 

por el contrario, es /a. lógica del dispositivo mediático la que prevalece. 
Hay una sola excepción: la dimensión que llamo "barroca" está más pre­

sente en el sistema de representación occidental, mientras que la dimensión 
"lineal" es fuertemente determinante del sisrema de legibilidad oriental - se­
guramente influido por la linealidad de la propia escritura asiática-; y una 
conscaración de tendencia: las revistas de moda de fines dd siglo XX (orienta­
les y occidentales) tratan de encuadrar y agrandar hasta la exasperación la 
imagen de un único detalle dd moddo -una cara, un dedo, un pie- como si 
en esa imagen del cuerpo recortado y fragmentado se encontrara la explosión 
de la unidad subjetiva del sujeto, cal vez una metáfora de la complejidad de 
la explosión de las identidades locales en el fin del milenio y su acelerada re­
construcción sujeta a procesos de reimaginación global todavía por hacerse a 
nivd de imaginario colectivo. 

Mi hipótesis inicial puede completarse con un corolario: los procesos 
de mediatización atraviesan, en la construcción de una suerte de imaginario 
planetario, las especificidades regionales, construyendo una especie de Lengua 
más allá de las lengua;. Este nuevo "contrato mediático" compromete a los 
productores y a los destinatarios de la moda - pero también a otros produc­
tos de la cultura de masas- en un nuevo pacto, en una suerte de nuevo con­
trato social (Escudero Chauvd 1997). Como lo decía Saussure al inicio del 

siglo XX, es la Lengua la que hace la unidad del lenguaje. 
La primera parre del artículo explorará sucintamente el complejo creci­

miento de los públicos asiáticos de moda, públicos muy sensibles a los fenó­
menos de mimetización y conragio, compradores básicamente de accesorios; 
la segunda describirá las dimensiones de valorización dd accesorio en los di­
ferentes soportes de prensa occidentales y orientales; finalmente la tercera 
parte desarrollará algunas conclusiones sobre la globalización de los públicos 
y sus consecuencias culcurales. 
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1. ALGUNOS DATOS SOBRE EL MERCADO ASIÁTICO DE LA MODA: 

UN MUNDO EN EXPANSIÓN 

Con la excepción del Japón y de Hong Kong, China está considerada 
un mercado emergente en la industria de la moda con un crecimiento soste­
nido del 19% anual de consumo de productos de moda, básicamente ropa y 
accesorios, y un crecinúento del poder de compra individual del 3% anual. 

Desde el inicio de la década de 1990, la economía china conoció un cambio 
estructural profundo. Pasó de ser un mercado vendedor, con una ofena dé­
bil, a un mercado comprador donde la oferta es inferior a la demanda. El Ja­
pón es el primer país proveedor de objetos de moda, seguido por Corea e Ita­
lia y Francia, principales países europeos exportadores de productos de lujo 
en el mercado asiático.4 

Las marcas occidentales han proliferado en los centros de compra y 
China ha sido literalmente invadida por nuevos productos de firmas multi­
nacionales desarrollados y producidos en Shangai. Esta "coyuntura durable de 
causas excepcionales" como la llaman Dominique Waquet y Marion Laporte 
(1999: l 04) refiriéndose a la explosión del comercio internacional del la mo· 
da, ha rediseñado completa.mente la cara de la ciudad de Shangai, ciudad-cm· 
hlema en la producción y distribución de la moda en China. Para marcar el 
lazo estrecho entre producción de nuevos productos y construcción y cambio 

del imaginario simbólico se puede afirmar que Shangai fabrica el 20% del mer­
cado de la lencería, que ha representado un cambio fundamental en las cos­

tumbres de las mujeres chinas, habituadas hasta entonces al uso de bombachas 
de algodón cortadas a la cintura y que desconocían el slip, el bikini o el sting. 

Cualquiera que se enfrente actualmente a una pragmática de la moda 
en los países asiáticos podrá estar de acuerdo en afirmar la acelerada occiden­
talización de su moda, si se considera que la aparición de la moda occidental 
irrumpe en Shangai hace solamente diez afios. En una década, los habitantes 
de la ciudad pasaron de la era del uniforme Mao a la de las minifaldas. Pie­
rre Cardin fue la primera casa francesa de costura que se instaló en China y, 
en el mundo del accesorio, el italiano Gucci se transformó en la primera mar­

ca de carteras, seguido por el francés Louis Vuitton. Después de prohibicio­
nes y códigos estrictos hasta 1990, las tradicionales revistas de moda como 
i-ógue o Elle publicadas en las lenguas del continente, con ediciones que lle­
gan hasta la India, se han transformado en verdaderos manuales de educación 
occidental: qué ponerse, cómo, cuándo y dónde son las preguntas que tratan 
de contestar las diferentes rúbricas de dichas revistas. 

El resultado de esta pedagogía en gran escala ha sido que la importación 
asiática de productos de moda ha crecido espectacularmente durante toda la 

1061 deSignis J 

lóc;ICAS ~N ~ REPAESENT'ACIÓN DE ~ MODA 

última década del milenio. De 48 millones de d61ares en 1990 se llega a los 
104 millones de dólares en 1999, lo que representa una tasa de crecinúento 
anual del orden del 67%. Francia, país tradicionalmente exportador, se colo­

ca en el noveno rango de inversores extranjeros y la exportación de produc­
tos de lujo ocupa el tercer rango, precedidos por los bienes industriales y 
agroalimentarios. 

En lo que respecta a la circulación de los accesorios, sólo la ciudad de 
Hong Kong, considerada correctamente como un mercado en sí misma, se ha 

transformado en productor-exportador por 44,7 billones de Hkdólares a Ja­
p6n, Alemania, Estados Unidos y el resto de la China. La ciudad se convirtió 
en un verdadero centro de di.fusión de informaciones sobre moda, tendencias 
y marcas mundiales norteamericanas y europeas y ha desarrollado la ensefian­
za de la moda como matrícula de grado y posgrado universitario. La cadena 
de producción comienza en Shangai, Bangkok y Maca.o, y las marcas europeas 
y norteamericanas que se producen en el continente asiático poseen aproxi­

madamente una treintena de proveedores en cada centro. Los nuevos mate­
riales vinílicos y las nuevas texturas han encontrado en el mundo oriental un 

terreno de experimentación fértil y sólido. 
Un estudio hecho en Hong Kong (Ling, Taylor y Lo 1999) sobre el 

comportamiento de diferentes segmentos de conswnidores de las marcas de 
disefio y las marcas de imitación, muestra la escala de valores de los impli­
cados: estos insisten en expresar su propio estilo en la manera de vestirse, 
intercambiando marcas originales con imitaciones, y la compra de ropa y 
accesorios está fuertemente influida por la frecuentación de los medios de co­
municación (prensa y televisión). La mayoría elige las marcas de imitación 
por el precio (47%) y no lo consideran una pérdida de estatus (42%), inclu­
sive un porcentaje imponante de estos consumidores estiman que las marcas 
de imitación son más creativas que las marcas originales (47%). Esta investi­
gació~ muestra el profundo cambio que se ha operado en los públicos frente 
al fenómeno de expansión de las marcas de moda tradicionales y a sus imita· 

dones (Ling, Taylor y Lo 1999: 361-368). 
Entre las razones del espectacular crecimiento de Hong Kong como 

importador y exportador de los productos de moda figuran la existencia de 
una población básicamente joven, muy sensible a los movimientos de moda 
y con un alto poder adquisitivo. Este público consagra el 20% de su presu­
puesto al gasto en ropa y accesorios. Otros factores son un número elevado 
de turistas que gastan alrededor de 50 mil millones de Ukdólares; las infraes­
tructuras ultramodernas para la circulación y exposición de productos de mo­
da como son los aeropuertos y los complejos portuarios, y para su comercia­
lización: galerías comerciales, shopping centns, etc., todos canales de distribu-
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ción comercial pero también de comunicaciones, de exhibición y de difusión 
que permiten a la población informarse, comparar y finalmente comprar los 
nuevos productos. 

En lo que respecta a la evolución de las grandes marcas de lujo en Asia, 
los operadores comerciales solicitan marcas diferentes, que se dirijan a un pú­
blico joven, más allá de la saturación del mercado de las marcas tradicionales 
como Dior, St. Laurent, Chanel o Armani. Cuatro tendencias se delinean con 
claridad: el crecimiento de las marcas que copian, que podríamos llamar la 
atracción por lo "falso"; d interés por los modelos innovadores, que represen­

tarla una búsqueda de "modernidad"; la utilización de la tecnología en la in­
dustria textil con la aparición de las microfibras, y finalmente una agresiva 
política comercial hecha de descuentos, promociones y saldos. Es un hecho 
admitido que sin el Asía, la moda occidental y la industria de la moda fran­
cesa en particular no habrían podido sobrevivir, pues este mercado cubre el 
40% de las exportaciones europeas.' 

Esta ágora de públicos y de productores, de intercambios y de transfor­
maciones encuentra en las grandes revistas de moda, internacionales y decli­
nadas en las versiones nacionales, un soporte privilegiado de visibilidad. Vol­
veremos sobre este punto. 

2. EL ACCESORIO, CLAVE DE LA MODA 

Es conocida la reflexión de Jean Baudrillard a propósito de la moda que 
integra al vestido en un sistema más general de objetos-signos, participando 
en el movimiento de la moda como forma universal, posición compartida por 
Roland Barthes en su análisis de los signos-función (Baudrillard 1984: 26-43; 
Barthes 1985). Ambos puntos de vista resultan útiles para observar estos ob­
jetos-moda que son los accesorios, como una red de diferencias, signos que 
adquieren su significación en su relación sintáctica con otros. Consumir estos 
objetos constituye un sistema de signos en sí mismo, que van adquiriendo 
significado en el juego de diferencias entre los signos, estrechamente ligados a 
su habilidad para incitar el deseo o la seducción. Esta forma de consumo 
constituiría una de las claves de la modernidad. 

Stuart Hall ha analizado el flujo de la cultura posmoderna y el consumo 
global que esta acarrea; el intercambio de estos signos crea la posibilidad de 
"compartir identidades": como consumidores de las mismas mercancías, co­

mo dientes de los mismos servicios, como audiencias de los mismos mensa­
jes e imágenes, entre personas que están alejadas en el tiempo y en el espacio 
(véase Hall 1997: 621). Signos emblemáticos de migraciones planetarias, 
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los jeans o las zapatillas parecen ser no sólo un uniforme universal de la ju­

ventud -y de los que quieren adoptar los signos de identificación de la juven­
tud- sino que se transformaron de signos de la cultura joven occidental en 
signos de la cultura joven oriental, no sólo a causa del mercado global de 
consumo de imágenes, sino porque actualmente jeans y zapatillas se produ­
cen en Taiwan, Hong Kong y Shangai para los mercados de Nueva York, Pa­

rís o Roma.6 

Hall concluye que la vida social se ha vuelto mediatizada por un mer~ 

cado global de estilos, de lugares y de imágenes gracias a los viajes y a los des­
plazamientos, y que estamos confrontados simultáneamente con diferentes 
identidades, en un gigantesco supermercado cultural. Este fenómeno social es 
lo que se conoce como "homogeneización cultural". Desde mi punto de vista, 
en este proceso el accesorio se vuelve clave, porque es el signo que permite a 
la vez d cambio, es decir, d sentimiento de penenecer a la modernidad, y la 
expresión de un estilo personalizado fuertemente securizante, el sentimiento 

de pertenecer a un grupo.7 
Mi hipótesis es que el accesorio es ese particular objeto del sistema de 

la moda, objeto-signo, un passe-par4out simbólico, un pasaporte, que les 
permite a sus portadores circular simultáneamente en diferentes lógicas de 
representación, teniendo como valor agregado fetiche el hecho de volverse 
en sí mismo portador de un valor de diferenciación/homogeneización cul­
tural. El hecho de que cinturones, zapatos, pafiuelos y carteras sean, por 
sus condiciones de producción, mercancías de menor costo que la alta 
costura o el pret-a-porter, permiten considerar al accesorio como un trans­
formador que simultáneamente reformatea por completo un vestuario, 

adaptándolo a la tendencia de la temporada -y por consiguiente, signo de 
temporalidad efímera-, y precisamente por su costo asequible que facilita 
su renovación permanente, posibilita una suerte de circulación semiótica 
acelerada. El accesorio se encuentra asf en el centro de un verdadero siste­
ma de economía semiótica, hecho de reenvíos básicamente temporales, 

culturales y sociales. 

2.1 LAS ESTRATEGIAS DE VALORIZACIÓN DEL ACCESORIO 

¿Cómo se construyen, a nivel mediático, estos objetos de valor sociose­
miócicos que incluyen simultáneamente la temporalidad y la transformación? 
Analizando sus formas de presentación en la prensa de la moda, este se nos 
aparece como el resultado de la conjunción de seis dimensiones enunciativas 

específicas: 
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l. Dimmsión esencial: está encamada por una suerte de "ontología" del 

accesorio, es decir, corresponde a los modos y las condiciones de existencia 
del objeto. Percibido fundamentalmente como un concepto, en su valor for­
mal y normativo, afirmaciones como "Ideas y colores para una estación en 
forma" (Vogue) o "Llevar estos accesorios es obligatorio" (El/e), consagran al 
accesorio como signo de degancia y un momento fuerte de declinación de la 
subjetividad porque "visten" y "dan carácter" (Elle). 

2. Dimensión pedagógica: responde a la pregunta ¿dónde, cuándo y có­
mo? Acompañada por una didáctica del gesto, por una disciplina del cuerpo, 
por un verdadero manual de utilización, esta dimensión presenta al accesorio 
como el complemento de la personalidad. La rúbrica de Elle "Mod' emploi" 
(Modo de empleo) es significativa de esta posición enunciativa.8 En Francia 
la dimensión pedagógica define más fuertemente la posición social en el mun­
do (dentro/fuera del sistema) que implica el seguir la moda. mientras que 
otros países de la Unión Europea son menos normativos con respecto a la mo­
da y a la actualidad (véase Escudero Chauvel y Klapisch 1995). En la prensa 
asiática esta normatividad está presente en la lógica de la representación lineal, 
característica por ejemplo de la digramación de la prensa de moda japonesa. 

3. Dimensión mitológica: organizada alrededor de las grandes casas 
de moda, está centrada en la construcción de la tradición como en el caso de 
Hermes y de Louis Vuitton, el llamado a la historia y a la saga de Chanel, al 

Figura 1 
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crabajo artesanal y manual de Gucci y al patrimonio cultural de Dior. La 
prensa se hace eco de esta dimensión construyendo una verdadera "mitolo­
gía" de ciertos accesorios como "La famosa cartera Kelly de Hermes, creada 

en 1930 pero bautizada así en 1956, que exige alrededor de dieciocho horas 
de trabajo" (Vogue); "En su origen una cartera de viaje a caballo, nacida en 
1892, se volverá cartera de mano en 1930, la Kelly llevará d nombre de la ac­
triz en 1956 cuando'ella la llevó desde Nueva York a Mónaco" (Vogue); "Otras 
carteras 'cult': la Noe de Vuitton, creada en 1932 para un champagne ... la 
Bambu de Gucci creada en 1957, cuya asa, treinta y cinco afios más tarde, es­
tá hecha todavía de bambú natural" (Elle); "¿Coco Chanel? Un mito indiso­

ciable de sus tailleurs, sus perlas, su camelia y su pequefia cartera con cade­
na ... En febrero de 1955 Chane! le pone una bandolera alhaja a la cartera de 
cuero matelasé, bautizada originariamente 2.55 por el número del modelo, y 
conoce el éxito que ya sabemos" (Jtógue); "El célebre cuadriculado de Chris­
tian Oior forma parte del patrimonio de la casa y da nacimiento a una serie 

de carreras y de relojes bautizados Parisina" (Elle). 
4. Dimmsión pragmdtica: la utilidad del accesorio está completamente 

ausente en el discurso de las revisras francesas y españ.olas, pero muy presen­
te en Italia, Estados Unidos, Gran Bretafia y Alemania. En la prensa asiática, 
aparece sólo en las revistas coreanas. Veamos algunos ejemplos: "Small tri­

umph of function and design", "Going from day to night"; "You can take it 
with you''; "The bag you putyours handson now"; "Bags this season get high 
marks for utility, taking their style cues from a lunch box, suitcase or doctor's 

carryall" (Elle).9 

5. Dimensión del lujo: esta compleja dimensión está relacionada prefe-

rentemente con una cierta tecnología del saber-hacer: el trabajo artesanal, la 
tradición de la marroquinería, la forma y las terminaciones especiales, un 
cierto modo de trabajar el cuero o la seda. Este primer nivel de aprehensión 
de un objeto en cuanto "objeto de lujo" está estrechamente ligada a las for­
mas de representación de las imágenes proyectadas (véase 2.2). Si bien d ac­
cesorio de lujo aparece en relación directa con la calidad de los materiales 

utilizados -el cocodrilo, el cordero nonato, las pieles preciosas y brillantes­
también aparece en un contexto marcado por otras variantes: su utilización 

en el viaje, generalmente cruceros o turismo exótico, en alianza con tejidos de 
lujo como el cashmer o la seda, asociado al oro o al cristal, enrre las luces 
de la noche. Si su precio puede parecer excesivo -una célebre anécdota del 
mundo de la moda cuenta que la casa Hermes se planteaba el problema de 
hasta cuánto subir el precio de su célebre pafiuelo de seda, sin que resultara 
disuasivo- el accesorio de lujo está permitido bajo una cierta ética: la del cla­
sicismo, porque esta resistiría a la necesidad del cambio de temporada, una 
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suerte de "natwalidad" dd accesorio que lo reenvía a la tradición pero tam­
bién a una inversión económica a largo plazo. 10 

6. Dimensión temporal: se refiere a la noción de "actualidad" y se inscri­
be en la dialéctica idea innovadora/generalización de un producto, cocando 
también directamente la oposición de la sociología de la moda entre elitis­
mo/moda de la calle. Estas posiciones indican diferentes etapas en el recorte 
temporal que significa la aparición de un accesorio "nuevo". He podido iden­
tificar diferentes regímenes de temporalidad en relación con este momento 

fundacional que es el lanzamiento -velado, subrepticio o espectacular- de un 
nuevo accesorio: el tiempo como continuidad (la duración); el tiempo como 

movimiento (la innovación) y el tiempo como trascendencia (lo eterno}. Las 
marcas de moda se posicionarán frente a estos regímenes temporales: 

a. el tiempo "clásico" (Dior, Carcier, Ferragamo, Loewe, Balmain) con 
sus básicos atemporales, la larga duración del "chic" y la institucionalización 
de la marca como una suerte de patrimonio nacional 

b. el tiempo "news" {Prada, Chane!, Versace, Gautier) encarnado por la 
novedad, la modernidad, el detalle de cada estación, en síntesis, la ruptura 
temporal con el pasado. Esta temporalidad se halla fuertemente ligada a la vi­
sibilidad aportada por los medios, pero también a una voluntad de subrayar 
el carácter eflmero de la moda, en una suerte de discwso irónico y autorre­
flexivo sobre sí misma y sus condiciones de aparición. 11 

c. d tiempo como "futuro" (Moschino, K1ein, Jill Sanders, Mikimoco} 
es la ruptura neta con el pasado, la proyección hacia el futuro, pero también 
la invención de la vanguardia como "posición" estética. 

d. el tiempo "pasado" (Gucci, Hermes, Vuitton) 12 subraya la valoriza­
ción de la tradición de la casa, sus raíces en la historia, la ritualización de los 

elementos hasta el paroxismo -pensemos en la hiscoria de la cartera KeUy- y, 
la concesión democrática del básico "revisitado" hasta el futurismo, como es 
el caso de Gucci. 

Si la dimensión temporal es, con relación al accesorio, una dimensión 
fandante, las estrategias de enunciación de las diferentes marcas permiten vi­
sualizar un movimiento doble: por una parte el presente se vuelve hacia el pa­
sado para adquirir legitimidad y, en consecuencia, plantea la problemática de 
la fundación, de las raíces y, en último término, de la legitimidad en cuanto 

tal. Es el caso de las casas de moda "sin historia", como la norteamericana 
Ralph Laurent o la alemana Etienne Aigner. Por otra parte, el pasado se vuel­
ve lectura del presente, como en el caso de Hermes y básicamente de Chane!, 
que ha hecho del concepto de "revisitar" los grandes motivos chanelianos, su 
caballito de batalla. 
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2.2 LAs LÓGICAS DE REPRES.ENTAClÓN D.EL ACCESORIO 

He evocado precedentemente la distinción metodológica hecha por Ro­
land Barthes en su análisis del sistema de la moda entre vetement écrit y vete­
ment ímage. Es en esta proyección de las imágenes de moda donde podemos 
observar una cierta especificidad de la puesta en discurso asiático en relación 
con las formas occidentales de representación. Me parece que en el conjunto 
de las revistas analizadas -en sus versiones occidentales y orientales- es posi­
ble describir muy sucintamente cinco "lógicas" de representación de la moda 
en general y del accesorio en particular. Suerte de "géneros", en su acepción 

de sistema de reglas de producción de un conjunto textual que condiciona y 
estructura los hábitos de consumo de los medios por parte de sus lectores, es­
tas "lógicas" son regulares y sistemáticas, verdaderas invariantes que cruzarán 
al sistema de las dimensiones que, como hemos visto, está sujeto a fluctuacio­

nes temporales importantes: 

1. El género lineal: implica la utilización de una estructuración geomé­
trica del espacio, con la presentación de los accesorios de moda en una orga­
nización vertical u horizontal del plano de la página. La forma es por defini­
ción una forma cerrada en sí misma y todos los elementos son homogéneos, 

es decir, presentan el mismo valor. Sin segundos planos, la lectura es múltiple 
y el resultado de una visión "'en damero" de los accesorios: se presentan todos 

los zapatos con taco pi.ano de la temporada, o todas las carteras rojas. La re-

Figwa 2 
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!ación entre ellos es preferentemente paradigmática. Sí los accesorios se 
inscriben sobre lineas, la visión dd conjunto es pclctica: los accesorios están 

aislados para la contemplación, la copia y el consumo; la escritura que lo 
acompafia es abundante. La recepción de este género implica una mirada que 
recorre, lee, evalda y compara. 

2. El género ba"oco: implica la utilización de una estructuración en 
masa del espacio, con la presentación de los accesorios de moda en una orga­
nización en diagonal o bisectriz del plano de la página. La visión de la super­
posición de objetos se realiza en términos de conjunto, con el efecto de una 

unidad indivisible frente a la unidad múltiple del género lineal. Los acceso­
rios se organizaran de manera orgánica; los objetos se fusionan, se confunden 
y se yuxtaponen; encontramos caneras de las que salen zapatos anudados con 
pañuelos como en una operación metafórica. La recepción de este género im­
plica la producción de un efecto, y la mirada es absorbida, captada en una in­
tuición de conjunto, sin lfmites fijos. 

Figura 3 Figura 4 

3. El género zoom: implica la utilización de una estructW'ación del espacio 
y del plano de la foto a partir de un punto de vista, un ángulo, un detalle. La 
representación está centrada y fundada en la amplificación de un solo detalle 
del accesorio: d taco de un zapato, el cierre de una cartera, un trozo de pa­
ñuelo. Los objetos son percibidos a partir de un efecto de "recones", de la 
parte por el todo, típica de una operación metonímica. La recepción de este 
género implica una visión guiada que subrayará en la elección del detalle el 
punto de vista del enunciador. 

4. El género na"ativo: implica la utilización de una estructuración del 
espacio como representación y puesta en escena, una composición que acuer-
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Figur~ 5 Figura 6 

da un lugar preponderante a los decorados, a los lugares y a los personajes, 
produciendo un efecto de acción y de conjunción de objetos con sujetos. La 
puesta en escena, característica de la fotografía de moda, describe situaciones, 
una atmósfera, un estado. Así vemos al modelo que se saca un zapato, a dos 
modelos que se disputan una cartera, a una jovencita que usa una cartera 
para buscar algo. La relación entre los accesorios es básicamente sintagmá­
tica, situando al objeto en contexto. La recepción de este género implica 
una visión de testigo que asiste a la escena, descubre nuevos o viejos usos 
del accesorio, una forma novedosa de llevarlos. 

5. El género arquetlpico: implica la utilización de una estructuración del 

espa_cio centrada y delimitada por un único accesorio. El plano se organiza a 
partir de un exclusivo primer plano iluminado, sin fondo. El accesorio ocu­

pa toda la página sin necesidad de leyendas; la escritura es mínima o inexis­
tente, reservada casi exclusivamente a la marca de moda. Es la imagen "puri' 
del accesorio como objeto inmanente e irradiante, "esa" cartera, "ese" pañue­
lo, el correlativo a nivel icónico de la dimensión esencial u ontológica de la 
valorización. Desembarazado de efectos contextuales, de pragmáticas de uso, 
liberado el objeto de su dimensión utilitaria, el accesorio aparece en toda la 
graruidad de su esencia: la de un objeto arbitrario. La recepción de este géne­
ro implica una mirada "captada", la intuición de un objeto que se quiere to­
tal y totalizante, la de un objeto "ideológico" en el sentido de que borra por 

su propia enunciación las condiciones de su producción. 
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Figura 7 Figura 8 

Si las revistas de moda asiáticas presentan una cuasi ausencia de repre­
sentación barroca, inspirada sin duda en la inexistencia de este estilo en la tra­
dición icónica de la pintura oriental, la tendencia a la representación caracte­
rística de estos soportes es la utilización del género lineal Qapón), narrativo 
(Hong Kong) y zoom Qapón, Hong Kong, Corea). Las revistas occidentales 
presentan una tendencia mayor a utilizar el género barroco con el recurso a 
un zoom que achica en vez de agrandar al accesorio. La tendencia minimalis­
ta, de la que la estética oriental ha hecho un rasgo distintivo de la moda con­

temporánea, está presente en el recurso al arquetipo como el género plebisd­
tado por el accesorio de lujo. Sobre la imertextualidad del "orientalismo'>, que 
ha recorrido como un motivo estable toda la cultura occidental, desde el si­
glo XVII con sus "chinoiseries" hasta nuestros días, este se halla presente en la 
construcción de atmósferas y de contextos. El recurso masivo en la prensa fe­
menina de Occidente y de Oriente de la top model intercultural borra las 
fronteras de un exclusivo parámetro femenino en la búsqueda de la construc­
ción de una especie de intersubjetividad planetaria, como forma de identifi­
cación vehicul.izada a través de la imagen de moda. 

3. CONCLUSIONES Y MODERNIDAD 

In~~olublemente ligadas a las creencias sobre la modernidad están las 
ideas dei'p.rogreso, de la transformación, del cambio. La moda contribuye tal 
vez como p<Scos dispositivos culturales a encarnar la modernidad y a diseñar 
simultáneamente una suerte de comunidad imaginaria y una frontera que 
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permite delimitar el espacio de la pertenencia del de la exclusión. Stuart Hall 
ha señalado que la idea de las sociedades de la periferia del imperio nortea­
mericano como reservas étnicamente puras, culturalmente tradicionales, in­
mutables hasta ayer por la irrupción de la modernidad "is a western fantasy 
about 'otherness' ". Me parece interesante citarlo en extenso para abrir un de­

bate sobre el enclave de la moda en las sociedades latinoamericanas: 

The first aríses from the observation that alongside the tendency rowacds glo· 

bal homogenization, there is also a fascinatíon with difference and the marke­

ting of ethnicity and "otherness". Tbere is a new interest in "the local" together 

with the impact of "the global". Globalization (in che form of flexible speciali­

zation and "ruche" marketing) actua.lly exploíts local differentiation. Thus, ins­

tead of thinking of che global replacing the local, it would be more accurate to 

think a new articulation between "the global" and "the local". This "local" is 

not, of course, to be confused with older identities, firmly rooted in well-boun­

ded localities. Rather, it operates within the logic of globalization. However, it 

seems unlikcly thac globaliution will simply dcstroy national identities. It is 
more likely to produce, simultancously, new "global" and new "local" identifi­

catíons. (Hall 1996: 623-625) 

Queda por verificar estas lógicas en la prensa femenina de América la­

tina, región en la que también están presentes no sólo las marcas de moda 
europeas y orientales sino las grandes multinacionales de la información fe­
menina, y describir cómo funciona este moderno "mestizaje". 

NOTAS 

1. "Cada gesto, cada vestuario de la princesa de Gales son sistemáticamente di­

secados por la prensa mundial. Uno de sus sombreros fue abundantemente co­

piado. Habfa sido diseñado en función del corte de pelo de la princesa; el borde 

segufa la forma de su flequillo" afirma M. Tambini en Le look du sieck, Hors Co­

llectíon, 1997: 149. El mismo fenómeno tuvo lugar con la cartera "Kelly" de la 
casa Hermcs lanzada en 1956 y bautizada as( en honor de la princesa Grace de 

Mónaco. 

2. Roland Barthes explica por qué, poniendo d acento en el accesorio, oponiendo 

la gratuidad a la sobriedad, camuflando al significante bajo lo funcional y lo arbi­

trario, el discurso sobre la moda es un "carrefour". En su célebre Systñne tÚ lamo­

tÚ indica que "la mode propose ainsi ce paradoxe précieux d'un systcme sémanti­

que dont la seule fin ese de décevoir le sens qu'il élabore luxueusement". 
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3. La investigación analiza un corpus de revistas V~ y Elle publicadas en Pekín, 
Tokio, Hong Kong, Corea, Francia, Italia, Alemania, Gran Bretaña, Espafia y Esta­

dos Unidos, entre los meses de diciembre de 1998 y 1999. Dad.a la extensión de la 
investigación, el presente arc.Cculo se circunscribe exclusivamente a las tendencias ge­
nerales de representación, sin abordar las tendencias especificas o las variantes na­
cionales. 

4. Los datos económicos provienen de China National Gargemem Rcsearch &: De­
sign Center y del Hong Kong T rade Development Councíl (1997 /98/99}. Gentile­
za del lnstitut Fran~s de la Mode (Parfs). 

5. Declaraciones de Jacques Mouclier, presidente de la Cámara de Comercio Hong 
Kong-París, a la prensa durante la Hong Kong Week Fashion, enjqumal du Ttxtí· 
k n2 1541, junio de 1998. 
6. Historie de jeans de 1750 a 1994. Catálogo de la exposición. París: Museo de la 
Moda, Palais Galliera, 1994. 

7. Este colectivo de identificación está muy claramente presente en la rúbrica esta· 
ble de la revista Elle que en todas sus declinaciones nacionales se llama "Ellas usan 
todas ... " (en la versión francesa "Elles porcent toutes ... "). 
8. La dimensión pedagógica ha sido analizad.a en una pionera investigación de Elí­
seo Verón sobre la prensa femenina, como una de las caracterfsticas del contrato de 
lectura que este tipo de prensa propone a sus lectoras. Véase E. Verón, "Quand lire 
c'est faire: l'énonciation dans le discours de la presse écrite", Slmwtú¡ue II, París: 
IREP, 1984: 38-39. 
9. Las traducciones del chino, japonés y coreano al inglés han sido genrilmente rea­
lizadas por Wessie Ling y Sung Bok Kim. 
10. Según el sociólogo francés Pierre Bourdieu (1979), el consumo de marcas de lu­

jo se acelera o se detiene en función del poder simbólico del nombre de su creador 
-marca pero también "finna"- acercando el accesorio al mundo del arte, y el apor· 
te de distinción que permite la apropiación de este bien. 
11. Sobre el concepto de lo efímero ligado a la moda, véase G. Lipovetsky, L'nnpi­
re de l'lphlmm, París: Gallimard, 1987. 
12. Las últimas campañas de los accesorios Louis Vuitton a partir de la promoción 
de sus caneras con la cela en forma de dominó, una de las más antiguas del archivo 
de la casa -en detrimento de la célebre tda con d monograma- marcan claramen­

te el distanciamiento de esta noción de tiempo pasado como valorización de la tra· 
dición, para inscribirse en una estrategia mucho más agresiva sobre el tiempo como 
"news" acercándola a Chanel, que a su vez se ha corrido, en el último desfile de la 
colección primavera-verano 2001, hacia una concepción del tiempo "clásico". Por 
su parte Dior, manteniendo la noción de patrimonio, ha resemantizado a su marca 
con un rasgo de "futuro rrash". Ninguno de estos deslizamientos temporales esra­
ban presentes en el corpus elegido en el momento de realizar la investigación, lo que 
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muestra la rapidez de los medios para asimilar inmediaramence los cambios de esti­

lo de las grandes casas de moda, pero también los requisitos metodológicos que de­
ben estar presentes en una investigación sobre la moda: la elección de las variables 
por sobre las invariantes, el recaudo en las conclusiones provisorias. 
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A:BSTRACT 

Fashion is an heteroclite object: market circuít, economic industry, but a/so 
anthropological or ethnological 'ways of dressing': we can add the probkm of 
aesthetic representation. Furthermore there are the farms of itkntification with a 
certain paradigm of nwdernity, a construction of social and symbolic intermbjec­
tivity. Fashion is a corppkx cultural devise displaying mu/tiples levels and poses 
key questions about the shape of contemporary cultures. Fashion which circulate 
in media supports aná in the fashion press, with the teams of photcgraphs and 
motkls, is actual/y a "pedagogic" text book. The paper facuses the ''accessory" as 
a privileged sign of fashion and the different logics of fashion representation in a 
comparative study of western aná eastern press. 
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DO 0SSERVATORIO MODAMIX 

GtULIA (ERIANI 

Tendencia: atra<,ao, indina~o, impulso, diretriz em comwn, direc;ao. 
Inten~o. Seja sob qual angulo se observe ou que contexto se considere, a ten­
dencia sempre se refere a um movimento em diro,ao a um objeto/valor, um 
foco o qual nec.t:ssariamente implica a dissimula~ao do que turvaria a preci­
sáo do investimento de identifica~o. 

Desta forma, qualquer tendéncia pode ser considerada como tal se o su­
jeito/observador - que deve guiar-se pda tendencia em si - a reconhece; tal 
identifica<,ao s6 será possívd através de características comuns de itens que 
podem ser aparentemente bem diferentes. Na moda assim como em modas, 
o problema da tendencia é o de sancionar urna l6gica parcial, um ponto de 
vista que possa garantir um principio alternativo, suficientemente comparti­
lhado, capaz de contribuir adequadarnente com o mecanismo de consumo. 

A moda/modas poderia ser redefinida como um comportamento (que 
pode estar de acordo ou contrário, ser de aceitac;ao ou contesta~o) do obser­
vador/consumidor em rela<,ao a um conjunto de valores: exatarnente a ten­
dencia. Inevitavelmente a satura~o da tendencia gera novas expectativas e 
novos valores. Assim, a tendencia objetiva principalmente controlar a intera­
~o mútua entre a proposta e a conseqilente rea<,ao. A varia~o de seu campo 
serna.mico depende essencialmente das flutua~es de identificac;ao intertex-
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tual, as quais podem estar encobertas em universos aparentemente muito dis­
tantes e que podem ser considerados tanto a nivel 'micro' (ex.: o posidona­
mento no mercado de urna marca) quanto a nível 'macro' (ex.: a evolu9áo ge­
ral da imagem da mulher). 

Tendencia, seja ern que setor, é um modelo de valores de investimen­
to na realidade; tende a estar de acordo com o gosto conternporaneo domi­
nante. No circuito de moda esta tensáo é a principal causa de mudanS'.3, 
sugere que as escolhas de produ~o devem basear-se em amplas previsóes. 
Urna empresa deve relacionar-se com a tendencia, tanto ativamente - iden­
tificando assim as tendencias mais adequadas para levar e/ou ap<>iar no 
mercado, objetivando identificar uma escolha predominante com a qual o 
comportamento de compra do consumidor deva adaptar-se - e passivamen­
te - conforme seu pr6prio posicionamento (mais ou menos proeminente, de 
acordo com sua natureza), com o objetivo de permanecer dentro do circui­
to da moda. 

No momento econornico atual, e nao apenas na moda de roupas, mas 
ccrtamente de urna forma bastante mareante nesta, os modelos de valores 
- os ciclos que se alcernam - tero sido cada vez mais rápidos, rnais e rnais 
próximos e, ainda mais contradit6rios em suas manifestayóes formais (longos 
ou curtos, largos ou justos, claros ou escuros, etc.), sendo impossível de um 
lado equilibrar as coleyóes e de outro corresponder ao gosto modelo. Nao é 
verdade que modelos nao existem mais, masé sim verdade que tudo é urn 
possívd modelo. E a rcla~ entre quem propóe e quem recebe torna-se urna 
rela~o mútua de corre~o e canaliza9ao inter-subjetiva. 

Baseando-se nestas observa96es preliminares e considerando-se ainda a 
complexidade objetiva da prop<>sta, C.R.A./Nilsen, no setor de pesquisa se­
miótica para cornunica~o, con.solidou o projeto que trata-se de urn portfólio 
de produtos de pesquisa, escudados para atividade consultiva no circuito da 
moda tal como este se apresenta: Modamix, em atividade desde M~o de 
1995 até 1998, incluia tres diferentes modelos, dos quais dois feitos sob 
medida sobre coordenayao de imagem e distribui~, e um sobre tendencias 
de diversos clientes. 

O Observatório Tendencias da Moda (Observatory for Fashion Trends), 
assirn como chamamos este último modelo, trabaJhou sobre tendencias futu­
ras, aplicando urna perspectiva semiótica, usada também nos outros dois. 
Consideramos tal escolha a mais apropriada tendo em vista a grande quan­
tidade de informa~o contraditória a ser considerada, o que representa o 
principal obstáculo nos métodos de previsao: a.través da semi6tica, e especial­
mente através da anáJise da cornunicayao, pudernos produzir material com 
informay6es de grande profundidade, objetivando cuidar das estruturas cxce-
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dentes - os elementos cornuns de satisfa~o - ficando abaixo da aparente­
mente extrema diferenci~o da superficie. 

Este modelo utiliza um banco de dados para o qual urna análíse preli­
minar é elaborada corn urna pré-categoriza~o de materiais da mídia interna· 
cional, sdedonados de diversas fontes (irnprensa especializada, revistas para 
adolescentes, exibi~óes, material de propaganda, reportagens locais, etc.). A 
análise além de permitir o reconhecimento das tendencias capazes de afetar o 
mercado nos próximos doze meses, permite também posicionar as tenden­
cias, ou seja dar a indicayao das rnatrizes conceituais e de valores que sao a 
origem de urna inevitável mdhora figurativa de diversos estilos, materiais, co­
res, formas, algumas vezes nao congruentes entre si na aparencia. 

O Observatório, por isso vincula a tendencia a urna sólida análise tex· 
rual. Depende da empresa aderir - mínimamente ou amplamente - a urna ou 
mais tendencias, com o objetivo de instigar o mercado ou sirnplesmente en­
fatizar sua atualiza~o. Assim, a tendencia torna-se náo mais, ou náo apenas, 
urna indin~o para coordenadas estéticas de opyáo formal, mas tambérn o 
cllculo consciente - em acordo ou desacordo com o espirito do tempo - de 
todos aqueles elementos que cooperam dentro do 'mix' de mercado para a 
otirniza~o da marca registrada. 

De fato, a primeira fase do Observatório - a de construir um banco de 
dados, foi também a mais importante, urna vez que os elementos com infor­
ma~óes da moda, capazes de impor urna tendencia, foram nao apenas anali­
sados de acordo com seus contextos, tipos, materia.is, cores, etc., mas tambérn 
foram descritos em relayao a um conjunto de hipóteses de graus de satisfayáo 
o mais minuciosamente possível: iniciando-se com a junyáo entre estas dife­
rentes hipóteses (até o momento apenas de um ponto de vista qualitativo) 
identifica-se um conjunto que permite que a tendencia seja construida. A se­
miótica afirma, em termos gerais, que estamos construindo wna isotopia, e 
isto ~6 pode ser feíto por redundancia, sornando-se elementos que estao, ao 
menos parcialmente, em rel~o isornórfica. 

Podemos entáo concluir a primeira parte da pesquisa, que nos permite 
esboS'.3r a situa~o real a.través de categorias/valores os quais originam as ra­
mificayÓes do universo de mass media. 

Utilizamos o "quadrado da semiótica'' para ilustrar ta.is categorias. O 
quadrado é a proposta topológica sugerida pela semi6tica greimasiana - área 
em que se baseia nossa especializayao - para representar um eixo semántico. 
Os analistas de Modamix consideravam a informayao obtida como um ma­
crotexto, o qual através da análise semiótica leva - passo a passo, de acordo 
com os vários n{veis da cadeia de significayáo - a urna matriz conceitual co­
rnum. Cada relat6rio Modamix, que apresen ta previsóes para os pr6ximos do-
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ze meses, come~u exatamente mapeando no quadrado a situa~ inicial (re­
ferindo-se a est~o na qual o relatório foi elaborado e que veio doze meses 
antes das previsóes). Por exemplo a matriz conceitual/eixo serna.mico identi­
ficado para a Primavera de 1995 foi a indiferenciaráo, causa de pretensa inge­
nuidade: este eixo foi aberto inicialmente em urna rela~o de diferenciac;áo 

(eixo dos opostos) - ambigüidatk versus fluidez - o que nos permitiu enea.o 
opostamente "lexicalizar" os sub-opostos relevantes: reediráo verso senso táctil. 
Até entáo nenhuma previsao, apenas wna metodología para organizar e pro­
por urna leítura da situa~ atual. 

A mesma metodologia foi entáo aplicada na análise das cole~es e dos 

materiais disponíveís para o Outono de 1995. O que nos interessava, a Moda­
mi:x, era chegar a wna previsao com a maior possibilidade de necessariamente 
ocorrer; para tal era importante ter em mente o posicionamento de tudo que 
precedía bem como as futuras evoluc;óes. Para o Outono de 1995, obtivemos 
um novo quadrado o qual apresemou a categoria lúdico, para tornar a indife­
renciaráo anterior menos dramática; os opostos eram emáo artificialidatk ver­
so animalidade; e os sub-opostos eram entáo reciclagem verso mimetismo. 

Seguindo tal esquema torna-se evidente como - urna vez atingido tal 
ponto - urna previsáo pode ser facilmente proposta e acima de tudo como to­
do o procedimento é confiável e controlado. De fato, iniciamos um modelo 

"equilíbrio", que transforma a antiga teoría de ciclos em um desenvolvimen­
to anacrónico da rela<;á.o lógica, na qual o peso/valor do tempo pode ser in­
troduzido, com base nos sinais que surgem. 

E aqui estamos finalmente, no quadrado antecipatório, referindo-se as 
tendencias da Primavera/Verao de 1996. A categoría identificada, consideran­
do-se sinais de forte oposi~o aoque vimos no Oucono de 1995, foi do cipo 

ético, expressa especialmente soba forma de controle. Tal controle foi "lexi­
calizado» em um eixo de opostos - exotismo (controle espiritual, impulso 
material) verso boas maneíraslboa educafáo (controle material, anarquia es­

piritual) e em um eix:o de sub-opostos - mimetismo (consciencia espiritual, 
liberdade material} verso anificialidade (consciencia material, liberdade espi­
ritual}. Com~do por identificar estes quatro pólos de valores fizemos as 
proje(jóes, considerando para a "lexicaliza~o" a lógica imposta pelo quadra­

do; a proj~o seguiu - em sua artícula~o - os passos necessários da cadeia 
generativa greimasiana, obviamente sintetizada: valores, papéis narrativos, 
base do programa, configura~ do discurso, figuras, códigos. Descrevemos 
abaixo nossas proje~es, no esquema a seguir: 
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- Ewtistm> (valores projetivos; papel minimalista; ator seduzido; ten­
dencia decadencia urbana, cores: primária, aquática, tropical; materíais: shan­
tung; orgánico; elástico; silhueta: sinuosa) 

- Polúúz (valores concretos; papel prote~o; ator sedutor, tendencia 
burguesa; cores: chuva, bege, lilás; materíais: clássico, seco, estrU{urado, síl­
hueta: rígida} 

- Artificialidade (valores críticos; papel exaspera~o; ator nao seduzido; 
tendencia techno; cores: pérola, azul/preto, khaki; materiais: jérsei, tecido es­
puma, malha, cetim; silhueta: amb{gua) 

- Mimetismo (valores lúdicos, papd troca; ator nao sedutor; tenden­
cia rua; cores: brilhante, floridas; materiais: artificial, sintético; silhueta: d.a 
moda. 

CONCLUSóES 

Até o momento enfocamos nossa experiencia com a metodología Mo­
damix e seus primeiros resultados. Para chegarmos a urna conclusa.o é impor­
tante enfatizar novamente alguns pontos nos quais baseia-se a pesquisa - que 

em vários aspeclOs é ainda experimental: 
- a natureza semiótica da tendencia (para a moda, assim como para 

qualquer outra tendencia} . 
- como a semiótica greimasiana é útil para definir estratégias de posi­

cionamento da tendencia da moda 
- a contribui~o da aplica<;á.o semiótica na previsáo de tendencias no 

circuito da moda, na área de pesquisa do consumidor. 

Tendencia é um fenomeno intrínsecamente de semiótica, enquanto saí­

da e vetor de significa(jáO, como resultado de elaborados processos de conden­

sac;ao e deslocamento, de acordo com sua origem, mas de qualquer :º~ que 

agem como um pólo de atrac;ao para o compor:~ento de com~m~c;ao. 
Além disso, enfatizamos o quanto é necessario tratar a tendencia em ter­

mos semanticos, ou seja, reconhece-la e denominá-la como urna isotopia de~-
ro de um dado universo textual: para a redundancia de elementos forma1s 

:/ou de conteúdos, e baseados em um processo analítico de contrad!~º figu­
rativa. De fato, hoje em dia é impossível identificar tendencias cons1derando-

se apenas a aparencia das mesmas. . . . . 
A vantagem da semiótica greimasíana ao 1dent1ficar estratégias de pos1-
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cionamemo é permitir cruzar - dentro de um esquema de anátise único e coe­
rente - diversos materiais texruais, os quais sao também inevitavelmente in­
terdisciplinares. Além disso, o quadrado da semi6tica é urna representa~o to­
pológica muíto mais vantajosa do que o já conhecido mapeamenro, pois além 
da rela~o de opostos que esse último também possibilita, ele permite acom­
panhar através das opera~óes afirmativas e negativas as transforma~óes possf­
veis do eixo semantico identificado (e assim marcar posi~óes intermediárias}. 

Para concluir, acho que podemos dizer que a contribui~o para a pes­
quisa de consumidor rrazida pela análise semiótica do circuito da moda é im­
portante mas nao táo diferente se comparada com as demais utilizadas nos úl­
timos anos, gra~ a sua aplica~o para consumidor ou produtos duráveis, ou 
quaísquer outros. A origina1ídade de sua contribuí~o baseía-se em urna ~o 
de sistematiz.a~o, em urna hipórese analítica ser ainda anterior a hipótese an­
tecipatória, ou ainda melhor na pressuposí~o de urna hipótese anterior que 
permite que a posterior apresente sucesso na conclusáo. Em nossa opiniao é 
necessário ter primeiro urna análise consistente antes da comum investiga~o 
de campo para evitar-se qualquer interpreta~o preconcebida ou aproximati­
va e para controlar todo o ciclo de análise e consulta de consumo. Subespé­
cies de comunica~o, ou nao. 

Tradufáo de Erica D.Brasil 
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ABSTRACT 

This article is about new trends in fashion market with a particular regard 
to the methodowgical aspects of semiotics lecture. The expericm of Osservatorio 
Modamix at Milan is showed with its values to predícts new issues in fashion 
worl.d. 
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A PROOU~AO DA MODA NO BRASIL, NO PERÍODO DO 

PÓS·GUERRA AOS ANOS 50: MUDAN~AS E PERMANENCIAS 

CULTURAIS 

ANA PAULA LIMA DE CARVALHO 

Mot/4 qi« !anfa terulmciM 
Explicitas a cad4 11ll)mento 

Para quem o/ha no espelho 
Rtvel.a-se na vestimenta 

Ana Paula Lima de Carvalho 

O presente trabalho versa sobre o tema da produ~ da moda feminina 
brasileira do pret-a-porter, suas origens, no eixo Rio - Sao Paulo, no período 
do p6s Segunda Guerra Mundial aos anos 50. Pretendemos dar a conhecer a 
impord.ncia do estudo da Moda náo só no campo do Desígn, mas nos diver­
sos ramos de produ~o historiográfica, como a jornalística e das arces se con­
sidera capacitado a falar sobre ela. Os historiadores de arte ou náo, 1 no en­
tanto, tém urna certa cautela quando aprescntam a moda contextualizada no 
periodo histórico em destaque. 

Assim, em um primeiro momento, optamos em fazer um prévio levan­
tamento bibliográfico acerca do tema e urna entrevista com urna das maiores 
estilisras do periodo, a nonagenária Mena Fiala, a qual trouxe a alta costura 
francesa ao Brasil em 1946. Ela e sua irmá, Candida, foram doís expoentes 
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da produ~ao do Desfile de Moda até a culminancia do pret-a-porter na Ca­
sa Canadá2 ap6s os anos 50. 

A partir de urna abordagem da História das Mentalidades, gostaríamos 
de ressaltar o quanto é importante a voz de dona Mena para o nosso trabalho, 
pois ela representa mais urna das novas conce~es de fonces que emergem no 
cotidiano. De urna certa maneira, toca a vida das massas anónimas cm sua 
continuidade, porquanto ela é um testemunho do período analisado. Confor­
me sugere Vovelle ( 1987 e 1997), um dos historiadores desta abordagem da 
Hist6ria das Mentalidades, se integrarmos estas novas fontes escritas: contra­
tos, proclamas, testamentos, inventáríos, etc., a outras fontes: documento 
figurativo, arqueologia, pesquisa oral, entre outras, todas elas possibilitam 
o resgate dos elementos da memória coletiva sobre um tema determinado 
(1987: 279). 

Em um segundo momento trabalh.amos com o conceito de moda por 
se apresentar como um tema interdísciplinar, urna vez que envolve diversas 
áreas do conhecimento. Destacaremos como alguns estudiosos Durand 
(1988), Lipovetsky (1989), Mello e Souza (1987) e outros, conforme vere­
mos adiante, tem conceítuado moda ao longo do último quartel do século XX. 

Ressaltamos, no entanto, que nao há ainda urna bibliografia específica de de­
signers sobre este tema, talvez por estarem mais próximos da prácica do que 
da teoriza~o do objeto moda. 

Em uro último momento, relacionamos Design, Comunica~o e Moda 
no Brasil a partir da produ~o feita na época, destacando a influencia euro­
péia e, posteriormente norte-americana no imaginário social brasileiro e final­
mente elaboramos algumas questóes que nos levam a refletir sobre o tema em 
questao. 

1. REMINISctNClA DA MODA POR DONA MENA FIALA: 

O PRPT-A-PORTER 

Considerando um prévio levantamento bibliográfico acerca do tema e 
urna entrevista cuja técnica foi semi-aberra com a estilista nonagenária dona 
Mena, por representar um testemunho da produ~ da moda carioca da ori­
gem do prét-a-porter no período escudado e, através do seu depoimento, re­
gistramos o quanto o seu discurso legítima o que foi produzido e como era a 
produ~o de moda na época. 

Dona Mena é uma estilista de Alta Costura por ter inrroduzido no Bra­
sil os desfiles de moda, maís especificamente quando em 17 de julho de 1944, 
lan~u o primeiro desfile de moda no país, na Casa Canadá. Esta era urna tra-
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dicional casa que importava de tudo do mundo da moda, desde Balenciaga, 
Jacques Fath até Dior. Ademais, além de (re)criar os modelos importados da 
época, ela produzia moda para as elites carioca e paulista, sobretudo para as 
primeiras-damas, como Darcy Vargas, esposa do presidente Getúlio Vargas, e 
Sarah Kubitschek, esposa do presidente Juscelino Kubitschek, entre outras. 

De acordo com Durand, D. Gandida, irma de D. Mena, fazia as com­
pras diretamente nas maistms francesas para a Casa Canadá. Viajava a París 
tres vezes ao ano, assistia aos desfiles, fazia encomendas e aguardava in wco 
os vinte dias que os fornecedores pediam para atender a seus dientes estran­
geiros. E trazia também tecidos finos. Em Sao Paulo, casas como as de "ma­
darnes" Boriska e Rosita, ou ainda a Vogue, realizavam na mesma época um 
trabalho mais ou menos similar de importa~o e reprodu~o dos estilos lan­
~os no estrangeiro. Como se viu, ta.is iniciativas envolviam certa margem 
de desenho criativo, e eram chamadas de "interpreta~óes" da moda francesa 
da estaya.o {Durand 1988: 73). 

Segue abaixo, a transcri~o de alguns trechos da entrevista realizada re­
centemente, em sua residencia, que endossa esta cita~: 

Nos pequenos ateli& o acabarnento de moda a brasileira era muito bom! Mui­

to bom mesmo. Nós come~os muito bem. Gra~ a Deus! Os nossos vesti­

dos eram copiados de Paris. Mas, nós dnhamos o trabalho de mandar faz.er a 

faz.enda igual, tingir na cor igual e pegar as melhores costureiras que tinham a 
disposi~. Tinha italianas, tinha espanholas, cinha de tudo. 

Fazíarnos os vestidos e dizJamos quando era c6pia e quando era um modelo. E 
nunca enganamos: Se era c6pia, era c6pia! Se era modelo, era modelo! Era a ho­

nestidade. A coisa principal para gente vencer na vida é a honescidade. Eu sem­

pre disse isso: "Esse aquí é o franc&, esse aqui é o nacional". Naturalmente 

cobrávarnos mais caro o frands e maís barato o nacional, que é para saber 

que estavarn comprando um modelo. Olha, sinceramente! Gra~ a Deus, eu 

tive urna vida linda dentro do meu trabalho. [ ... ) Eu comecei do nada. Eu ia 

me apegar a faz.er moda, estudar moda e preparar moda, num país que nao 

tinha nada, nem tecidos. Até hoje nao tem. Feliimence, agora com as faculda­

des pode ser que esse governo d.esperce. Por que moda é um filáo de dinheiro, 

moda sustenta a Fran<;a e grande parte da ltálía [ ... ]" (Trechos da entrevista com 

D. Mena Fiala). 

Vários autores conceituam o pret-a-porter como a alta costura de artesa­
nato de luxo, que produz modelos únicos sob encomenda. Segundo Durand, 
no período estudado, a garantia de exdusividade era coisa séria, reza a lenda 
que costureiros foram processados por ter repetido, para outras dientes, ves-
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tidos apresentados como exclusivos. Portanto, o atelie de alta costura é um es­
p~o onde se concebe, assina, realiza e vende (antecipadamente, pois se trata 
de encomenda) o vestido exclusivo. Existe aínda o pret-a-porter produzido 
por urna indústria qualquer sob assessoria estilística e técnica de urna casa de 
alta costwa. Finalmente, há o prét-a-porter com a etiqueta de urna casa de al­
ta costwa, mas a partir de urna autoriza~ para uso do nome. 

Entretanto, pret-a-porter deve ser compreendido enguanto roupa de 
luxo feíta em série de algumas centenas de unidades para cada modelo e 
tamanho, urna vez que esta produ~o é desfilada duas vezes ao ano (prima­
vera-verao e outono-inverno), como proposta proveniente da fabrica(j:ao 
industrial que, muitas vezes, determina as cores e as texturas deste tipo de 
roupa. 

2. A MODA, OBJETO DE CONSUMO OU DE REPRESENTAy\O SOCIAL? 

Tecnicamente a roupa deve ser considerada enguanto um objeto de 
pouca dwabilídade até mesmo descmável (roupas baratas), pois ela é o úni­
co objeto de consumo que leva dois anos para ficar pronto, desde a fibra tex­
til até a loja onde é vendida. Renova-se a cada seis meses, com urna regulari­
dade marcada pelas tendencias do momento. Lipovetsky, define a moda a 
partir da 6tica da sociedade de consumo:"{ ... ) a moda consumada, o tempo 
breve da moda, seu desuso sistemático tornaram-se características inerentes a 
produ~ e ao consumo de massa [ ... ]" (1989: 160). Na verdade, a moda é 
também, urna representa~o social e económica da lógica do sistema capita­
lista, que se circunscreve na produ~ e no consumo imediato dos objetos do 
setor textil. 

Assim, a moda muito mais do que um inv6lucro do corpo, na socieda­
de de consumo, representa um código de indíca~o. tanto da posi(j:ao social, 
quanto de atitudes (comportamemo} daqueles que a consomem em um con­
texto histórico específico. Portanro, a roupa é maís wn dos objetos materiais 
da História e do Design, apesar do tempo fi'sico torná-la desvanecida, a rou­
pa redimensiona a produ~o da moda enquanto registro de costumes e valo­
res em um tempo de longa dwayao3 nas sociedades de consumo. 

No período estudado, ocorreu a gradativa substituiyao da produ~o da 
moda de Alta Costura para o prlt a porter no Brasil quando, tanto a moda ca­
rioca, quanto a paulista estavam influenciadas pela produ~o européia e, pos­
teriormente, pela norte-americana, conforme pudemos verificar na revista Vi­
da Doméstica4; tendo como critérios conceituais de análise: o estilo, o com­
portamento e a produ~o. 
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Desta forma, acreditamos ser necessário compreender o desenvolvimen­
to industrial textil da moda para o público feminino, que lentamente se inse­
riu no mercado de trabalho, no período imediato a Segunda Guerra Mundial. 

Ressaltamos que as elites femininas carioca e paulista nao estavam inse­
ridas no mercado de trabalho, muico pdo contrário, das maminham o statu 
quo de wna sociedade burguesa e elitista, conforme podemos observar nas re­
vistas pesquisadas e nos manuaís de boas maneiras, que estabeleciam um c6-
digo do que era viver na sociedade moderna. Entre des, por exemplo, o Em 
socíedade, que dita como deve ser o comportamento de sociabilidade a partir 
das etiquetas sociais, para a mulher que pretende freqüentar os espa~os da so­
ciedade, além daqueles que sao contínuos no seu dia-a-dia, na família e com 
os amigos. 

Estes códigos de boas maneiras, de tratamento no lar e na sociedade es­
cabelecem diversas regras que determinam o cipo de mulher socialmente acei­
ta neste período. Léa Paixáo, além de estabelecer um verdadeiro guia de eti­
queta, enfatiza o papel da mulher moderna de forma bem esclarecedora e 
chama a atenyao para o verdadeiro lugar da mulher, quando afirma que 

( ... ) a época em que vivemos expóe a mulher a todos os perigos. A liberdade 

que sonha.m náo deve ser essa! E ser a liberdade de escolher entre os homens 

aquele que a dignifica com seu culto de venera~o e respeito. 

Acreditem, mo~ de hoje, a vid.a só tem valor para as rnulheres quando passa­

da nurn lar honesto, embora simples, onde impera o respeito mútuo, a com­

preensao e a virrude. 

Vods podem ser esportivas, ágeis, corpos esguíos e silhuetas maravilhosamen­

te bem proporcionad.as. Vods podern e devem viver a deliciosa vida a que a 

mulher tern d.ireito nesta metade do século XX, mas lembre-se de que em tudo 

deve pairar o bom senso e a provid~cia (Em sociedatk 1965: 116). 

A aurora faz, depois, urna lista das qualidades que a mulher moderna de­
veria adquirir para ser considerada urna boa dona de casa. Ela deveria tratar 
desde as finanyas do lar até da costura, além de sempre estar bonita e elegante. 

Ainda segundo Paixao, estas senhoras estavam fadadas a serem as raí­
nhas do lar, porém nao havia muita diferen~ entre o traje destas e o das mu­
lheres que trabalham fora. O vestuário das que trabalhavam fora deveria ter 
os seguintes atributos: "distin~o, elegancia, simplicidade, comodidade e de­
ve ser prático, económico, durável e resistente ao longo uso" (Em sociedade 
1965: 269). A autora enwnera apenas quatro tipos de profissóes para o uni­
verso feminino e os seus adequados trajes de trabalho: a balconista e a operá­
ria (uso de roupas s6brias ou de uniforme prédeterminado pela loja ou ma-
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gazine), como também a escriturária e a d.atilógrafa. Chamamos a aten~ pa­
ra o fato de que, em nenhum momento, essa mulher que trabalha forado lar 
é valorizada, até por que as profissóes apresentadas sao para as dasses subal­
ternas e nao para a elite. 

Portanto, em todos os discursos analisados sobre a moda do período, 
um significado pejorativo vem a tona, associa-se aos assuntos supérfluos das 
senhoras abastadas que podiam freqüencar desfiles, comprar vestimentas de 
marca e encomendar a um consagrado estilista um "modelito" exclusivo, con­
feccionado em wn atelie ou em um Bureau de Styk. Na verdade, esta é urna 
visao limitada a um segmento de dasse e nao reproduz os verd.adeiros valores 
e códigos que estao presentes no simples ato de vestir um corpo no dia-a-dia, 
frente as necessidades da vida urbana e industrial. 

3. NO GLAMOUR DA ~POCA: UM FEITIO DE ROUPA PRÁTICA 

PARA A ATMOSFERA DOS ANOS 50 

De acord.o com James l.aver (1989), París foi derrotad.a pelos alemaes em 
1940, mas a moda nao, pois enfrentou o desafio de tecidos sintéticos, novos 
processos de fabricaQio, mao-de-obra escassa e restri~es na confe~o. Na ver­
dade, "as roupas da época da guerra demonstrararn com que for~ a moda re­
fiere a sirua~o económica e política vigente, a annosfera do momento" (l.aver 
1989: 252). Esta atmosfera é refletida em fatores que vao desde materiais 
para a produ~o da modelagern, até a nostalgia de um tempo nao mais seguro, 
no qual há urna diminui~o da vida privad.a, leia-se ambiente do lar, em rela~o 
a vid.a pública da mulher, ambiente do crabalho nos mais variados setores, sobre­
rudo textil, como a mao-de-obra das costureiras para a alta costura. 

Assim, na Europa como nos Estados Unidos houve urna tendencia pa­
ra o luxo e para a nostalgia dos idos anos de 1860, ratificado através do "New 
Look de Dior, em 1947, composto por modelos de cinturas apertadas, saias 
muito amplas e meticulosamente forradas, blusas estrururadas, sapatos altos, 
pouco práticos mas maravilhosos, e chapéus grandes" (l.aver 1989: 257). A 
política de racionamento de roupas imposta pelo governo britanico, por 
exemplo, foi ignorado pelas mulheres que cada vez mais se aperravam com 
cintas - "vespas" - para compor o novo Look. 

Destacamos o estilo de moda produzido nos anos 1940 e 1950 por ter 
um significado histórico de mudanc;as de valores, costumes e comportamen­
tos, na.o só na perspectiva de imporras:ao do modelo cultural norte-ameri­
cano, mas também o como se traduziu e o porqué da existencia da influencia 
desta moda no cotidiano da sociedade brasileira. 
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Nas décadas de 1940 e 1950, a moda foi marcada por dois momentos 
de mudanyas conjunturais, pois a Segunda Guerra Mundial estabeleceu a di­
visa.o de estilos na produyáo da moda nos períodos da Guerra e do p6s-gue­
rra. O primeiro estilo refería-se a sua própria adequa~o a modelos inspirados 
em uniformes militares de caráter utilitarista. Desea forma, fazia-se necessária 
a padroniza~o e a produ~o em grande escala no setor industrial, nao somen­
te bélico, mas em qualquer setor, como a moda que necessitava do uso de 
mais tecnología para atender a demanda e a oferta. Assim, objetivando a di­
minw~o de custos, estas. mudan~ tornariam a roupa mais económica. A 
partir da(, a moda passou a ser mais acessível para os diversos segmentos so­
ciais. O segundo estilo a ser produzido, já no pós-guerra, foi derivado da ma­
nuten~o dos recursos provenientes dos setores de industrializa~o que, cada 
vez maís, levou a melhor adaptayao da moda fe.minina ao universo fabril. 

4. A MODA BRASILEIRA 

No escudo da moda brasileira, podemos a.firmar que a moda dita pa­
dróes espelhados no modelo norte-americano e que, ponanto, (re)produ­
zimos e nos apropriamos dos valores de outra cultura. Porém, quando ana­
lisamos este processo a luz das estruturas, como propóem Braudel (l 989) 
e, posteriormente, Vovelle (1987) há clareza de que só é possível urna discus­
sao sobre a moda nesta conjunrura, no fervilhamento do período imediato a 
Segunda Guerra, como estabelecimento de dois blocos, económicos antago­
nicos: Estados Unidos capitalista e URSS socialista, período em que se tor­
nou veloz a produyao da moda. Primeiramente, fo¡ nos Estados Unidos que 
se cunhou a expressao ready made para, posteriormente, a alta costura francesa 
codificar e internacionalizar o prét-a-porur, 5 e, a partir de entao, esta produ­
~~ ganhou a Europa e chegou ao Brasil através dos atelies, no período ime­
diato pós Segunda Guerra. 

De acordo com Durand (1988), nos anos 50, o Brasil esrava em situa­
~o económica favorável, pois. "[ ... ] o dólar, barato, facilitava viagens de ne­
gócios ou de lazer ao exterior. O progresso dos Estados Unidos e o brilho de 
Hollywood fascinavam os brasileiros de dasses altas e médias. A indústria tex­
til nacional, orgulhosa de suas exporta~óes e de sua atividade fabril durante a 
guerra, almejava conquistar a faixa dos tecidos finos consumidos no Bra­
sil"(Durand 1988: 73). 

Sabemos que o tecido de algodao era a principal fibra nacional, maté­
ria-prima geradora de divisas e de um pano bem adaptado ao dima queme 
do país. Algumas tecelagens, como a Matarazzo (SP) e a Bangu (RJ), sabiam 
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que era hora de imervir no campo da moda, mas ainda desconheciam como 
fazé-lo. 

Poucos anos depois, a Cia. Brasileíra Rhodiaceta, filial do importante 
grupo téxtil e químico frances Rhone-Poulenc, iniciou a produ<,áo de fibras 
sintéticas no Brasil. Mesmo que o Ban-lon, o Albene, o Rhodianyl, a Helanca 
e o Tergal se destinassem ao consumo de massa, era indispensável, na ocasiáo, 
faze-los entrar no mercado pelos segmentos sociais mais abastados (passava 
pela aprova<,áo de costureiros, colunistas sociais e mulheres de alta sociedade). 
Portanto, estes segmentos sociais "ditavam" o gosto e eram tradicionalmente 
indiferentes ao artigo da indústria nacional, considerado ordinário e inferior 
ao importado - sua adesao era indispensável. Buscava-se, entáo, a Frans:a, por 
ter tradi<,áo no setor em grande estilo e liderans:a, da moda femínina inter­
nacional. 6 

5. MODA: UM CONCElTO EM DEFINI<;:ÁO 

Se a moda é vista apenas como manifesta<,áo de produ<,áo de estética fe­
minina, ternos que avaliar a sua importancia enquanto objeto de produ<,áo de 
costumes e valores sociais. A moda é urna representa<,áo das manifesta9óes do 
inconsciente coletivo7 de um determinado grupo, em constante rda9áo com 
oseu tempo. 

O historiador Roche (1988) afirma que as roupas devem ser estudadas 
como a evídéncia das atitudes e os valores de seus usuários. Neste sentido, 
urna hist6ria que parece, a primeira vista, preocupada unicamente com a su­
perffcie, se revela como um meio de investigar estruturas mais profundas. 

Para urna mdhor compreensáo da produ9áo da moda brasileira, fez-se 
necessária urna triagem dos periódicos sdecionados, as já citadas Vida Domés­
tica e Da Semana. Estas revistas mostraram a modelagem e os modelos pro­
duzidos no período tratado, tanto em forma de desenhos, elaborados pelos 
estilistas da época, quanto pelas fotografias dos colunáveis que se destacavam 
pela elegancia e pelo bom gosto nos eventos sociais. 

Constatamos que o conceito de moda náo era um tema esrudado nes­
ta época. Em alguns dicionários8 dos anos 40 e 50 pesquisados, encontra­
mos em apenas dois os verbetes sobre moda, tal como n6s o utilizamos neste 
trabalho: "Uso geralmeme adaptado no que respeita ao vestir. Costume, uso 
geral; uso que depende do capricho"(Bívar 1949: 467) e "o uso geralmente 
adotado de vestir ou de fazer qualquer coisa e que varia segundo o gosto, o 
capricho ou a vontade" (Freire 1954: 3461). A partir da{ podemos entender 
como era o conceito de moda no perfodo demarcado e, ainda, compreender 
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melhor o que se encende por gosto, capricho ou vontade que estáo contidos 

neste conceito de moda. 
Compreendemos a moda, entáo, enquanto um sistema composto de 

signos, os quais indicam uma forma de linguagem nao v~r~~· mas estabe~­
cendo urna comunica9áo. A escolha individual é que poss1b1lita a constru9ao 
do seu discurso, ao selecionar as cores dos variados tipos de teddos, além dos 
adere90s, no meio da diversídade e das diversas opc;óes. Portanto, a constru-
9áo de idenridade se verifica a partir da inser<,áo do sujeito no contexto so­
cial, político, económico e estético. 

A línguagem da vestimenta estaría direramente associada ~ urna pers­
pecciva histórica, pois pode ser vista como resultante das possíve1s mudanc;as 

psicossociaís e, ainda, de comporcamento ao .longo das d~ca.d~s 1e 1940 a 
1950 no contexto internacional. A moda, ass1m, tende a 1mpnmir a forma 
de v:stir de um grupo ou de indivíduos que convivem em urna sociedade. 
Deste modo, pode ser um veículo da represema9áo dos significados de costu­
mes e valores na hierarquiza9áo s6cio-cultural. 

Segundo Bourdieu, a posi9áo e a Íunyao do "siste~a de ~nstáncias de 
consagra9áo no campo de produ9áo e circulayao de ~ens sn~1b6hcos e das re­
lac;óes ( ... ] vinculam tal sistema ao campo da produ930 erudita para poder de­
finí-lo em rel~o ao campo da indústria culcural" (1974: 135-136). Desta 
maneira a moda se circunscreve nesta posi9áo como cultura média ou arce 
média p~oduzida pela dasse burguesa, que comanda suas esco~as ~écnicas ,e 
estéticas. Produz-se moda de forma mais acessível e clara para anngtr um pu­
blico maior. Esta produ9áo resulta da conjunc;áo da constitui~o do produco 
de um sistema gerador de lucro, que absorva o máximo possívd de público, 
para outro, que constituí o resultado de transac;óes e compromissos_entre ~s 
diferentes categorias de agentes envolvidos em um campo de produs:a,o técni­

ca e socialmente diferenciada. 
Os historiadores da chamada "Hist6ria Nova"9, definida a parcir de no­

vos objetos, comes:a,ram a esrudar as diversas maneiras dos grupos sociais ~e 
vestírem; o calendário das atividades cotidianas e suas implica9Óes na organ1-
za9ao do trabalho; o valor da roupa que para urna melhor constru9áo do ob­
jeto de escudo, pode ser atribuído através dos detalhes que a compóem. lsto 
porque, é necessário o estudo do que ficou preservado e, até mesmo, ~ ~o que 
foi "jogado fora". Este escudo das indumentárias q~e per~~tuam .º Sistema 
da moda"•º representa urna constante revela9ao s6c10-polít1co-ps1co-cultural 
de um determinado grupo, sociedade ou civiliza~o. . . 

Tal como na área do Design e da Comunica<,áo, a recente h1stonogra­
fia a respeito do tema da moda tem sido, no Brasil, tra~al~ada .superfici~­
mente e com pequena produ9áo de textos. Este tema é mats dtscuodo nas hIS-
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toriogra.fias francesa (Baudrillard 1986 e 1973 e Barthes 1979), inglesa 
(Poacock 1998 e Laver 1989) e, mais recentementc, na norte-americana 
(Lurie 1997, Vincem-Ricard 1989, Hollandcr 1993). Como também a reno­
mada produsáo de Dorfles (1990 e 1988). 

Encontra-se no Brasil, além de uma superficial bibliogra.fia sobre o te­
ma, manuais de etiqueta e o comencário sobre as obras de estudiosos que, 
desde o século XIX, tem-sc dedicado a refletir sobre a moda (Ra.inho 1992}. 
Optamos, aqw, por escudar a moda na abordagem da História Social e da 
Cultura, a partir de urna compreensáo mais aprofundada do vestuá.rio e suas 
impücaiyóes com oucras práticas da sociedade. 

A moda tem significados variados no mundo contemporaneo, todavia, 
representa para a sociedade o objeto da diferen1y3, isro é, a seleyáo do vestuá­
rio, dos accssórios e das cores, formatos e texturas podcm determinar nao so­
mence um estilo pr6prio de um sujeito associado ao seu contexto social, mas 
urna furma de tornar-se identificado. 

6. MODA & DESIGN: UM OBJETO QUE SE DEFINE 

Os estudos do Design realizam análises teóricas e práticas acerca da for­
ma, da fun~o. da moddagcm, da estética e da criatividade tao presentes no 
mundo da moda. Todavía, da ainda é, no Design, um objeto em conscru~o. 
l~to. é, pouco conceituado, conforme pudemos verificar durante a pesquisa 
b1bhográfica que se caracterizou como escassa e títulos muito recentes. 

. A moda feminina da elite carioca e paulista construida no imaginário 
social no período das décadas de 40 e 50, permite vislumbrar um coree que 

e.m um~ ~bordage~ crítica e contextualiza~, reflete as transforma~óes polí­
t1co-soc1a1s da soaedade brasileira. 

Até m~mo _em períodos mais recentes, estuda-se moda enquanto um 
tema que ev1denc1a um dos processos de mudaniyas nas rda'róes sociais que se 
refletem n~ ~odo de vestir, a partir do fenómeno da globalizasáo das práti­
cas comeraa1s e financeiras, só possiveis pelo desenvolvimento dos meios de 
comunicaryáo e, por outro lado, retomadas e revisionadas através de estilos, 
tao freqüente na arualidade e nao apenas da moda de vestir. 

~ A moda deve ser encendida como aconcecimenro histórico na sua pro­
du1y30 e nas relac¡:óes de trabalho, como sendo, também, modificadora nao 
apenas no universo da produ~o, mas enquanto urna das agentes de transfor­
ma~o do comportamento social, urna vez que deve-se encender a moda co­
mo expressáo de produ~o de comportamencos daqueles que a consomem. 
A.final, o que é ter um estilo próprio quando se observa a padronizaryao de 
modelos, como representantes da moda de urna época? 
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Talvez o sentido da moda valha como objeto de escudo para o Design, 
nao porque represente o cotidiano de como se vestem os sujeitos de urna de-­
terminada sociedade em urna época, mas porque a moda representa a lingua­
gem das roupas contidas nos corpos, que esrlio inseridos em determinados 
segmentos sociais, que impóem seus valores e dominam os demais segmen­
tos, que sao excluidos da moda oficial mas que criam, em contrapartida, a sua 
própria moda underground. Portanto, a moda é um objeto de revelac¡:ao das 
ac¡:óes de determinados sujcitos no cotidiano social. 

7. A GUISA DE CONCLUSAO 

Se a moda é vista apenas como manifesta~o de produc¡:ao de estética femi­
nina, ternos que avaliar a sua imporrancia enquanto objeto de prod~ de cos­
tumes e valores sociais. A moda é urna represen~o das manifes~es do incons­
ciente coletivo de wn determinado grupo em constante relasáo com o seu tempo. 

Talvez a moda nao deva ser analisada sob o ponto de vista de um objeta 
que envolve o corpo, que o compóe com acess6rios, mas como revela~o das 
manífestayÓes culcurais e socia.is. Afinal, para qual classe social os estilistas 
prestam o seu serví~? Quem consome a moda? Quem é consumido pda mo­
da? Quem revela o que é moda? Quem produz moda? Quem se torna moda? 
Quem define o que está fora de moda? Sao essas indagaiy6cs que nos levam a 
investir no escudo da moda enquanto um dos objetos de investiga~o do su­
jeito produtor de manifestayÓes e valores sociais, dentro daquilo que chama­
mos de imaginário coletivo, o qual produz uma forma de estilizar a moda no 
seu tempo e que muiras vezes esrá na dimensao presente, isto é, urna moda 
de vanguarda, que somente os grupos mais ousados utilizam como instru­
mento viabilizador para sacisfuzer os seus desejos, se concretizando na irreve­
rencia do vestir e propor urna nova imagem social. 

A moda de urna época nunca é esquecida pelos contemporancos, por­
que ela representa muito do que fomos e somos na sociedade, algumas vezes 
ceproduzindo valores, outras vezes rompendo com um estilo, mas, com cer­
teza, a moda nos faz acreditar que enquanto o corpo se veste, a alma se des­
nuda para produzir a arte de saber pensar a moda no seu tempo. 

NOTAS 

l. Cf. Rainho (1992), Mello e Sou-ia (1987). Laver (1989). 

2 ... A Casa Canadá, cm 1931 era a primeira casa a trazer visom para o Brasil" (Ca­

r.álogo de Ex:posi9ao sem numera9ao). A partir de 1939, passou a ser urna grande 
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loja de atacado na Rua Sete de Setembro, no Rio de Janeiro, que vendia roupas im­
portadas de Paris. Em 1944, o Sr. Jac.ob Peliks, fundador da Casa, ínaugurou O sa­

lao de modas da Canadá, na esquina da Av. Rio Branco com Rua da Assembléia 

- a Canadá de Luxe, que era a única maison de a!ra costura no país nesce período. 

3. Este conceito é retomado por Vovdle (1987) quando discure a "longa dura~o" 

apresenrada por Braudd, este apresenta urna classifica.,áo acerca das caregorias 

do tempo. Assim enumeradas: tempo de longa dura?O: baseado nas estruturas 

sociais; tempo medianamente longo: apoiado nas conjunturas e o tempo de cuna 

dur~o fundamentado nos acontecimentos históricos. 

4. Estas revistas foram selecionadas, na se~o de periódicos da Biblioteca Nacional. 

A Vida Doméstica era urna publica.,áo mensal de mar4,0 de 1920 até junho de 1963, 

enquanto a revista Da Semana era semanal de maio de 1900 até janeiro de 1959, a 

primeira o pesquisador pode manuseá-la enquanro a segunda encontra-se em mi­

crofilmagem, entretanto, todo o material pode ser copiado previamente na biblio­

teca. Ressa!tamos que já fuemos o levanramento do perfodo destacado em ambas as 
revistas. 

5. Segundo alguns escudos pesquisados, sobrerudo em Durand o pret-a-porter 

foi tao valorizado que a Camara Sindical da Alta Costura Parisiense elaborou os 

primeíros desfiles em París, em 1949, quando este termo somente significava 

roupa de luxo feita cm série. A rírulo de curiosidade a origem do termo é nor­

te-americano, pois a expressáo mu/y maM foi proveniente da produ~ao cm série 

das roupas dos escravos a partir da cria~áo da máquina de costura por Howe em 

1846, e posteriormente, em 1851 fo¡ aperfei~oada e patenteada por Singer. Du­

rand destaca que a fun~ao da máquina é de montagem da roupa, possibilitando 

assim um maior mercado de consumo, pois possibilica que diversos segmentos 

sociais a comprem, desde a máe de fumília ~ mulher de operário, ao industrial 
(Durand 1988: 33-42). 

6. Nesces rdatos os c.olunistas das diversas revistas de época, em especial as que es­

tamos analisando: V~ Dom/mea e Da Semana abriam um parenteses para descre­

ver o vesrido de cada senhora, indicando a maison de procedencia e até mesmo o 

pre,;o pago. Essas senhoras eram as que davam a educa~ao do gosto em matéria de 
moda. 

7. Esce conceico é bem desenvolvido pelo historiador Michel Vovelle, quando 

apresenca a abordagem da Hist6ria das Mentalidades afirma que há urna preser­

va-;:áo efetíva da memória coletiva. 

8. Bivar (1949) e Freire (1954), entre outros. 

9. Vovelle ( 1987 e 1997), Cerceau (1994), Ginzburg (1989) e Burke (1992) e 

seus respecrivos estudos nos livros citados nas referéncias bibliográficas. 

10. Apesar de sabermos que Roland Barthes desenvolveu um trabalho o qual 

denominou "Sistema da moda" (1979), esca expressao foi cunhada pelo especia-
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lista ingl!s sobre moda, James Laver (1989), quando se refere a um "Sistema de 

moda" compreendido por uma lógica pr6pria, isto é, tudo o que possa ser en­

volvido no mundo da moda (os mais variados acessórios, a toillette, adornos a 
roupa, a ocasiao, entre outros). Porranto, esta deve ser entendida por urna pro­

du~áo da visualidade e, por conseguinte, por urna lógica propria inserida em 

um determinado contexto histórico. 
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ABSTRACT 

This paper sh()U)s the fashion production in Rio de janeiro and San Paulo, 
between the &cond World mir and the 1950's focalize the changes of haute-cou­
ture to prét-a-porter. The european and american inf/umces in the brazilian 
fashion appears in the magazines like Semana and Vida Domcsri~ Mee pe­
dagogic devices far the modern brasi/ian women. The concepts deve/,oped are style, 
production and costumers. 
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Oh, nlio discuta.In a ªnecessidade·! O mais pobre tws mendigos 

possui ainda algo de supérjlUIJ 114 mais miserdvel coisa. 
Redu.zam a natureut ~ necessídades da. natureza e o /wmem 
ficard rtduzido ao animal: a sua vida deixard ~ ter valor. 
CompretntÚs por acaso que necessitamos ~ um pequmo exces-

so para existir? 
William Shakespeare, Reí Lear 

l. lNTRODU<;AO 

o comportamento de consumo de um indivíduo será dirigido através 
do envolvimento de seu autoconceito pelo consumo de produtos como sím­
bolos. o papel da imagem que o indivíduo tem de si .~esmo serve como 
motivador de comportamenco humano no "marketplace (Grubb 196~). 

A moda é um dispositivo social, portanto o comportamento orienta­
do pela moda é fenómeno do comporcamento humano generalizado e está 
presente na sua intera<;áo com o mundo (Blumer 1969; Sproles 1981; 
Holbrook et al. 1986; Lipovetsky 1989; Miller et al. 1993; Solomon 1996; 

Thompson et al. 1997). . 
Esta área pode ser considerada, principalmente no Bras.11, de ~ature~ 

exploratória, por ser um problema cujos pressupostos teóricos nao estao 

()2001 EorrO RIAL GtDISA {BARCEL.ONA) 143-158 
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daros ou sao difíceis de encontrar. Nessa situa~o, faz-se pesquisa náo apenas 
para conhecer o tipo de rela~o existente, mas sobretudo para determinar a 
existencia de rela~o (Richardson 1989). 

Solomon O 996) afirma que a pesquisa exploratória é realizada para 
prover dados sobre questóes ainda insipientes; gerar idéias para futuros escu­
dos mais rigorosos; ou testar um palpite do pesquisador sobre determinado 
fenómeno, ou seja, é designada para prover insights de um problema quando 
o fenómeno ainda náo está bem definido. 

A moda tem historicamente criado urna associa~o forte entre femini­
lidade e a busca do "estar na moda'', onde se real93 a importancia da aparen­
cia na constru~o social da feminilidade. Logo, mulheres sáo mais suscetíveis 
as mensagens de moda que os homens (Thompson 1997). 

A relevancia deste trabalho está em auxiliar no entendimento do fenó­
meno do consumo de vestuário de moda. 

Exposta a importancia do tema e a justificativa prática e teórica desee 
trabalho, segue a estrutura para sua realiza~o. Este trabalho de pesquisa está 
dividido nas seguintes partes: A parte 1 compreende o referencial te6rico­
empfrico que serve de base para a realiza~o desta pesquisa. Na parte 2, re­
ferente a metodologia, resultados e condusóes da pesquisa. 

2. MODA 

O componamento de consumo pode ser explicado pela necessidade de 
expressar significados mediante a posse de produtos que comunicara a 
sociedade como o individuo se percebe enguanto interagente com grupos 
sociais. Os atributos simbólicos sao dependentes do contexto social. Sendo a 
moda símbolo na sua própria ess~ncia, parece certo afirmar que a ela se apli­
ca perfeitamente esta transferencia de significados, visando a comunica~o 
entre os integrantes de sociedades, onde tudo comunica e onde"[ ... ] o ves­
tu.ário é comunica~o'' (Eco 1989: 07). 

O indivíduo possui tendencia psicológica a imita~, esta proporciona 
a satisfa~o de náo estar soxinho em suas a9óes. Ao imitar nao s6 transfere a 
atividade criativa, mas também a responsabilidade sobre a ~o dele para o 
outro. A necessidade de imita~o vem da necessidade de similaridade. Sob 
esta dimensáo, conclui-se que moda é a imita~o de modelo estabelecido que 
satisfa(ia a demanda por adapt~o social, diferencia~ e desejo de mudar, 
sendo baseada pela ado~o por grupo social (Simmel 1904). 

Todos os días, ao abrirmos o annário em busca de vestimentas adequa­
das para por os pés no mundo, procuramos algo que possa nos distinguir. 
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Len90, brinco, paletó que nos deixem alguns centímetros acima da humani­
dade. Queremos nos desassociar dos diches vulgares, ter personalidade. Ser 
diferentes das pessoas comuns e semelhantes aos nossos pares - sejam eles sur­
fistas, camponeses, hindus ou beduínos. Ao mesmo tempo em que consegue 
ser única, tornando cada indivíduo singular, a moda agrega os iguais com seu 
canto de sereia, oferecendo urna ponte de comunicayáo silenciosa. 

A lógica é a diferen~ individual e a inova~o estética, ou promo9ao da 
identidade pessoal e legitima~o da expressao individual. Ou seja, diferenciar 
para singularizar, ao mesmo tempo em que náo rompe com os padróes da so.­
ciedade. Esta parece ser a interpreta~o de Llpovetsky (1989: 39), quando diz: 

Mas a moda nao foi somente um palco de aprecia~o do espetáculo dos outros; 

desencadeou, ao mesmo tempo, um investimento de si, urna auto-observa~ao 

escétíca sem nenhuma precedente. A moda tem li~ coro o prazer de ver, 
mas também com o prazer de ser visto, de exibir-se ao olhar do outro. 

Trata-se de dispositivo social, portanto o comportamenco orientado por 
ela é fenómeno presente na intera~o do homem com o mundo. Ato de nar­
cisismo e de generosidade, porque é para si e também para o outro. 

É igualmente processo de ado9ao de símbolos que prové de identidade 
os individuos, uns em rela~o aos outros (Miller et al. 1993). Mesmo aqueles 
que afirmam ja.mais segui-la de perto (os membros do grupo "anti-fashion") 
consomem pelo menos dois de seus mais badalados produtos - jeans e 
camisetas. O valor simbólico agregado ao valor funcional dos objetos de con­
sumo vém atender a um objetivo claro: acompanhar as mudan935 das estru­
ruras sociais e interpessoais (BaudriUard 1995). 

Muitos fatores psicológicos ajudam a explicar porque pessoas sao moti­
vadas a estar na moda, tais como conformidade social, busca da variedade, 
criatividade pessoal e atra9a.o sexual. Estes consumidores tém necessidade de 
serem únicos, querem ser diferentes, mas nao táo diferentes assim que percam 
a sua identidade social (Solomon 1996). 

3. ENVOLVIMENTO: OBJETOS DE DESEJO 

O grau de envolvimento pessoal é o mais importante fator que condi­
ciona o tipo de comportamento do processo de decisáo que será seguido. 

Para Engel et al. (1995), o ponto de partida do envolvimento da pes­
soa está subjacente a suas motivay<>es na forma de necessidades, valores e 
autoconceito. lsto é ativado quando o objeto (o produto, serviyo, ou men-
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sagem promocional} é percebido como sendo instrumento de significado 
para suas necessidades, mecas e valores. Os tres fatores que estáo presentes 
no envolvimento sao os fatores pessoais, os fatores do produto e os fatores 
situacionais. 

Em Shinyashiki et al. (1996), os fatores determinantes de alto envolvi­

mento sao: 

- Re1acionamenro com o ego - isto ocorre quando a escolha é percebi­
da como refletindo a auto-imagem, urna das características principais 
dos produtos de moda. 

- Risco percebido de conseqü~ncia negativa - Todos temem que os 
resultados de urna compra náo confirmem as expectativas. 

-Sanc;óes sociais - quando a aceitac;ao social é afetada pela escolha de 
produtos e servi9os, fur~do a necessidade de fazcr a decisao certa. 

- Significáncia hedonica - o produto ou servic;o adquirido assume a im­
porcl.ncia de oferecer significativa habilidadc de proporcionar prazcr. 
Segundo Otker (1990), o envolvimento pode acontecer num conti­
nuo que vai do baixo envolvimento para o elevado. 

- Baixo envolvimemo: os consumidores nao estao inceressados em mai­
ores informac;óes sobre os produtos. Em gcral, sáo produtos baratos, 
para os quais exisrem similares, e agregam pouco valor e status. 

-Aleo envolvimento: o consumidor se empenha para obcer informac;óes 
precisas sobre o produto e a marca. Nao está disposto a correr riscos. 
Envolve maior durabilidade, é mais caro e proporciona maior confor­

to e status. Roupas sofisticadas esca.o caracterizadas nesca cacegoria. 

O modelo de adoc;ao e difusao explica o processo de moda sob a 6tica 
do reconhecimento do cspecialisra no assumo, para que haja o fenómeno de 
imitac;áo e diferenci~o, o que define este tipo de consumo (Sproles 1985). 

4. MODELO DE ADO<;:A.0 E DIFUsAO: A LÓGICA DA FANTASIA 

O inovador é o primeiro comunicador visual do estilo para os consumi­

dores e influencia quando define e endossa padróes apropriados. Inovac;áo e 
lideranc;a de opiniáo sao alta.menee relacionados no contexto de adoc;áo de 
vestuário de moda (Gorden et al. 1985). 

Os líderes de opiniáo tem imporrancia primordial para o consumo de 
moda, porque os estágios do ciclo de vida de produto de moda sao incro­
duc;ao e adoc;áo por parte dos lideres de moda~ incremento da acei~o públi-
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ca (crescimento), conformidade da massa (macu~o), e o inevitável declínio 
e obsolesdncia. Ou seja, o primeiro estágio para a aceitac,áo e difusao de 
determinada moda passa pela adoc;ao dos líderes de opiniáo de moda. Os 

fa.rores que governam a difusa.o da moda sao: adoc;ao do Hder, continuidade 
histórica, estratégia de marketing, acesso da massa, apropriac;áo social, 
pressóes de conformidade social (Sproles 1981). 

Líderes de opinilio sao pessoas que cem c.onhecimento cal sobre O pro­
duto que seus conselhos sao levados a sério pelos oucros, portanco sao pessoas 
capazes de influenciar acitudes ou comporcamentos (Solomon 1996). 

A lideranc;a de opiniáo de moda é altamente relacionada com conheci­
mento sobre o tópico, a discussáo e o interesse sobre ele. Para Otker (1990), 
quando o individuo é envolvido por algo, se sente envolvido, este aplica certa 
energía para participar disto ef-etivamente. 

Envolvimcnco é csrado da mocivar;áo ou interesse. Este estado existe em pro­

cesso. Ele é direcionado por variáveis externas (como sicuar;áo, produco, co­

muni~) e por variáveis internas (ego, valores centrais). Isto é conscqüencia 

de tipos de pesquisa, proccssamenco e cornada de decisao. (Rothschild, apud 
Otkcr 1990) 

l..ogo, as pessoas sao mais envolvidas com produtos que despertem suas 
necessidades, valores e interesses pessoais. O envolvimento com produtos está 
relacionado com percepc;ao de atributos diferentes, percep<,ao de importincia 
destes arriburos e comprometimento com a escollia de marcas. 

Consumidores envolvidos investem mais tempo pensando sobre a com­
pra e tem grande conhecimemo sobre a classe de produro. O envolvimento 
coro o produto é pré-requisito para a forma~o de segmento importante de 
mercado, que sao os chamados heavy users ou líderes de opiniao (Hong e Ruc­
ker 1995). Portanto, o envolvimento leva a busca ativa de informac,óes sobre 
o produto objeto de intercsse. Isso cem como conseqüencia acúmulo diferen­

ciado de conhecimento sobre o t6pico, o que faz esta pessoa ser reconhecida 
como Uder de opiniao, ou seja, pessoa que derém infor~es específicas so­
bre o assunto. 

Paróndo desta conclusao, onde envolvimento, busca de informac;ao e 
lideranc;a de opiniao estáo relacionados, utiliza-se como base o trabalho de 
Ttgert et al. (1976). Este rraz cinc.o fatores definitivos para o envolvimento 
com moda, onde estáo inseridas as questóes de busca de informac;ao e üde­
ranc;a de opiniao: tempo de compra e capacidade de inovac;ao em moda 
(quanto mais cedo adota nova moda, mais envolvida); comunicayáo imer­
pessoal em moda (quanto mais conversa sobre o assunto e tem poder de influ-
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enciar oucros, isco significa que é envolvida); interesse em moda (quanto mais 
interessada no assunto, mais envolvida); conhecimento sobre moda (quanto 
mais conhece sobre moda, estilo e tendencias, mais inserida na moda); ciente 

da moda e rea9ao as mudan~ das cendfocias (quanto mais monitora as 
tendencias para segui-las, mais envolvida como assunto). 

O argwnento básico dos autores para a indica~o deseas dimens6es 
como componentes do envolvimento parte do seguinte raciocínio: o con­
sumidor altamente envolvido com moda busca informa9óes sobre o assunto, 
comando-se assim uro especialista e, por conseguinte, ao ser reconhecido 

como wn expm em moda é elevado ao status de líder de opirúáo, ou seja, um 
difusor da moda a partir do uso da comunica9ao interpessoal. 

Reynolds e Darden (1971) desenvolveram escala usando a busca de 
informayóes como forma de mensurar a lideran9a de opiniao, sugerindo adi­
cionar a esta a comunica~o interpessoal e a capacidade de influenciar. Este 
trabalho foi desenvolvido com foco na moda e suas variáveis sáo interesse, 
busca de informa~o, exposi~o social, atividade social, educa~o e mobili­
dade física. As caregorias chamadas interpessoais obtem resultados sobre inte­
gra~o, independencia, dependencia ou isolamenro social. Segundo o autor, 
estas categorías sao definidoras de quem transmite e busca informa~o. 

5. ATITUDE DE MODA 

Acitudes levam as pessoas a gosrarem ou nao das coisas, aproximarem­
se ou afasrarem-se delas. Esses goscos e desgostos sao chamados aticudes. 
Acitudes sao avalladas para entender porque um consumidor faz ou nao faz 
uma determinada compra de uro produto específico. Fica mais fácil com­
preender isto se ligamos atitudes ao aprendizado do consumidor. Atitude é 
urna avalia~o global que permite responder de urna maneira consistente­
mente favorável ou desfavorável com respeito a um dado objeto. É compos­
ta por: componente cognitivo (eren~), componente afetivo (sentimentos) e 

componente apreendido (intem¡:óes comportamenrais). As eren~ e senti­
mentos compóem a atitude que conduz a um determinado comportamento. 

As pessoas tem aticudes com rela9áo a roupas, entre outras coisas. Os 
icens do vescuário e o modo de vestir das pessoas sao a mdhor metáfora das 
modificac;óes de aütudes e valores individuais. O sucia que foi queimado ero 
pra~ pública pelas feministas, por exemplo, hoje é usado como arma de se­

du~o. 
A seguir sao descritas na tabela l as dimensóes identificadas por Miran­

da et al. (1999) e os icens que as constituem. 
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Aparecer: nesta dimensáo, o objetivo do consumo de moda é chamar a 
acen~o, se destacar na multidáo e com isso ser vitoriosa, seja na conquista 
amorosa ou simplesmente para obter mais olhares sobre si do que as oucras. 

Ser. expressa a preocupayáo ero atender as pressóes sociais e fazer parte 
de grupo com o qual se identifique. Questóes como seguran~ e idencifica~o 
esca.o presentes nesta dimensao: "penso, logo me visto". Como me visto 
porque convivo, percebo a roupa de moda como carceira de idencidade. Nela 
dou referencia para o meio onde exeryo minhas atividades sobre como sou, o 

que acredito e o grupo que represento. 
Parecer: é a dimensáo de características mais femininas. A vaidade é a 

for~ motriz para o consumo de moda. 
Idealizar: é volcado para o outro, para o que acredita ser a imagem ideal, 

a proje<¡áo. Também denota inseguran~ e baixa auto-estima. 
!novar: representa o desejo de mostrar cultura, acualidade, informa9ao. 

Estar na moda é "estar por dentro", é ser in. Moda é informac;ao porque moda 
é sempre moderna, está sempre mudando e quem está na moda é moderno. 
Ser fashion é estar "antenado com o mundo". 

Tabela 1. Dimensóes da aticude em rela~o ao consumo de moda: 

Aparecer Ser Parecer Idealizar In ovar 

l. Competir l. Sentir-se l. Sentir-se l. Parecer o l. ]novar 

e conquistar segura charmosa que gostaria 

e elegante de ser 

2. Seduur 2. Dar 2. Ficar 2. Demonstrar 2. Ser atual 

referencia bonita competencia 

sobre o eu 

3. Ser 3. Representar 

extravagante o meto 

4. Transformar 4. Parecer o 

queé 

5. Ser notada 

6. Ser diferente 

Fonte: Miranda et al. (1999a, 1999b, 1999c). 

dcSignis 1 1 149 



ANA PAULA Cu.so DE MIRANDA, c .. AOL c. .. RCIA E SÉRG<<> c. BENÍCIO DE MELt() 

6. METODOLOGIA DA PESQUISA 

Para esta análise foi adotado o índice de envolvimento com moda 
desenvolvido por Tígert et al. (1976), o mesmo fui atualizado e contextua­
lizado conforme entrevistas com profissionais da área de moda. A populas:ao 
da primeira fase qualitativa foi composta pelos profissionais de moda que tra­
balham na cídade de Curitiba e foram entrevistados 13 destes profissionais. 

Os entrevistados, nessa primeira fase, foram 9 mulheres e 4 homens, 
dentre des coordenadores de centros de moda, professores universitários de 
cursos de moda, publicitários, assessores de estilo, consultores de moda, 
estilistas, produtores de moda, jornalistas especializados em moda, proprie­
tários de confecyáo e fotógrafos de moda. 

Na segunda fase foram entrevistadas 160 mulheres, a pesquisa traba~ 
lhou com as dasses sociais Al, A2, B 1 e B2 conforme o Critério de 
Classificayao Economica Brasil. Os grupos de idade trabalhados foram: 20 a 
25 anos, 26 a 35 anos, 36 a 45 anos, 46 a 55 anos. Os estados civis identi­
ficados foram solteiras (55), casadas (85), divorciadas (11) e viúvas (4). A 
populayao fui exclusivamente feminina; de acordo com o trabalho de 
Solomon (1982), as mulheres sao mais envolvidas com vestuário do que a 
populayao masculina; a relayao entre autopercepyáo pública e a dimensáo re­
lativa ao vestuário sao muito fortes neste segmento. 

Foi gerada correlayáo entre as dimensóes de acirude em rdayao ao 
consumo de moda (Miranda et al. l 999a) e os itens de envolvimento com 
moda identificados. 

7. fNDICE DE ENVOLVIMENTO COM MODA X ATITUDE DE MODA 

O envolvimento em rdayáo a moda das entrevistadas fui menswado 
utilizando o índice de envolvimento com moda de Tigert et al. (1976), o 
mesmo, antes de ser aplicado, foi ampliado, utilizando os resultados da 
pesquisa qualitativa sobre a questao em estudo como bússola para o melhor 
dírecionamento do questionário. O resultado foi o seguime: 

1. Reayao a mudan~ das tend~ndas 
2. Comunicayáo incerpessoal 
3. Busca de informayáo "in Loco" 
4. Conhecímento sobre o tema 
5. Exposiyáo a informayáo de vanguarda 
6. Capacidade de inovayao e tempo de compra 
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7. Habilidade em influenciar 
8. lnteresse no tema 

Estes oitos itens do comportamento em rela~o ao envolvimento com 
moda foram rraduz.idas nas seguintes questóes: 

1. Eu leio as novidades de moda regularmente e tenco manter meu 
guarda-roupa em dia com as tendencias. . 

2. Eu forne~o informa\ao sobre tendencia de moda para meus amigos. 
3. Eu vou ao shopping center e as ruas de comércio para ver as vitrines. 
4. Eu nao converso com as vendedoras das lojas especializadas. 
5. Eu viajo freqüentemente ao exterior. 
6. Eu fa~ minhas compras de roupa da estayáo depois que a maioria 

das mulheres. 
7. Eu, sempre, influencio o tipo de roupa que mew amigos compram. 
8. Eu sou interessada em moda. 

Tabela 2. Descritivo do envolvimento com moda. 

Dimensao de envolvimento Média Desvio Padrao 

Rea~ao a mud.an~a de tendencias 3,44 1,39 

Comunica~o inrerpessoal 2,95 1,68 

Busca de informa~o in lac<> 4,06 1.46 

Conhecimento sobre o rema 3.47 1,76 

Exposi~ao a informa~o de vanguard.a 1,73 1,35 

Capacidade de inov~o e tempo de compra 3,53 1,50 

Habilidade cm influenciar 1,88 1,41 

lnteresse no tema 3,88 1,54 

A análise descritiva da tabela 2 mostra baixo envolvimento em relayao 
aos itens "comunicayáo interpessoal", "exposil;áo a informayao de vanguarda" 
e "habilidade em influenciar"; a presenta méd.io envolvimento nos ítens "rea­
yáo a mudan~ de tendencias", "conhecimento sobre o tema", "capacidade de 
inova~áo e tempo de compra'' e "interesse no tema''; indica alto envolvimen­
to apenas para o item "busca de informayáo in loco". Demonstra que ~ mais 
freqüente nos seus hábitos em relayao ao consumo de moda é a corrida ao 
shopping, o "ver vitrines", sendo este também conhecido como um dos pas­
satempos favoritos das mulheres em geral. Os resultados descritivos mostram 
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que elas pouco viajam ao exterior, ou seja, de acordo com os especialistas, náo 
estao expostas a informa9ao de ponca, explicada pela lógica geográfica de di­
fusao da moda (dos grandes centros para as cidades menores), sendo aqui 
Europa e USA os grandes centros e o resto do globo as cidades menores, ram­
bém fui identificada a quase ausencia da habilidade de influenciar, ser de­
mandada para dar conselhos na aquisi~o de roupas por amigos em geral. 

Tabela 3. Corrcla~ao cnne dimensóes de attitude e itens de envolvimcnto. 

Dimen- Rea~a 

sóes mudani;a 

de ten· 

dcncias 

Aparecer o,oo••• 

Ser 0,07• 

Parecer O,! !(NS) 

Idealí:ur 0,70(NS) 

In ovar 0,32(NS) 

p< 0,10 

•• p < o.os 
••• p. 0,01 

Comuni- BW!ca 

ca~o de infor-

in ter· ma9io 

pessoal in loco 

0,04 .. 0,03 .. 

0,76(NS) 0,18(NS) 

0,02•• 0.03 .. 

0,33(NS) 0,8l(NS) 

0,86(NS) 0,46(NS) 

(NS) náo rem diferen~ significativa 

Conheci- Exposi~o Capaci- Habili- lnte.ressc 

mento a informa dade de dadeem no tema 

sobre ~o de inova~o influen-

o tema van guarda e tempo ciar 

de e,ompra 

O,l l(NS) 0,14(NS) 0,69(NS) 0,00 ... 0,04 .. 

0.37(NS) 0,98 (NS) 0,10• 0,45(NS) o,oo••• 

0,26(NS) 0,2l(NS) 0,06' 0,07• 0,13(NS) 

0,45(NS) 0.87(NS) 0,70(NS) 0.68(NS) 0,64(NS) 

0.85(NS) 0,04•• 0,07" 0,80 (NS) 0,37 (NS) 

A análise da correla9ao demonstra que as mullieres dírecionadas para o 
consumo de moda pela dimensao aparecer sao as que apresentam melhores 
correla96es entre os itens de envolvímemo e sua dímensao, apresentando 
urna correla9áo alta para os itens rea~o as mudan~as de tendencias e habili­
dade de influenciar. lsto é um indicador de que as mullieres guiadas por esta 
dimensao buscam a novidade e compram imediatamente o que se explica per­
feicamente pela sua necessidade de aparecer, de se fazer notada. Aparecer 
demonstra média correla~o para os ítens comuníca~o interpessoal, busca de 
informayáo in fuco e inceresse no rema; o que mostra que estas mullieres sao 
fornecedoras de informa~o (o que deve ser conseqüencia de sua preocupa~o 
em buscar informa9ao e que as faz serem reconhecídas como decencoras do 
conhecimento). Também pelo seu inceresse declarado em moda, aparente­
mente esta é a dimensáo da líder de opiniáo em moda. 
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A dimensao ser possui alta correla~ para interesse pelo tema, ou seja, 
a mulher que quer demonstrar o seu jeito de ser através da roupa que veste 
gosta de moda. Apresenta baixa correla9ao para rea~o a mudan9a das 
tendéncías e capacidade de inovayáo e tempo de compra, ela se preocupa de 
forma moderada em estar em dia com as tendencias, tem urna rea9ao positi­
va para as mudan9as. 

A dimensao parecer possui média correlayao com os itens comunica~o 
interpessoal e busca de informa~o in fuco, a mulher que se veste para ficar 
bonita, charmosa e elegante, muito estética, ela é fornecedora de informa9ao 
e também é habitual do shopping enquanto hobby feminino. Apresenta bruxa 
relayao para os itens como capacidade de ínova~o e tempo de compra e 
habilidade em influenciar. É interessance notar que, quando positivo o resul­
tado para comunica~ ínterpessoal, temos em conseqüéncia um resultado 
positivo para habílídade de influenciar, ou seja, se fornece informas:ócs logo 
influencia nas aquisis:óes; a capacidade de inovar também está presente e tem 
sua lógica sutil, se é aberca ao novo e compra antecipadamente vai ser reco­
nhecida pelas adotadoras atrasadas, consumidoras pouco envolvidas com 
moda, como indicador para novas compras. 

A dimensao idealizar náo apresenta correlayao para nenhum dos itens 
de envolvimento, demonstrando um baixo envolvimento das mullieres 
guiadas para o consumo de moda pelas necessidades de mostrar urna imagem 
idealizada, explica-se também pela falta de personalídade de procurar urna 
imagem ideal. Se gostasse de ser alguma coisa náo gosta do que é, se nao gosra 
do que é como vai se identificar com um tema tao inovador quanco a moda? 
Precisa ter coragem para seguir a moda, é preciso ousar . 

A dimensao inovar apresenta média correla~o para o ítem exposiyáo a 
informas:ao de vanguarda, se separadas as mullieres que querem mostrar que 
sáo inovadoras e atuais arravés das roupas que vestem. O fato de viajarem com 
fre~üencia ao exterior facilita este processo, elas vestem o que nao saíu nas 
revistas nacionais e que só será moda local daqui a seis meses ou até um ano. 
Apresenta babea correlayao para o item capacidade de inova9ao e tempo de 
compra, o que é de urna lógica ímpar. A ausencia de correla~o nos demais 
itens para esta dímensáo aparentemente é curiosa, mas wna análise mais 
cuidadosa leva a perceber que as pessoas guiadas por esta dimensáo sáo as 
reconhecidas pelas pessoas a sua volta como "estranhas" ou, para ser mais 
sutil, como "exóticas". Entáo, elas nao sao reconhecidas como líderes de 
opiniao, nao fornecem informayao, nem influenciam. O seu jeito de vestir, 
como ainda náo é moda local, nao é compartilhado. 
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8. CONSIDERA<;óES FINAIS: PREVISÁO DE UM NOVO TEMPO 

Se a hlstória da moda for juiz, os séculos sempre se despedirao com cria­
tividade, apesar da pressáo de costumes e padróes. Sem se deixar intimidar 
pela chegada do pr6ximo milenio, os anos 90 oscilaram de Pucci a Gucci, com 
cudo que possa se espremer entre o grunge escrachado e o romamico delicado, 
entre o retro de boutique e o glamour das ruas. Pensando bem, um bocado de 
k>oks para urna década que se intitulou minimalista. 

A silliueta variou dramaticamente na última década deste milenio, ofe­
recendo urna variedade de estilos tao ampla que a cria~o nao acaba na con­
fe~o. Moda e roupa coexistem e interagem, mas sao distintas entre si. O 
lápis do estilista desenha os desejos da humanidade e seu cérebro filtra. A 
indústria percebeu esse fenómeno, seja ele capitaneado pelo vaidade ou pela 
necessidade, e oferece, a cada virada de estal,áo, urna síntese do anseio da 
maioria das pessoas ou de um grupo previamente definido. Trata-se de um 
sistema de renova~o permanente das maneiras de se vestir e de se compor­
tar, contextualizado no meio ambiente de cada cidadáo. 

Gostos, preferencias e personalidades sao levados em consider~o. 
Quanto mais variados esses anseios, maior diversidade alean~ a moda. Os 
grandes magazines nao apresentam mais a tendencia da temporada, mas 
vários temas, formas, cores e texturas emergentes. A preponderancia do retro 
encoraja o surgimento de lojas de segunda máo e a celebra~ da roupa como 
algo nao descartável. Economía nao é assunto só para experts do mercado 
financeiro. 

Os ingredientes desse coquctcl tornam-se suficientemente distintos a 
ponto de desnortcar o consumidor. Qual é o filtro, entáo, que define as bases 
de conduta nessa batalha com a pr6pria identidade? A resposta é, simultanea­
mcntc, simples e complexa: informa~o e opiniáo própria. Nesse momento, 
é a globaJi~o de informa~es que dá urna margem de seguran~ acima da 
média das décadas anteriores para que cada ser humano expresse, no vestir, a 
sua individualidade, girando as engrenagens silenciosas do mercado de moda. 

A presente pesquisa permitiu alean~ os objetivos previamente propos­
tos no sentido de melhor conhecer o comportamento de consumo de vcs­
tuário de moda feminino, inclusive tornando possível a corrcla~o entre as 
dimensóes de acirude em rela',áo a moda (identificadas em trabaJho anterior) 
com os itens indicadores de envolvimento com moda. 

Dados os resultados apresentados na pesquisa, podem ser levantadas 
algumas implica~es e recomend~es gerenciais ao sistema de moda. 

O vestuário acopla fi.m~es diversas (religiosas, profissionais, estratifica­
doras, estéticas, socia.is, culturais, entre outras) capazes de, num passe de mági-
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ca, transformar o velho no novo, o gordo no magro, o pobre no rico ... Ainda 
que por alguns instantes. Afina!, quem já náo ouviu falar no milagroso "ban­
ho de loja"? É através da concep~ do marketing da roupa em questáo que se 
prop6e um determinado tipo de mudan~. Cada cabide, urna sentcn~. 

Contribuindo neste trabalho de segment~o do mercado feminino de 
moda, táo difícil de lidar e compreender por suas características de mudan~ 
constante, é de grande importancia identificar dentrc as dimensóes que 
guiarn o comportamcnto de consumo qua.is as mais envolvidas com moda e 
como se comportam diante de cada indicador. 

O mercado de moda é exposto a mudan~ continuas. A mulher busca 
consumir na moda mais do que a roupa, mas acima de tudo o seu conceito, 
a sua identidade. É o seu jeito de dizer o que ela pensa, como cla é, ou como 
quer ser percebida. 

Antigamente, o look s6 era considerado elegante se fusse wna super­
posi~o total de artigos de grife. Hoje, isso nao vale mais. Mesmo os grandes 
produtores de moda misturam pe~ de passarcla a elementos étnicos, 
streetwear ou roupas herdadas. Pavimentando o caminho de um novo 
milenio, cada um é estilista de si mesmo. O privilégio é mais da atitude de 
quem veste do que da indumcntária. 

Planos de comunica~o devem levar em considera~.ío as fontes de men­
sagem mais relevantes para o consumo de moda. As mulheres guiadas pela 
dimensao aparecer e parecer sao as mais envolvidas e demonstrarn caracterís­
ticas de líderes de opiniao, que devem ser trabalhadas pela a',áo de marketing 
como público-alvo de intcresse prioritário, por funcionarem como multipli­
cadoras e indicadoras de compra. Quanto mais o conceito da roupa, a men­
sagem da marca e o conteúdo da comunica~o forem direcionados para aten­
der as necessidades simb61icas deseas mulheres, tanto maior será a facilidade 
cm ampliar a participa~o de mercado, através do efeito multiplicador. 

. A Pepe Jeans - marca inglesa de streetwear - ao ingressar em qualquer 
mercado, (podemos citar Cuririba cm 1999), identifica 10 líderes de opiniao 
de moda neste segmento e patrocina suas roupas por um ano. Quando estas 
pessoas esta.o usando a marca há seis meses, abrem aloja. O público está entre 
I 5 e 29 anos e seus concorrcntes brasileiros sao Triton e Zapping, na Europa, 
Diesel e Replay, ambas italianas. 

A mulher nao envolvida com moda é a mulher cliente das Casas 
Pernambucanas, nao tem referencial. Trata-se de mulher comum da classe tra­
balhadora. Busca tecidos florais miúdos para confeccionar vestido igual aos 
outros que já possui (cintura marcada, manga justa, botóes frontais). O 
estilista mineiro Ronaldo Fraga fez um tributo a essa mulhcr em uma de suas 
cole~óes (intitulada "Álbum de Farnília''), na qual as bolsas cram samamba-
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ias, porque o orgulho e a realizas:ao da dona de casa é ter urna sarnambaia 
bem bonita e vistosa. 

A moda pode ser o elixir da ilusáo. Imagine urna mulher vestindo um 
tubinho preto, equilibrada num par de saltos altos. É intoxicante, sedutora, 
poderosa. Auxiliada pela fada-madrinha Moda, ela ganha seguran~ (intangí~ 
vel} numa mera troca de roupa (tangível). Quem duvida, basta puxar pela 
memória. Um bonito vestido e um sapatinho de cristal fiz.eram maravilhas 
por Cinderela. 
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ABSTRACT 

The objective of this work is to broaden the understanding of the phenome­
non of foshion consumption lookingfor differences among consumen in terms of 
involvement with fashion. Attitudes in relation to fashion consumption (to 
appear, to be, to seem, to idealize, to imwvate) were related with involvement 
factors. Data were colkcted by 160 perrona/ interviews with women in the city of 
Curitiba. Confirming what the theory foresees, women demonstrated to be high­
ly involved with fashion. Uíémen that are guided by the dimension to appear 
demonstrated to be more involved, afirming opinitm !eader characteristics. 
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DA BONECA AS BONEQUINHAS! UMA MESMA IMAGEM 

DE CONSTRU~AO DO CORPO 

ANA CLAUDIA ALVEZ DE ÜLIVEIRA 

A menina era um ser ftito para amar até 
que se tonum mofa e havia os homens. 

Clacice Lispeccor, "Uma história de canto amor" 

Na era da aldeia global, as meninas norte-americanas, africanas, france­
sas, chinesas, e de tantas outras localidades, que ainda brincam com bonecas 
brincam com Barbie ou com urna das suas muitas imita~6es mais baratas ; 
ac:essíveis as camadas de baixo poder aquisitivo. Se o brincar com bonecas 
a~vessa o segundo milenio para entrar no terceíro, a: boneca com a qual a 
crian~ desempenhava papéis de mae, ou professora, médica é agora inevi­
tavelmente wna outra, com outros atributos e fi.m~es. 

Essa mocinha louríssima de cabelos longos e franja, de pernas alongadas 
de d.imens6es nórdicas, com bum-bum e seios siliconados salientes, enfim, 
urna garota inceiramente sexualizada, é da a companheira que anima as brin­
c.adeiras da inf.lncia feminina atual. Um lúdico bastante diverso daqude des­
encadeado pdas bonecas de gera~óes anteriores que foi se impondo sem pas­
sar por relevante contesta~o. 1 
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Figura l. A boneca Barbie. 

Dotada de tais atributos físicos, nao pode Barbie ser mais a filhinha, 
masé da uma companheira mais velha, aquda que faz junto e mais ainda, 
aquela que ensina a faz.ce. Mas fuer o que? A única tarefa da mocinha esguia 
é manter a sua plástica inalterada para nela e com ela desfilar o seu guarda­
roupa sempre a ser atualizado. Nesse estoque do consumismo, ela tem vesti­
mentas e acess6rios para todas as ocasióes e está na moda para passear no 
jardim, para a saída a tarde, para ir as compras, ao casamento, a urna festa, 
para quando é apanhada por uma chuva, e, inclusive para mergulhar na pisci­
na. Sem esquecer que a da também está reservada a aten~o dos grandes 
estilistas como Donna Karan, R.alph Lauren, Christian Dior,2 que se ocupam 
em criar-lhe o luxo reservado aos "poucos exclusivos". 

Figura 2. Paincl reconstítuidor da Moda Barbie. 
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Figura 3. Painel reconscituidor da Alia Costura B~rbic. 

Qualquer urna de suas vestimentas s6 faz aumentar ainda mais a visi­
bílidade de seu corpo construido na malhalyáo das academias. Na frente dos 
espelhos, que salientam cada centímetro a fim de que a sua anatomía seja 
controlada por todos os poros, inundados de transpir~o, Barbie é apresen­
tada como a resposta a eterna questáo que atormenta as mulheres: "espdho, 
espelho meu, existe nesse reino alguém mais bela do que eu?" No reino glo­
bal, Barbie é a mais hela de todas e está aí para ser imitada em seus mínimos 
detalhes. Sua proposi~ a amiguinha é ser, paradoxalmente, única, sendo a 
Barhie que todas querem ser. 

Desde a tenra idade, convivendo com as imagens do corpo de Barbie, 
imag~ns que já foram transladadas para as apresentadoras de programas 
infantis, para as vedetes do desenho animado, a menina, pois nao vou fa­
lar nesse artigo da imagem construída para o sexo masculino, com a sua 
amiga e instrutora, ou melhor, a sua personal trainer, tem na conforma~ao 
do seu corpo, com todos os seus atributos exteriores, o seu objeto de valor 
máximo. 

No Brasil, é já a gera~ao Barbie que, menina-mo~, com nao mais do 
que 16 anos, está, de um lado, entregando-se de olhos vendados aos bisturís 
dos cirurgióes plásticos, para conquistar essa anatomía evídenciadora dos 
atrativos sex:uais, e, de outro, essa.s adolescentes, cujas cifras s6 aumentam, 
escao prontamente entregando-se a fome até a anorexia a fim de atingir o 
ideal ditado da musculatura e da magreza. 
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Nos moldes impostos pelas mídias, pela indústria dos brinqucdos e 

dos alimentos, a bdeza des.se corpo perfeito pertence inteiramente ao mundo dos 
arrifícios. Gra~as a u.m auto-contemplar-se ininterrupto nas salas espelhadas 
das paredes ao teto, vestido por urna moda com pe~ ero fibras flexíveis alta­
mente desenvolvidas, pode esse corpo nas horas restantes do seu día de imer­
sao aeróbica vestir-se para as ouuas intera<ties. Para ser aceita nessa sociedade, 
sem nenhu.ma outra op~o, a menininha deve come~ cedo a moldar o seu 
corpo conforme a modelagem padrao. Na maioria dos casos, esse é um fazer 
que nunca alcan,;ará urna san~o positiva dado que, por urna questáo de mera 
constitui9áo anatómica, jamais a constru9áo desse corpo almejado sairá da vir­
tualidade. Todavia, para que nao se de conta disso, a mídia impressa estimula 
esse sujeico ao querer ser como a Barbie, a seguir em frente, sem desistir, seja 
qual for o preeyo. Desse modo, no papel de mais um dos adjuvantes, surgem 
no mercado revistas e mais revistas para alimentar esse corpo na sua árdua 
malha,;:ao diária, que esvazia a espiritualidade a cada inspira¡;áo e expira¡;áo. 

Assim, a idéia de que o corpo é urna arma de sedu~o que se move pela 
articula~o de procedimentos de manipula93-o através de inúmeros programas 
narrativos e pacemicos a fim de galgar as competencias necessárias para que 
ele desempenhe o seu fazer fazer é um ponto para ser pensado con juntamente 
com a moda. Esta~o após esta~o. a moda se apresenta transformada para 

vestir esse mesmo e frágil corpo escravi.zado. 
O valor desse tipo de corpo Barbie, trazendo com ela todas as regras de 

circunscri~o, prepara para entrar na cena da juvenrudc contempoclnea, nao 
um novo sujeito, mas a antiga Cinderela dos comos de fada. A sociedade ca­
pitalista que só tende a prolongar a idade limite da juventude faz de Barbie 
adulta a eterna menina-moeya. Nao há pois que se assustar quando se ve por 
todos os cantos das cidades brasilciras, urna das possíveis continuidades desse 

percurso narrativo, um seu devir concretizado pela grife brasileira de moda 

jovem, a Forum. 
Aliás, esse segmento do mercado tem-se marcado por repetir ao cansa~ 

a explora,;:ao dessa mesma tematiza~o da constru~o do corpo que resulta na 
constru~o da imagem que vem sendo seguida da edifica~o da jovem fatal, 
aguda que apenas "fica'' com os parceiros, os objetos de suas conquistas. 
Numa hegemonía temática, restdngem-se as grandes marcas ero suas cam­
panhas sazonais a varia<ties exclusivas da figuratividade. Encontram-se nesses 
revestimcntos a quatro cores ou em preto e branco do que se diz o grande 
uunfo doutrinário dcssas marcas. Na base do que fazem está um contrato 
fiduciário solidamente sedimentado nos anos da inflncia através da valoriza­

~º do cultivo das formas, do consumo incessante de roupas e acessórios de 
moda, além do consumo de tantos outros produtos que a cada día sao lan,;a~ 
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dos, da indústria alimenticia a do lazer, e que, prontamente, sáo assumidos 

como necessidades. Precisamos lembrar também que a Barbic, assim como as 
suas imita~es Susi, Oebbie, entre tantas outras, esrao envoltas por essa 
mesma ambiencia que é regida pela indústria de consumo. Como elas, as cri­
aneyas e adolescentes vivcm em um mundo povoado de atrativos e molduras 

que, figurativizando as apar~ncias cm urna enorme variabilidade de simu­
lacros, prop6em a constru~o totalizante do ser jovem e mulher hojc no 
mundo contempoclneo. 

Que corpo feminino é esse que Forum toma emprestado de Barbie para 
dar continuidade a um bem-sucedido simulacro do parecer? Como é de colo­
cado ero cena na especificidade dessa campanha de marca que, ano após ano, 

tero conquistado um lugar nesse disputado e competitivo mercado de moda, 
se como acabamos de afirmar assim como os seus concorrentes nao tem havi­
do varia~o no percurso temático e nem nos programas narrativos? O que 
ainda resta de distintivo em termos de figuratividade para criar um efeito de 
sentido de novidade, urna vez que os textos publ.icit:ários produzidos só fazcm 
repetir o discurso anterior? 

Em wna celebra~o do prazer e da conquista, as figuras da mulher e do 
homcm que metonimicamente vemos nos cortes vários das fotografias, falam 
da conjun,;:ao de corpos em comunháo. Entre carícias, o corpo próprio da 
jovem, o corpo do outro, o masculino, é o corpo desejado e objeto do dese­
jo. Dos dois corpos que aí se retorcem e contorcem no desfilar de seus 
envolvimentos páginas após páginas, ou out-door seguido de out-door, forma­
se um corpo juntivo totalizador do ela e do de? Náo estada entáo aí um 

proclamar da san~o positiva da trajetória narrativa? É gra,;as a plástica cor­
poral buscada por esse corpo feminino que de atinge a concretiza,;:ao de sua 
meta Se assim for, essas imagens do relacionamento sexual da jovem scriam 
entáo urna cspécie de premia~o cerca de um fazer que ocupou todas as 
dimensóes do seu viver e em torno do qual as vidas femininas estao destinadas 
a girar. 

Do hedonismo tao explorado pela publicidade, que a expücira,;:ao da 
figuratividade de Forum preenche com imagens que nas campanhas das mar­
cas concorrentes apareciam apenas implicitamente, tange-se, portanto, nao 

mais urna simples quescao de moda vesrimentar. 
Moda ou modo de vida? Ou seria modo de vida em moda? 

Figuras montadas para serem vistas e que sao mostradas em preto e 
branco náo só nos catálogos, na privacidade da leirura mas também numa 
dimensáo coletiva para os que da rua acompanham, o estampar público 
dessas cenas da intimidade nos grandes fomatos dos out-doors. Concluí-se que 
as imagens dos corpos sendo despidos diante dos olhos de todos estáo dessa 
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maneira expostas para justa.mente dar visibilidade as etapas do processar da 
scduc¡:ao que é assim assinado como sendo animado pda roupa da Forum. 
Esse tocaré para ser visto e sentido. Como urna experiencia que se dá diante 
daqueles que a olham, o seu prosseguir dá-se pelo ir tirando as pec¡:as vesti­
mentarcs: sandália de salto altíssimo, saia esvoa~tc, blusa, top, calcinha, que 

faz.cm ver as tatuagcns íntimas, os pelos das axilas, o lamber languido do ven­
ere, ":5 calc¡:as masculinas desabotoadas, o acariciar pernas e rostos, até expo­
nenc1ar os corpos que se sobrcpóem, invercendo foto a foto as suas posic;oes. 

Figura 4. Painel de alguns do.i cnquadramentos fotogr.lfico.1: Fonnn - Tufi ~k. 

Focos: Steven Klcin; Díteyáo de arce: Giovanní Bianco; Edi~o de moda= Anne Christensen. 

Do ter estado vestido para agora estar sendo despido, num exibicionis­
mo extremo do íntimo e do privado, o que ganha valor sao as conquistas e 
prazcrcs do corpo; da malhac¡:ao anos a fio agora: o malho. Mostrado por 

~ecortes que bem permitem ao enunciatário preencher as imagens faltantes, 
1sso vai desembocar cm urna imagem, a penúltima, cm que a jovem e O jovem 
posicionam-se deitados lado a lado, e dal, do leico com len~is e travesseiros 
amassados, eles nos olham nos olhos. Porranto, agora é da cama cm que se 

a.maram que eles nos enfrentam, vestindo biquíni e sunga. Cabe ao que olha 
fazer dessa cxperifocia a sua? 

No catálogo, o grande poseer que envolve internamente o livro da 
seqü~ncia de fotografias dá a ver a própria imagem do cenário das encenac;óes 
levadas a público. Numa tomada panoramica, o leni;:ol branco marcado e os 
rravesseiros dcsfeitos sao mostrados após o evento. Em sua legenda, le-se: 
"Forum Brmil Veráo 00/0 l. Levantamento iconogrdfico da paisagem carioca. " 
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O casal que ocupou esse cspac;o entáo já náo está mais nde. Se é um le­
vantamento supóe-se entáo que essa coleta funciona como um excmplar 
modelo e está scndo mostrado como um documento generalizantc da pai­
sagem mapeada. Por direito, ap6s a malhac¡:ao - a outra da adolescencia intei­

ra -, é o prazer, o gow sem pudor ou discri<;áo que sao proclamados, o que 
nos coloca diante de urna acitude, de um comportamento. 

A atitude da hora é viver a conquista expericnciando-a intensamente, 
assim como fazendo os que a olham também vive-la, e náo só pelos olhos. 
Com urna igual tomada de atitude persuade-se a assumir o viver no e pelo seu 

momento presente. Torna-se entao aquí o comportamento cambém wna es­
pécie de moda a ser seguida. lsso pode ser confirmado pois na campanha se­
guinre da marca Forum houve uro recuo na visibilidade do que é mostrado 
como concretiza<;áo do prazer e optou-se, como em campanhas anteriores, 
por mostrar jovens provocando olhares para que momentos como esses, nao 
"ao vivo", porém, cm um tempo posterior ao mostrado, viessem a se suceder. 

A mudanc;a de oriencac¡:ao da publicidade da marca indica que, do 
mesmo modo como a moda, também a publicidade alterna estilos e modos 
de dizer o que diz. Para continuar exiscindo, a moda e a publicidade precisam 

se mostrar sempre renovando as suas proposi~óes de cole<;áo a colec¡:ao e de 
campanha a campanha. 

Por trás dessas aparentes renova<;ócs o que encontramos é a concretiza­
c;ao de um presente vdho que continua a vigorar até os días de boje e se dá a 
ver como a escolha de um modo de viver a vida. Mas que modo é essc? 
Simplcsmente um modo que dita desfrutar o desejo de se fuzer desejada, o 
que significa em oucras palavras, viver o presente pdo presente. Aderir a essc 
modo de vida é pois aderir a uma identidade que Forum, dando continuidade 
a identidade de Barbie, formula como identidade de suas conswnidoras. 

Numa mudanc;a do sentido da vida náo se seduz mais com promessas de 
vida que se realizara.o em um tempo futuro, nao a promessa hoje é para urna 
vida vivida no aquí e agora, no mesmo embalo com que vive-se as imagens. 

NOTAS 

l. Caberia desracar aqui a comesta~o da historiadora Mary Del Priore, Suplemento 

feminino, Jornal O F.srado de SM Pauic, 2000. 

2. Para entrar nesse mundo seleto da Barbie dos estilistas consultar 

www5.big.or. jp/ ~ naoko/ 
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EL CUERPO COMO METÁFORA 

SUSANA SAULQUIN 

l. EL CUERPO COMO METÁFORA 

Existe una estrecha relación entre la construcción del sistema de las apa­
riencias: cuerpo, vestido, entorno, y las necesidades político-económicas que 
tengan las sociedades en cada una de sus etapas históricas. El siguiente traba­
jo se propone subrayar que, durante d desarroUo de la sociedad industrial y 
posinduscrial, el vestido de moda ha impuesto sus privilegios sin considerar 
la comodidad y el bienestar de un cuerpo que, swniso, sólo era utilizado co­
mo soporte; y señalar que desde me<Üados de la última década del siglo XX los 

cambios en las relaciones sociales que surgen como consecuencia de nuevas 
tecnologías en comunicación y la presencia de nuevos materiales y procesos 
textiles permiten modificar la relación entre el cuerpo y el vestido. 

Es indudable que existe una estrecha relación entre la construcción del 
sistema de las apariencias, y las necesidades, especialmente económicas y po­
líticas, que tienen las sociedades en sus distintas etapas históricas. Así las 
simbiosis que se generan entre d vestido y el cuerpo, la sociedad y la natu­
raleza, van a conformar discursos coherentes para enfatizar esas diferentes 
necesidades sociales. 
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Durante la etapa industrial la obsesión por aumentar la producción y d 
consumo impulsan al sistema de la moda a visualizar al vestido como un ob­
jeto seriado, con múltiples variaciones continuas pero no esenciales. Estas va­
riaciones digitadas por la moda, exteriores a cada persona y por lo tanto con 
carácter de norma cuasi obligatoria, son funcionales para el sistema pero no 
para los usuarios. Se convierten de manera disimulada, en una forma más del 

control social. Así un vestido de fiesta aunque ajustado, incómodo, con mo­
ños Y volados, puede resultar funcional para ese contexto como eslabón del 
sistema de la moda. Sin considerar para nada la comodidad o el bienestar de 
las personas, el vestido de moda indicaba sus privilegios con respecto al cuer­
po, que sofocado y minimizado sólo le servia de soporte. 

Como un ejemplo más de la diversidad de objetivos que puede darse 
entre los intereses dd cuerpo y los de la moda, ese cuerpo soporte ha debido 
adaptarse a las estrategias de la cultura de masas. Desterrada su propia topo­

lo~a, .. tuvo q~e aplanarse, homogeneizarse, adelgazar hasta asexuarse porque 
su un~ca función era conformar con el vestido masivo la imagen exigida por 
la so~tedad. Fuera de ese canon hay huellas de vida como las que narra, 
por eJemplo, el cuerpo del tenor italiano Pavarotti, que ayudan a perfilar su 
identidad pero no encuadran dentro de los parámetros del acelerado sistema 

de la moda. A mayor similitud de formas tanto femeninas como masculinas, 
mayores beneficios económicos, que resultan de la posibilidad de comerciali­
zar talles únicos. 

. En el marco de la cultura de la imagen y para lograr el adecuado y com­
parudo soporte, es natural que todas las miradas y cuidados confluyan a ese 
cuerp~, sólo conformado por la mirada del otro. Con la aparición del poder 
de la Juventud todos los sectores sociales descubrieron, además, lo que siem­
pre supieron los artistas y las clases altas: su capacidad para transformarse en 
importante valor de cambio. El cuerpo democratizado, estandarizado, homo­
geneizado y simplificado en sus formas (Morin 1966: 46) resulta adem:{s un 
cuerpo fragmentado. 

Considerado no como una totalidad sino como un conjunto de partes, 
que le permiten cumplir diferentes funciones tanto ftsicas como simbólicas se 
lo visualiza como materia prima. En esa condición comparte con el mu;do 

que lo rodea su misma estructura molecular, puede equilibrar crecimiento 
con desgaste metabólico y conformación de ciertas características especificas 

· como fuerza o debilidad. Al actuar la naturaleza o la técnica sobre esa mate­
ria prima, consciente o inconscientemente, se produce el cuerpo estético, el 
cuerpo sano o enfermo, el deportivo o intelectual, el gordo o delgado, el de 

raza ~egra o blanca. Además de utilizarse como instrumento de placer, de se­
ducc16n, de autodestrucción, de violencia, permite el señalamiento de los es-
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cados de ánimo.Visible p;ua los otros puede muy bien conformar, a partir de 
sus fragmentos con el vestido, una unidad que actúe como máscara y que na­

da tenga que ver con lo que el cuerpo sienta de sí mismo. 
Para Merleau Ponty (1962: 13) el gran y paradoja! enigma es que el 

cuerpo es a la vez vidente y visible para los otros. Aquel que mira todas las co­
sas que lo rodean, que se convierten como sus prolongaciones en parte de sí, 
puede mirarse a sf mismo viendo, por ejemplo, en un espejo. Es además de 

visible, sensible para sí mismo. Por eso el cuerpo humano no es una suma 
de partes, sólo existe cuando entre vidente y visible, entre tocante y tocado, 
entre un ojo y el otro, entre la mano y la mano, se hace un entrecruzamien­

to que alumbra el sentir sensible (Merleau-Ponty 1962: 13). 
Tal vez el sentir sensible que no se puede desarrollar a partir de man­

datos sociales coactivos pueda surgir en el marco de la próxima sociedad de 
la información, cuando el vestido, alejado de los mandatos autoritarios de la 
moda, recupere el ejercicio del ritual y, por lo tanto, entable con el cuerpo un 
discurso diferente. Un cuerpo y un vestido que en armónico lenguaje visual 

recuperan la expresividad y las emociones. . . 
Cada contexto sociocultural influye en la forma de senur el propio 

cuerpo, de percibirse a sí mismo y a los otros y en la manera de representar­
lo desde el arte. Esta representación de la espacialidad compartida es la que 
ha permitido, en las diferentes épocas y sociedades, la peculiar coherencia en 
la relación cuerpo-vestido. Edward Hall (1973: 87) cita a George Berkeley 
que al decir "los conceptos espaciales son acción interiorizada" subraya la re­

lación del organismo con la visi6n. 
En los próximos afios, d impacto en la reconfiguración de las relacio­

nes sociales será muy grande, a partir de una naciente forma cultural que tie­
ne características planetarias y tendencia a la homogeneización. Ajenas a las 
presiones sociales, las relaciones en la naciente sociedad de la información se 
darán entre personas que buscarán marcar su heterogeneidad y por lo tanto 

su identidad, en su cuerpo y objetos. Desde esta óptica, el vestido como uno 
de los objetos más importantes, va a mostrar en su forma básica el sdlo de la 
homogeneidad, consecuencia de la percepción espacial compartida, y apelará 
a diversos elementos para lograr afianzar la identidad de las personas. 

Es interesante sefialar que durante la mayor parte de la historia del ves­
tido, especialmente a partir de la aparición dd fenómeno de la moda en el si­
glo XIV, se ha dado una relación coherente pero no amigable entre cuerpo Y 
vestido. En las épocas en que la supremacía del vestido es evidente se tiende 
a desconocer el cuerpo; por el contrario, cuando la importancia del vestido 
tiende a ser menor, adquiere el cuerpo un mayor protagonismo. En esta re­
petida alternancia subyacen situaciones de poder, según la sociedad necesite 
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en diferentes etapas históricas enfatizar para sus propósitos, el vestido O el 
cuerpo. 

Flügel ( 1964: 14) afirma que los datos antropológicos destacan el hecho 
de que entre las razas más primitivas existen pueblos que no se visten, pero 
no pueblos que no se decoren. El dato le lleva a deducir que es la decoración 
una de !as motivaci~nes principales del vestido, sin desestimar al pudor y a la 
protección. La finalidad de la decoración es embellecer la apariencia física, de 
manera de atraer las miradas significativas de los otros y fortalecer la autoesti­

°:ª· El pud~r, en cambio, sefiala un recurso para ocultar nuestra vergüenza. "La 
circunstancia de que la ropa pueda cumplir eficazmente la doble y contradic­

toria función se relaciona con el hecho de que las tendencias de exhibición 
d .. . u1 y 

e verguenza se vine an en su origen, no con el cuerpo vestido sino con el 
cuerpo desnudo", también aclara Flügel (1964: 19). "Cuando la tendencia 
exhibicionista pasa del cuerpo desnudo al cuerpo vestido, puede satisfacerse 
con mucho menos oposición por parte de las tendencias al pudor, que cuan­
do estas se enfrentan con el cuerpo en estado de naturaleza." 

En esa instancia, en los pueblos carentes de escritura, el cuerpo como 

°:etáfora ~ermitfa ~municar con sus elaboradas pinturas rituales las posi­
aones sociales. _Debido a su complejidad y extensión podían reemplazar, en 
~gunas comun~dades, al textil como medio de adorno y protección. Por 
eJemplo'. en las islas Samoa, algunos indígenas tienen su piel tan enteramen­
te recubierta por líneas espiraladas, que al adaptarse a la topología del cuerpo 
parecen llevar un vestido incrustado. 

. En Melanesia la vida del cuerpo está tan determinada por la red de re­
laciones s~ciales y espirituales, que las muestras de beHeza corporal más espec­
taculares nei:den a reafirmar el rejuvenecimiento social y cósmico del grupo 

en .general. Sin embargo, e~ los contextos ceremoniales, el cuerpo normal era 
obJet~ de una tra?sformac1ón mayor, a menudo sumamente simbólica y de 
gran nqueza artfsnca. En la mayor parte de Melanesia, el cuerpo decorado era 
en sí mismo la principal forma de arte (Knauft 1992: 257). 

Sefi~a asimismo Bruce Knauft que para los melanésicos, el ser natural, 
el anatómico y el mundo de las relaciones sociales y espirituales se comple­
mentan ~n un solo universo cosmológico y se concreta en una ecología cor­
poral holista. Totalmente alejados de la comprensión fragmentada de la visión 
occidental, Knauft cita al antropólogo Gregory Bateson cuando este declara 
la superioridad de la cosmología mdanésica, por considerar como igualmen­
te reales e intrínsecamente interrelacionadas las dimensiones simbólica social 
y arnbienral de la vida. ' 

También en la cultura griega, a pesar del disefio refinado de sus túnicas, 
se celebraba a un cuerpo visualizado como territorio del espíritu. Merleau 
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Ponty diría: "un cuerpo que es para el alma su espacio natal, y la matriz .de 
todo otro espacio existente" (Merleau Ponty 1962: 15). Desde la perspecuva 

hegeliana, los griegos "cultivaron la belleza de la propia figura, antes de c~ear 
bellas estatuas. Sus primeras obras de arte, fueron seres humanos que culnva­
ron la hermosura y destreza d~ su cuerpo". También sefíala Hegel (1989: 420) 
que: "El primer interés del espíritu consiste en transformar el cuerpo en ór­

gano cabal de la voluntad". 
Pero en la Roma antigua la situación es bien diferente. Dice Hegel 

(1989: 514): 

No hay entre los romanos un goce libre de la eticidad como entre los griegos; 

los romanos son por tanto prácticos, no teóricos ... Los dioses se convierten en 

máquinas, por decirlo así, y están usados de un modo totalmente externo ... ex­

terioridad que también ofrecen sus fiesta.s y sus juegos considerados las más de 

las veces como algo al servicio de la pompa visual. 

El vestido en ese contexto participaba del espectáculo y apoyaba el boa­
to tanto en las carreras de cuadrigas como en las procesiones sacerdotales. He­

gel (1989: 515) señala: 

El gusto por las luchas de hombres y animales creció con el lujo. Los leones, los 

negros y los gladiadores reemplazaban entre los romanos a las tragedias, en las 

cuales el espíritu griego representaba los grandes antagonismos de las potencias 

morales ... En lugar de los dolores humanos en las profundidades dd sentimien­

to y del espíritu, en lugar de los dolores acarreados por las contradicciones de 

la vida, los romanos organizaban una cruel realidad de dolores corporales; la 

sangre a torrentes, el estertor de la muerte, la exhalación del alma eran los es­

pectáculos que les interesaban. 

Un cuerpo para el placer o para e.l sufrimiento cedía el protagonismo a 

la magnificencia visual de un espectáculo que servía de marco al vestido. 
La importancia del vestido romano desconectado del cuerpo residía en 

el señalanúento del estatus social y jurídico de las personas. A tal punto que 
los juristas romanos dejaron constancia en sus leyes, de [a diferenciación del 
vestido según el lugar que se ocupara en la escala social. Aline Rouselle (1992: 
311) explica que: "Por un lado la ropa propia de los hombres, de los nifios y 
de las mujeres, o la de todos ellos, y por el otro, la ropa de los esclavos. Estos 
últimos llevan blusas, túnicas, mancos de tela o de otro tejido cualquiera". 

Hasta que hace su aparición en el siglo XIV la lógica de la moda, entre 

otras razones por el incipiente desarrollo de nuevas tecnologías textiles en d 
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marco del naciente humanismo, las vestimentas masculinas y femeninas no 
representaban, con su traje suelto y largo común para ambos, las diferencia­
ciones sexuales. A partir de entonces, el traje se angosta y se diferencia en cor­
to para los hombres y largo para las mujeres. En el marco de la desarticula­
ción dd universo medieval, el desarrollo del humanismo y el comienzo de la 

revolución comercial, el hombre centra su mirada en sí mismo y descubre en 
primera instancia su cuerpo. Entre otras muchas causas, es muy probable que 
la no representación del género masculino y femenino en el vestido antes del 
siglo XIV fuera consecuencia de la imposibilidad de su reconocimiento físico. 
Reconocimiento tal vez. limitado por el propio lenguaje que, como dice Tho­

mas W. Liqueur (1992: 106), era hasta ese entonces "el lenguaje del cuerpo 
unisexual, en el que la diferencia corporal amenazaba siempre con tornarse en 
semejanza\ También dice Liqueur (1992: 107) "el lenguaje limita la percep­
ción de diferencias y mantiene el concepto del cuerpo masculino como pro­
totipo de la forma humana". 

En pleno Renacimiento ya resulta curioso advertir la posible interrela­
ción entre hechos como la aparición de la moda a partir de una correlación 
con el cuerpo femenino y masculino, el surgimiento del concepto de pudor 
alrededor del siglo XV y el desarrollo de un lenguaje puntual para la especifi­
cación del aparato genital femenino. 

No resulta tal vez casual que la idea de pudor, otra de las motivaciones 
del vestido impulsadas desde lo social, haga su aparición cuando se produda 
el abandono del vestido estable, acústico y ritual, en beneficio de un vestido 
que, amparado en la lógica de la moda y en las leyes suntuarias, instalaba la 
visualización de las diferencias sociales. 

Jean Jacques Courtine y Georges Vigarello (1987: 79) señalan que d 
sentimiento individual de pudor como realidad psicológica vista y percibida 

por todos es una de las marcas que en la esfera subjetiva muestra la instaura­
ción progresiva de las distancias sociales, que se van a instalar durante los si­
glos XVI y XVII con la constitución de una sociedad civil, concebida según el 
modelo de la corte francesa. 

El vestido pasaba a convertirse entonces en una evidente sdialización de 
esas diferencias y del lugar que se ocupaba en la escala social. El hasta ese mo­
mento vestido estable para ambos sexos empieza a subrayar, con la aparición 
de la moda en el siglo XIV, las diferencias sexuales en abultados muslos, brazos 
y braguetas en los hombres, mientras las mujeres enfatizaban sus caderas, vien­
tres y pechos. Esta exaltación de las diferencias sexuales, que podría parecer en 
primera instancia como una celebración del cuerpo y sus funciones, resultaba 

más bien una representación de las recién estrenadas diferencias. Por supues­
to en el marco de una cultura del espectáculo, a la cual el cuerpo obedecía. 
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Así es que, mientras la burguesía disputaba en Europa ~n la nobleza la 
posibilidad de imponer el dictado de las apariencias, las vestimentas mostra~ 
ban con la moda su creciente poder, al negar y esconder un cuerpo que trans 

formaban en mero soporte. Tal vex el verdugado, el corsé y ~o.s extravagantes 
cuellos rizados de muselina almidonada, que hacen su apar_1c1ón ~n la Espa­
fia del siglo XVI, se muestren como un buen ejemplo de distancia y oculta-

miento del cuerpo, durante la llamada etapa aristocrá~ica .de la moda. . 
Desde la perspectiva de la plástica, resulta también mteresante analr~r 

los procesos que animan el campo de la imagen, como met~oras y ~rsomfi­
caciones mediante los desplazamientos y delicadas estrategias políucas que 

tales pr:cesos implican, a partir del ejemplo de la "'~gurabili~d" dd absolu­
to político que hace Louis Marin del retrato de Luis XIV pintado por Hya-

cinthe Rigaud. . . 
El rey cuelga su retrato frente a él en la sala del trono, descnbe Loms 

Mario (1992: 436): 

El rey es feliz viendo simplemente lo que es poseer la dignidad real; contem­

plarse, contemplar su propio cuerpo como soporte y maniquí de esa ac.umula­

ción de signos e insignias, desde los tacones rojos a la peluca. ~ue designan Y 

significan el cuerpo de poder absoluto. La dicha del rey no consiste en gozar d_e 

la gloria, sino en gozar de la contemplación de la gloria, que en est: caso parti­
cular, es más un lugar circunstancial de su cuerpo de represemac,ón que una 

cualidad determinante del ser real. 

Ese cuerpo que es sólo en función de lo social, que ~ecesita rec,~perar 
las distintas visiones de los otros para configurar una totalidad como repre­
sentación de poder" 0 como "demento de tramoya", es obviamente un cuer­
po donde el vestido ya le ha disputado su domini~ absoluto. Desde la p~rs­

pectiva de la representación del cuerpo por los arustas en la segunda m1tad 
deÍ siglo xvm, el estilo rococó muestra en muchas de las pinturas galantes un 
cuerpo que aparece como un elemento de tramoya. Afirma Teresa Del Con-

de (1992: 202): 

Muchísimas figuras de este período caicc.en de individualidad y resultan i~ter­
cambi.ables, pues no corresponden a un biocipo, y su inserción en d espaao ~ 
la de un maniquí. Los cuerpos sólo existen en virtud de sus ampulosas vesu­
mentas y pelucas, y sus actitudes son estereotipadas, si bien acordes con d es­

píritu que debe haber anima.do aquellas famosas fiestas ~!antes con las que se 

cerró un período que en Francia culminó con la Revolución de 1789. 
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Recuperado su protagonismo aunque de manera fugaz en los años pos­
teriores a la Revolución Francesa, el cuerpo insinuaba su presencia bajo los 
pliegues de renovadas túnicas grecorromanas. Por primera vez en la historia 
del vestido, la crisis provocada por la disolución del marco jurídico-insti­
tucional impulsaba la vuelta al pasado para buscar inspiración. Se renueva 
entonces la visión del cuerpo clásico que cumple, como señalan Courtine y 
Vigarello (1987: 87) "con el imaginario de cerrado, atenuado, contenido, 
unificado, individual y expresivo". 

Sin embargo en los paseos parisinos, esas muselinas hwnedecidas que 
destacaban sus formas le resultaron eRmera liberación. La consolidación del 
capitalismo, que necesitaba dar salida a la creciente acumulación de tejidos 
industriales, va a complicar los diseños femeninos tanto interiores como ex­
teriores, que llegaron a emplear, a partir de 1850, hasta cuarenta metros de 
cela para su realización. 

Era natural que ese cuerpo sepultado por cantidades de telas debía lu­
char para imponer sus formas bajo la tutela de aprecadísimos corsés. Ya el 
pragmatismo norteamericano había inventado hacia 1830 los ojalillos metá­
licos, que facilitaban el ajuste máximo del cuerpo. A partir de ese entonces y 
hasta la finalización de la segunda década del siglo xx, la sociedad industrial 
va a castigar al cuerpo para destacar la supremacía de poder de un vestido 
conformado según las tendencias de la moda. El castigo asociado al ideal ro­
mántico de la época victoriana necesitaba, para enfatizarlo, la tez pálida, el as­
pecto enfermizo y anémico para las mujeres, mientras los hombres suponían 
la miopía a partir de graciosos monóculos. 

Los intereses de la sociedad industrial demostraron, una ve:z. más, las es­
trechas relaciones que existen entre la visión del mundo y la forma de percibir 
el cuerpo. Desde la óptica mecanicista la naturaleza, convertida en una fuen­
te inagotable de recursos y prestaciones, servía de modelo a una percepción del 
cuerpo como objeto económico. Es entonces cuando la práctica de los depor­
tes, el descubrimiento del inconsciente y los avances en la medicina general 
construían un cuerpo que debía funcionar como una eficiente maquinaria. 

Después de la gran transformación social provocada por la Primera 
Guerra Mundial que enjuicia los estilos de vida vigentes hasta entonces, el 
cuerpo descorsetado por Madame Paquin, Coco Chanel y Paul Poiret recu­
pera otra eRmera liberación. Con el protagonismo del movimiento del cuer­
po, el vestido simplificado y asexuado se subordina y acompaña con sus fle­
cos el ritmo de la loca celebración. 

Luego de la gran crisis del afio 1929 en el período de entreguerras, con 
la recuperació'n de las corrientes políticas conservadoras, la vestimenta mas­
culina debía expresar y recuperar la seguridad perdida en la pasada década, 
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con la superposición de prendas múltiples: chalecos, sacos, écharpes, la vuel­
ta de las polainas, sombreros, y hasta bastones para completar una imagen de 
masculinidad. La vestimenta femenina vuelve a resaltar con adherencias las 
formas plenas del cuerpo, que se mantendrán sin modificaciones hasta fines 
de la década de 1950. 

Con el comiemo de la cultura de masas en los años sesenta, la impor­
tancia de las categorías femeninas y masculinas resignan su importancia a fa­
vor de las categorías juventud y madurez. A partir de la década de l 960 y has­
ta la actualidad, la imagen juvenil se asocia al máximo prestigio. 

2. CUERPOS POSMODERNOS 

Pero el cuerpo no es sólo una forma obediente que acata los mandatos 
sociales: cuenta además en sus huellas su propia historia. Rastros de vida que 
la posmodernidad va a enmascarar, para enfatizar los discursos de poder pro­
pios de una cultura de la imagen. Multiplicidad de máscaras que al simular 
identidades impulsan a descreer de los aspectos formales. Si a partir de enton­
ces las formas a través de las cuales se expresan determinados propósitos se 
vuelven inciertas y no verdaderas, tal vez sólo resta especular sobre la natura­
leza de esas intenciones. ¿ Y el cuerpo real? 

La posmodernidad trasladó su fragmentada percepción del mundo a la 
visión mercantilista de un cuerpo de múltiples servicios para cumplir. A dife­
rencia del cuerpo clásico, el posmoderno es un cuerpo enteramente permea­
ble a funciones y mandatos exteriores. Abierto, público, desbordado, frag­
mentado, y por lo tanto inexpresivo, le disputa sin embargo c.ada vez más al 
vestido la primada, por saber representar la sumisión con mayor dramatismo. 

Sin embargo existen algunos indicios de un cambio cultural que es to­
d~vía muy incipiente y que comienza a enfatizar la importancia de la salud 
y la calidad de vida. Este proceso transformador, que comenzó hacia 1995 
con la multiplicación de las redes cibernéticas, es una de las características que 
señalan el lento pasaje de la sociedad industrial a una sociedad cibernética que 
tiene como base la tecnología digital. 

Al desarticularse la relación cuerpo-soporte de un vestido digitado por 
la moda, las nuevas formas del vestido se proyectarán y cortarán a partir de la 
topología del cuerpo, que además se piensa en movimiento. El cambio en es­
ta relación impulsará un nuevo discurso global de las apariencias y a la vez se­
rá consecuencia de él. Por de pronto se diluyen las sucesivas alternancias en 
la primada según las épocas entre el vestido y el cuerpo. Ocurre que ya la piel 
no será más el límite entre el vestido, y por lo tanto la sociedad, y el cuerpo. 
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~bandonada su función de segunda pid, tanto la prenda personalizada a par­
tir del cuerpo como el vestido inteligente como una prolongación con cierta 
autonomía, conformarán una fluida corriente entre la identidad, los sentidos 
Y el entorno. Aunque en cierta medida autónomo, el nuevo disefio deberá ser 
capaz de r~ponder con eficacia al informe de los datos de un cuerpo que ha­
brá aprendido a construir su identidad más allá de lo social. 

Sin embargo, frente a la visión de un cuerpo que al estallar en fragmen­
~os se confun~e por seguir diferentes verdades, la sociedad actual impone su 
Juego. ~otenc1ada por los medios audiovisuales masivos, que se utilizan como 
herramientas para modelar imágenes, satura con múltiples representaciones 
has~ obtener a~uello que cree necesitar. Aceleradas y con disposición a la fri­
volidad, las sociedades lideradas por los medios audiovisuales instalan una 
cultura del espectáculo. Parad entretenimiento necesario que predispone aJ 
consumo, verdade~a ~z de estas exigencias, fue necesario reemplazar enton­
ces a los ~odelos mspuadores de vida por modelos de moda, que pudieran 
ayudar a imponer la despótica estética de una perfección juvenil. Por supues­
t? los cu~rpos_jóve~es y delg-ados atraen como imanes al juego de las proyec­
oones e iden~1ficaciones, necesarias para imponer el deseo de cambiar y tirar. 

. La _presión que la sociedad imprime al cuerpo para moldearlo en su be­
nefic1~ t1ene efectos cambiantes. Los efectos de los usos sociales han variado 
a pamr de Ja ~é~ de 1960 con la aplicación de las estrategias de la cultu­
ra de masas. Si bien Dominique Picard (l 986: 90-91) trata a1 cuerpo como 
~n producto de clase Y piensa que el interés que las diferentes clases sociales 
tienen en la presentación está relacionado con las oportunidades de p ech w . b ~ o 
n:iater o s1m ól~co que le_s pueda proporcionar, lo cierto es que la nivela-
ci.ón se ha produado a parar de la imagen de juventud. Desprendido de có­
digos burgueses que en~ti~ban la buena educación y la higiene del cuerpo 
para las clases altas ~u·e· ngieron durante todo el siglo XIX y la mitad del siglo 
XX, Y la fuerza Y la vmhdad para las bajas, ha triunfado la estética masiva del 
hombr~ medio. Estética que al amparo de la dictadura de la imagen reprodu­
ce el m1to de la belleza y la juventud eternas. 

. . Co_n d máximo poder instalado en el segmento de la juventud y en la 
idealización del c~erpo,. se genera el narcisismo del yo como verdadero obje­
to de ~to a parnr de ~unnasias, estéticas reparadoras, rigurosos regímenes y 
larg~ Jornadas depomvas. Como 1a relación que cada persona tiene con su 
~ro~io cuerpo reproduce la relación que tiene con su ámbito social, se mul­
ttphca por un proceso de imitación una generalizada sumisión a los paráme­
tros de perfección estética. 

_Pero en ~ cima de la pirámide las modelos no están solas; la sociedad 
también necesita a los creadores de imágenes, especialistas que saben disefiar 
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y comunicar las correctas imágenes de las personas que ella les demanda. El 
cuadro se completa con la acelerada actividad de aquellos capaces de armar 
escenarios cambiantes y festivos; un ejemplo emblemático son los desfiles de 
moda, donde puedan mostrarse los delgados cuerpos posmodemos. 

Jean Baudrillard (1988: 61) afirma que, inmersos en una sociedad do­
minada por el éxtasis de la comunicación, sólo existimos como terminales de 
múltiples redes: nuestro cuerpo se vuelve inútil y obsoleto, pierde su carácter 
de metáfora para precipitarse en una enloquecida metástasis. 

Es interesante destacar cómo, en el nacimiento y en el ocaso de la eta­
pa industrial, los discursos sociales del cuerpo muestran similitudes, aunque 
difieran las intenciones que les dieron origen. A comienzos de la modernidad, 
el uso de los apretados corsés debía marcar la gran diferencia enrre el univer­
so masculino, que debía dedicarse a la producción, y el femenino que, depo­
sitario del juego de la moda, debía plegarse a sus mandatos. La exageración 
de ese mandato que iba a demostrar la supremacía del poder de la moda era 
necesaria para impulsar la lógica que dinamiza.ría el aparato industrial. 

Aunque en el tránsito actual hacia una sociedad de la información se 
tiene un marcado interés en la importancia de los cuerpos, que resultan igual­
mente castigados y sumisos en su delgadez por una necesidad de homogenei­
zación de las formas en 1a cultura masiva, este interés a1 atender sólo necesi­
dades psicosociales resulta ficticio. Dice Ithurralt (1998: 4): "El disconfort 
psicosocial satisface las necesidades de ornamentación, starus y pudor, mien­
tras que el fisiológico depende de la forma en que las prendas interactúan con 
el cuerpo, y en particular con la piel de las personas". Porque desatiende sus 
necesidades de confort y bienestar. 

A pesar de su repetición a lo largo de la historia, siempre resulta sorpren­
dente descubrir el grado de responsabilidad que le cabe a la sociedad, en la 
conformación de los diferentes parámetros físicos. Tal vez una manera eviden­
te de medir tamafia responsabilidad sea a partir de la analogía de los actuales 
cuerpos femeninos y masculinos, tanto moddos profesionales como jóvenes 
comunes con los estilizados figurines, que han saturado la gráfica de moda. 

Hasta principios de los afios noventa la representación de las figuras 
deformadas para enfatizar sus aspectos longuiHneos se utilizaba todavía co­
mo recurso estético para impulsar los consumos. Sin embargo la prolonga­
da percepción de esos ideales estéticos que impactaron las retinas, sumada a 
la liberalización de las costumbres y la alimentación rica en proteínas, con­
formaron jóvenes que duplicaban las imágenes de esos figurines. A cal pun­
to que la gráfica de la moda en los últimos afios, más acorde con la socie­
dad de la información, los reemplaza con cuerpos de medidas reales. No es 
necesario apelar entonces al engaño de las imágenes, ya que la sociedad 
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logró modelar a su antojo las figuras para cumplir con sus fines. El figurín 

se hizo estilo. 
Roland Barthes (1977: 69), cuando analiza las exageraciones que des­

cribe como enfermedades de la indumentaria teatral, se refiere al fetichismo 

del figurín y lo señala como un rasgo moderno que resume la hipertrofia de 
la estética. Para Banhes: 

La mayoría de las veces el figurín no dice nada de la indumentaria, porque le 

falta la experiencia esencial, la de la materia ... Yo no digo que el figurín no sea 

necesario, pero es una operación totalmente preparatoria que sólo debería afec­

tar al autor del vestuario y a la modista; el figurín deberla quedar destruido en 

la escena, excepto en algunos espectáculos, muy pocos, en los que se debe aspi­

rar voluntariamente al arte del fresco. El figurín deberla limitarse a ser un ins­

trumento, y no convenirse en un estilo. 

Desde mediados de la década de 1990, en los programas de las carre­

ras de diseño argentinas, por ejemplo en la de Diseño de lndwnentaría y 
Textil de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Bue­
nos Aires, se están reemplazando las prácticas de realización de figurines por 
geometrales, por considerar que estas representaciones del cuerpo hwnano 
con medidas exactas resultan de mayor utilidad para el dise.fiador, que las va­
gas estilizaciones que sólo responden a parámetros estéticos. 

3. EL CUERPO ARMÓNICO 

Se señaló anteriormente que, disminuidas las presiones sociales en la 
nueva configuración cultural, las relaciones se darán entre personas más aten­

tas a sus propios requerimientos que buscarán marcar su heterogeneidad, y 
por lo tanto su idenúdad, en sus cuerpos y objetos. La autenúcidad como nue­
vo valor social indicará que el mejor cuerpo será aquel que corresponda a la 
conformación natural de cada persona. El atractivo de un cuerpo no estará en 
su delgadez sino en la imagen que represente su salud. Múltiples son las razo­
nes económicas y culturales que impulsan este cambio en el imaginario social. 
Entre ellas la atención a los cuidados de los recursos naturales y humanos, que 
está comenzando a ser una de las mayores preocupaciones del siglo XXI. 

Hasta la actualidad, en cambio, la sensación del cuerpo como objeto 
desprendido y externo de un sujeto dominado por el discurso social ha sido 
cada vez más intensa. El cuerpo, utilizado y exigido a la vez, se interesa en po· 

tenciar sus funciones y debe apelar para ello a las prolongaciones de sí mis-
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mo. Tanto Merleau Ponty (1962: 15} como Edward Hall (1973: 106) le han 
dado una gran importancia al tema de esas prolongaciones, que le van a per­

mitir al hombre mejorar y especializar diversas funciones. 
La diferencia más impartante entre una forma cultural y otra enlama­

nera de percibir las interacciones entre la identidad, el cuerpo y los objetos, in­
cluido el vestido, es que en la sociedad posindustrial los objetos con la "supe­

rioridad que le conferían sus múltiples funciones", resolución de necesidades 
reales y simb6lícas, han llegado como dice Baudrillard (1994: 144) a tener la 

disposición de desempefiar el papel de sustitutos de la relación humana. . 
Sin embargo, estos objetos, aunque prolongaciones del cuerpc, d vesti­

do como segunda piel, el autom6vil como prolongación de la marcha, la 

computadora como parte del cerebro, se desligan de est~ y se independiz:m 
en su autonomía. Por ejemplo el vestido totalmente manipulado desde el sis­
tema de la moda, presentaba durante la sociedad industrial, transformaciones 
formales estéticas que respondían más a las leyes del consumo que a la como-

didad y confortabilidad de sus portadores. 
En cambio, con la recuperaci6n del vestido como rito individual y la 

aparición de prendas inteligentes, la novedosa relaci6n cuerpo-vestido se da­
rá a partir de una diferente signíficaci6n de la noción de ~erpo ! de objet~­
vesúdo. Si se utiliza la prospectiva para imaginar el escenario social en la pri­
mera década del siglo XXI, se comienzan a percibir los cambios sutiles que 

indican la conformaci6n de un imaginario generado a partir de las necesida­
des y deseos de las personas individuales, que se orientarán hacia el entorno 

social y natural. 
El intercambio cuerpo-vestido no significará para nada la completa fu-

sión de ambas entidades; por el contrario se entablará una relación muy ínti­
ma pero con cierta independencia. La plurifuncionalidad del objeto, en este 
caso particular el vestido, puede también satisfacer necesidades concreras y 

d!;:Seos conformados desde lo psicosocial. 
Sin embargo el automatismo o "independencia de los objetos" respon-

de según Mumford (1950: 245) a una ineficacia en las relaciones humanas 
que deben ser reemplaza.das por ellos. El automatismo funcional creciente de 
los objetos, el objeto vestimentario entre ellos, ha sido la respuesta en la so­
ciedad industrial a estrategias necesarias para su supervivencia, al abrigo de las 
cuales se comenzó a desenvolver un proceso colectivo de personalización nar-

cisista. 
En el ocaso de la sociedad industrial señala Baudrillard (1994: 127) "el 

automatismo y la personalización no son del todo contradictorios. El auto­
matismo no es sino la personalización sofiada al nivel del objeto"; acota ade­
más (1994: 128}, "ya no son sus gestos, su energía, sus necesidades, la ima-
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gen de su cuerpo Jo que el hombre proyecta sobre los objetos automatizados, 
es la autonomía de su conciencia, su poder de control, su individualidad pro­
pia, la idea de su persona". 

Una simple túnica con invisibles sensores incorporados, un vestido di­
sefiado a partir de nuevos materiales que regule junto al cuerpo la tempera­
tura del ambiente, un piyama con somníferos incorporados en sus fibras, son 
objetos con una cierta autononúa, pero deberán responder a un cuerpo que 
ha potenciado su sensibilidad, para interactuar de manera eficaz con ellos. 

Desaccualizada la función de la piel como lúnite, cuerpo y vestido pue­
den intercambiar información al utilizar las nuevas tecnologías. El cuerpo 
finalmente despojado de sus múltiples máscaras sociales le informa al vesti­
do-objeto d dato correcto, real y preciso que este necesita para cumplir sus 
nuevas funciones, por ejemplo su temperatura, presi6n sanguínea, nivd de 
glucosa. 

Es indudable que el hombre moderno ha perdido la capacidad, que era 
común en los pueblos originarios, de reconocer a la naturaleza como maestra 
y generadora de vida. Acicateado por la necesidad de producci6n y guiado 
por la ficción del progreso, abandonó la necesidad de entender sus acciones a 
partir de la observación de los procesos naturales. Desconectado de estos pro­
cesos y desde una visión mecanicista, ha transformado su cuerpo en un obje­
to para desempeñar múltiples y fragmentadas funciones, e igualó a la natura­
leza con una máquina capaz de inagotables prestaciones. 

La ceremonia de revestir el cuerpo, ese espacio íntimo de comunión con 
uno mismo que provoca el enlace con el yo profundo, se ha producido en la 
sociedad industrial y posindustrial únicamente en los momentos rituales. Así 
el traje de novios, d vestido de fiesta, el traje blanco de la primera comunión, 
la mortaja que reviste el cadáver cumplen una función casi religiosa, ya que 
re-ligan al origen. Según René Girard (1972: 155), la sociedad para poder re­
cuperar la &escura de sus orígenes: "prueba a través del ritual, en una forma 
vedada y transfigurada, la necesidad de repetición e imitad6n de Ja violencia 
espontánamente unánime que se encontraba en su genésis". 

Para la sociedad occidental, que desde el comienzo de la era moderna ha­
bía armado categorías independientes para el espíritu, el cuerpo, los hechos so­
ciales, el vestido como tal, y la naturaleza, es indudable que el impacto de los 
adelantos tecnol6gicos textiles permitirá perspectivas de acción diferentes en 
el sistema de la moda. El cuerpo como materia prima de procesos naturales y 
simbólicos comparte con el mundo que lo rodea su misma estructura mole­
cular. La percepción de esta similitud estructural que ayuda a debilitar la vi­
sión de un ser humano centro de la creación debilitará los límites que habían 
construido las teorías biológicas sobre la relación entre el ser y su ambiente. 
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Más al1á del empleo de diferentes formas de representación que sirven 
para comunicar, la vigencia de la importancia del vestido seguirá siendo má­
xima por el nivel de eficacia que podrá desarrollar, a partir de la aplicaci6n en 
su disefio de los nuevos adelantos tecnológicos. En ese sentido el vestido co­
mo un adaptador dinámico de las relaciones entre el cuerpo y el medio am­
biente podrá cumplir con eficacia esa misión aJ construirse con materiales que 

van a potenciar la sensorialidad humana. 
Si hasta el presente el vestido de moda impactaba sólo al sentido de la 

vista, la presencia en el diseño de los llamados nuevos materiales que se mani­
pulan para conseguir propiedades espedficas permitirá la expansi6n sensorial 
necesaria para que se cumpla la correcta interacci6n entre cada persona y s~ 
medio. Si la idea de la piel como superficie límite se diluye, entonces es fácil 
pensar en el deslizamiento de sus funciones hacia un vestido que. al expai:1dir 
perfume, impactar por sus movimientos holográficos, presentar megulanda­
des táctiles que reflejan diversas tonalidades, y emitir sonidos, multiplique las 
sensaciones y vivencias de un cuerpo animado por la comodidad y el placer. 

En la actualidad la funcionalidad del vestido se acentúa de tal manera 
que la forma de definir un material consiste en indicar las prestaciones que 
puede dar. Esto ocurre así porque en la sociedad globalizada y acelerada, la 
vestimenta comienza a resignar la función principal de indicador social a fa­
vor de cumplir con los distintos requerimientos para la cual fue disefiada. 

No es difícil comprender entonces el sitial de privilegio de los nuevos 
materiales que serán capaces de responder al nuevo imaginario social organi­
zado a partir de los cuidados ecol6gicos tanto humanos como ambientales. 
Respuesta eficaz para diseñar las prestaciones específicas por propiedades que 
surgen al combinar materiales que van a estar en contacto permanente con 
un cuerpo al que cuidarán y protegerán. 

Resulta interesante descubrir cómo los nuevos materiales inteligentes 
desarrollados en el contexto del gran avance tecnológico, y por lo tanto orien· 
tados hacia el futuro, promuevan al mismo tiempo la recuperación del senti­
do primitivo y original de un cuerpo en armonía con el universo. 
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ABSTRACT 

Since the introductitm of the logi.c of fashion in the XIV century until the 
present day, the Western society has regt,lated the re/ation between body, dcthing 
and social environment according to political and economical interests in each 
historical period. During the industrial and post-industrial periods, where the 
interest was centred in productíon and consumption, it was necessary tc empha­
size the importance of fashionable clothing at the expense of the comfort and 
well-being of the body. At presenta transition is happeningfrom a post-industrial 
society to a cibernetic culture based on digi.tal technology. The presence of new 
materials and textile processes has started to mcdifj the re/ationship between body, 
cbJthíng and social envíronment. 
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(ONTAMlNACrOES ARCAICAS DO CORPO NO CONTEMPORANEO 

KATI-IIA (ASTILtiO (UNHA 

Comtfar pela borda, pelo mais extremo de um corpo, sua pek. 
Perceber o quanto e/a deseja demutnchar-se, vmir-se de outros, 
povoar-te, estranhar--te, ekutecer-se. Suas cicatriZl!f, dlJbrllS, 
manch11S, rugas, sukot comentam sua plástica memória. Ne/a 
adernn-se os desmhos tÍIJ tempo: o vívitÍIJ, o vivenciado, o inven­

táveL 
Rosane Preciosa 

A possibilidade de redesenhar o próprio corpo, cm raz.áo da eterna 
insatisfa~o humana com a própria aparencia, é um dos moventes que per­
mite a transforma~o do ser biológico em ser cultural. A imagem que um 
sujeico cria de si mesmo se exprime, entáo, em codifica~es. cm seu modo de 
aparecer e de se mostrar para ser visto. Este seu fazer, uma montagem discur­
siva, resulta na rc-arquitetura anatómica de seu corpo e de todas as suas 
modalidades expressivas e narrativas. 

A imagem do corpo humano, revestido pelas contamina~óes sociocul­
turais contemporaneas, revela-nos um sujeito ímerso cm um novo processo 
de ressignifi~o, onde o corpo se faz ver como urna constru~o cultural, 
atado a visócs de mundo especificas, construído e articulado por meio de ca­
tegorías de enuncia~o do visívd. Nas manifesta~óes discursivas dcste corpo, 
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podemos observar inter-rela<;óes múltiplas de discursos que repropóem e 
atualizam, imageticamente, novas formas de ser e estar presente no mundo. 

Situ~óes emergentes nos indicam novos para.metros para entendermos 
a idéia de presen<;a já que a mesma se estende além do espa<;o físico que deter­
minado corpo ocupa, ampliando-o e potencializando-o na multiplicidade de 
focos de permanencia em locais distintos e provocando um desdobramento 
contínuo do estado perceptivo. 

Pensar o corpo significa confrontar-se com um "sujeito/objeto" que 
assume simultanea.mente diferentes trajetórias, onde a multiplicidade de sig­
nifica<;óes nos remete a diferentes olhares. Isso implica que ao investigarmos 
a significa~o "no" e "do" corpo contemporaneo, constatamos a necessidade 
de redefinir modos e características da prod~áo de sentido. Consideramos o 
corpo como alguma coisa que somos e possufmos. É o único caso em que 
podemos tratar de um ser e haver que nao é alusivo, mas sim conjunto. Sua 
concep~o é individual e ao mesmo tempo coletiva, apresentando-se como 
base da manifesta~o de todo o genero humano, singularizado por caracterís­
ticas da individualidade, em conseqüencia da própria subjetividade. 

Podemos deduzir que o corpo constitui-se de urna originária ambiva­
lencia, de urna abertura de sentido que permite urna cerca flutua~o de signi­
fica~o, plena de conotayóes, que, em sua manifestayáo, ganha ou estabelece 
novas valores, abolindo ou impondo novas limites e, portanto, novas possi­
bilidades de significar. Torna-se impossível verificarmos tal dina.mica se nao 
considerarmos a ambivalencia como elemento fundamental, de base, para 
centralizar seus discursos, já que este possibilita considerar as estratifi~óes 
do significado, das mais articuladas e complexas que sao configuradas na 
estrutura do sujeito e em suas formas de manifesta~o. 

O corpo humano, entendido como mídia, meio, canal de media~o de 
sentido e de produyáo de experiencias apresenta arualmente outras noc,6es 
de limites de tempo e espayo, e de diferentes niveis de presen<;a. Da comuni­
cayao original; gestos, fala, presenya física, a extensáo do corpo através de 

't I ó 2 é di - . 1 . d pro eses ou rcoses at as me ayoes v1a novas tecno ogtas on e o corpo 
habita espa9os virtuais. Constata-se o desejo de estabelecer continuidade de 
ayao, de permanencia, e de extensáo da carporalidade, tal situa~o, exige um 
estado de percepyao desdobrada e consciencia simultanea do corpo em 
relayao ao espa<;o circundante, projetado e subjetivo. O carpo se desdobra na 
rede, através da telepresenya, manifesta-se virtualmente, adentrando simul­
taneamente diferentes espayos - o que facilita e promove novos formatos de 
rela<;óes sociais (nova dinamica de contatos baseada no afustamento das 
rela<;óes sensíveis) - mas que busca satisfazer urna nova categoria de tempo; o 
neurótico, o obsessivo desejo de onipresen<;a e conseqüentes desdobrarnentos 
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do eu, que percorre simulayóes de espayas construidos tecnologicamente, no 
qual o corpo é disseminado, estendido e encomra seu tempo de a93,o, comu­

nicayao e articulayao multiplicada. 
Nossa preocupa~o se detém na transforma~o do carpo humano, 

observado como uma prática estética, hist6rica e documental, sustentada 
ainda por urna série de observac,6es que podemos definir como científicas, 
artísticas e biomédicas. Faz-se presente urna cerca inquiecayao. 

O estado de mutalyáo atual que o carpo apresenta, manipula através da 

constru~o, reorganizada esteticamente, urna nova imagem ~rp6rea, ~m 
novo ser, que interage com a problematizayao dos espayas soc1oculturais e 
tecnológicos de nossa época questionando assim valores, limites e dimensóes 
inerentes a presentifica~o do sujeito. Segundo Santaela: 

No imaginárío colecivo popularizado pelo cinema, a visao de urna criatura lú­
brida, cyborg, mistura de gente e dispositivos maquínicos, já comes:ou a apare­

cer há algum tempo. Também no mundo intelectual e artístico, a reflexáo e as 

produs;óes estéticas sobre a emerg~ncia de seres fronteiris;os, cyber-organícos, 

cem se intensificado na última década. 

É através do carpo, considerado entáo como elemento midiático, que se 
encontra a possibílidade de apreensáo dos sentidos que nos fornecem infor­
mac,6es relativas as formas de experiencias, que será.o elaboradas segund~ urna 
trajet6ria dinim.ica do seu significante e significado e de sua caracterist1ca de 
subtrair-se as tentativas de definiyÓes nao se deixando apreender na sua tota­
lidade, visto que se apresenta em permanente estado de veiculayao, estabele­
cendo e processando novas rela9óes. Neste sentido verificamos que o corpo é 
ritual, é plural e nao é pacífico na produ~o de seu discwso _estétic~ ~ é entáo 
reconstruido e presentificado como urna nova proposta de mterat1v1dade. 

Os limites geográficos, físicos, rirualísticos, váo senda redefinidos visto 

O acelerado processo dos avanyas tecnológicos que configuram novas dinami­
cas, promovendo o isolamento físico, incentivando o comato virtual, o_fere­
cendo novas ritmos de apropriayóes, e estabelecendo urna nova categoria de 
tempo e espa<;o (virtual/real). Frente a este redimensionamento, se estabele­
cem novas categorias estéticas e estésicas que se proliferam na forma de pre­
sentificalyáo do sujeito, em sua dina.mica de ser e parecer arquitetada em seu 
próprio corpo e em rdayao ao espa90 circundante e subjetivo. Enguanto 
forma matérica da representalyáo corporal é o próprio corpo que se empresta 
a inscriyÓes da cultura se entendermos a pele como metáfora matricial do 
papel. Desfile recente da cole~o inverno 2001 da grife brasileira Ellus, 
durante a X Sao Paulo Fashion Week, mostrou tal intento através de mode-
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los pin~os nao co:11 a maquiagem convencional, mas cujo corpo mostrava­
se revesttdo de poestas em latering. 

Interessante notarmos que o corpo como origem e objeto da caligrafia 
hu:nana sempre contou com urna posi~o matérica muito presente na arte 
oodental. Já no Velho Testamento anunciava-se a vinda de Deus a terra a fim 
de provar sua corporalidad.e e portanto sua humanidade. 

. . . A estrut~ra física e morfológica do corpo se constirui em urna das pos­
s1bihdades de mtcgra~o do sujeito com o mundo, ou ainda, urna das formas 
de estabefecimento de suas rda9Óes com "o outro". O corpo, neste contexto, 
deve ser entendido como veiculo de significa~o primordial, indubitavel­
mente, o primeiro meio que possibílita nossa intera~o no contexto socio -
cultural. Ele é o canal de materializa~o do pensamemo, do perceber e do 
sen~ir o circun~ante e o responsável por conectar o ser com o mundo que este 
habita .. A ~n~~o do hornero é corpórea, suas fronteiras sao tra~das pela 
carne, limite físico, que o compóe e que o distingue de outro indivíduo. 

.se a constitui~ de um sistema de comunica~o repousa sobre O esta­
bdec1mento e uso de certos c6digos, supondo, a priori, a escolha de algum 
supoi:e material,. elegemos aqui o pr6prio corpo como suporte sensível que 
se articula com diferenres códigos e que processa continuamente urna série de 
si~nificantes e significac;óes. O corpo constr6i manifesta9(5es textuais que se 
deixam apreender e significar pelos efeitos de sentido que produzem. Esse 
corpo cria processos de identidade e segundo a afirma~ de Landowski, 
(1996: 22) é ~ p~en~ do outro, como corpo visível e sensívd com o qual 
podemos nos 1denttficar, representa, é claro, a cristaliza~o do sentido" que 
está sempre aberta a ressignifica~óes. 

Portanto é o corpo, ou ainda a imagem dde, que nos personifica e nos 
to~n~ present<:5 ~o mundo. Ainda que inerte, ele pode enguanto estrutura 
plasttca, multtplicar-se em diferentes configura9Óes que seráo assimiladas 
visualmente e perceptivelmente através da composi~o de elementos capazes 

de. r~el~ possi~ilidades de organiza~o e constru~o da imagem física. A 
ex1stenc1a, verac1dade e consisttnda da aparencia, determina-se pela presen~ 
e conseqüente percep<¡:áo do outro. Cada urna de suas orga.niza9(5es nos 
re~ete a uni.dades sintagmáticas, nas qua.is o corpo, como sujeito coletivo, 
sena o paradigma das posslveis combinat6rias discursivas. 

As transforma9(5es ou rnanipula~óes do corpo ocorrem através da práti­
ca de a9(5es impulsionadas pda cultura, apresentam-se em fi.ms;áo de proces­
sos cont~uais inte~tivos e sáo responsáveis por gerar novas configura9(5es 
no própno c~rpo. Pmturas, mutila9(5es, tatuagens, escarifica9(5es, maquia­
gem. cosméncos, próteses, cirurgias estéticas, transformam o plano de 
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expressao do corpo adquirindo novos rneios de rearranjar combinatórias dis­

cursivas. 
As práticas culturais reveladoras, náo apenas da a<¡:áo do homem sobre 

a narureza que o circunda, mas também do exerclcio do imaginário sobre 
seu próprio corpo aparecem por meio da insatis~o e desejo de mudan~ no 
próprio corpo. A rnanipula~o do corpo como suporte, ou espa~o de inter­
ven~o e escrita é urna manifestas;áo textual de seu ser. 

Podemos também verificar exemplos tecnocientíficos que recompóem, 
reintegram ou readaptam o corpo a defini9(5es estéticas e de funcionamento 
cultural, como é o caso de óculos, lentes de contato, aparelhos auditivos, ben­
gala, marcapasso, válvula mitral, dentaduras, sem falar dos transplames dos 
órgáos ou pr6teses que substituem rnembros do corpo ou mesmo na exclusa.o 
de determinados componentes físicos, como é o caso das costdas, dentes, et· 
cerera. 

Existem inúmeras maneiras de fabricar ou reconstruir o corpo que se 
rdacionam aos procedimentos de ordem estética ou de embdezamento per· 
tinentes ~ motiva~o de decora~o corpórea, quer sejam mutila~o, pinturas 
sobre a pele ou revestimento e sobreposi~o de adornos ou ttajes. Verificamos 
que, hoje, mais do que alte~óes provocadas pdas transformac;óes na 2ª pde 
- vestes e acessórios - nosso olhar contempla novas estéticas promovidas na 
propria epiderme. A popularidade é ramanha que programas de audit6rio 
tdevisionados apresentam processos de branding feitos ao vivo corn pessoas 
da platéia (SBT 2001). 

Nesta perspectiva, nos meios de comunica~o, de representas;áo artística 
e no diálogo que se estabelece entre a arte e a moda contemporanea., proli­
feram-se exemplos onde caracteriza-se a pesquisa por novos padróes estéticos, 
de orga.n~o do matérico, de suportes representacíonais, de possibilidades de 
media~ com o corpo e ins~óes corporais. Ta.is rela~. que definem o corpo 
contemporaneo, possuem características tra~das na constru~o de urn novo 
sujeito centrado no tempo presente, que carece de novidades e que está em 

constante mudan~. 
Médicos e artisras compartilham de longa data o interesse pelo corpo 

como objeto de estudo. Se o impulso para criaré uma característica definiti­
va da evolu~o genérica da humanidade, é pertinente afirmar que a primeira 
tela onde essa tendencia se confirmou fui a pr6pria epiderme através da pin­

tura corporal mágico-religiosa. 
O corpo humano é o suporte privilegiado de signíficas;áo, incera~o e 

inser~o de novos valores que estáo sendo processados cotidianamente no 
"mundo", que sofre ou manifesta sua tentativa de adapta~o de forma estési­
ca, provocando estranhamentos principalmente frente a novas tecnologías já 
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que nas rela~es virtuais o corpo físico, enconcra-se táo ausente quanto as 
relas;óes sensíveis de concaco. Tais estranhamencos ganham grande difusáo e 
repercussa.o na mídia, que se interessa em questionar ou representar esta nova 
sociedade que ora se fundamenta também em virtualidades. 

O corpo é entáo reconstruido e presentificado como urna nova propos­
ta de interatividade com tempo (futuro} e espas:o (virtual) que absorve a 
problemática da reconstrus:ao de um novo paradigma inserido nesta dina.mi­
ca do tempo presente e contaminado pelas novas rela9óes de comunica(iáo e 
interac;:áo que se apresentam na própria dina.mica do corpo que assume a pos­
sibilidade de ressignificac;:áo na própria pele enguanto texto.3 

A intertextualidade que se articula no corpo contemporaneo questiona 
seu limite físico. O desejo é de estabelecer continuidade, vontade de onipre­
sens:a demonscra novas op96es de lidar com a angústía da morte, de perma­
nencia. O corpo físico come9a a parecer como obsoleto, é justamente esse 
plano que nos limita. É o próprio corpo que interage na ac;:áo de exploras:ao 
de seus limites reais como pó exemplo a dor (constru9áo mental cultural), a 
inadequas:ao de respostas simultáneas e de locom~o, a sua possibilidade de 
mutas:ao, resistencia e exteriorizac;:áo de alguns sistemas biofisiológícos como 
resultados de donagem e na reprodus:ao da espécie em laboratórios. 

Os padróes ou normas estéticas esráo sendo desestruturados. Hoje, o 
corpo protagonista se caracteriza pela estética da ausencia de membros físicos 
por exemplo, ou anomalías que transforma.m o que era visto como "defeito" 
em "dons" dotados de novo sentido estético e nova estrutura de proporc;:áo. A 
luta é pela singularidade do corpo e nao a aceitac;:áo do corpo vivido e repro­
duzindo sinais de vínculo social. 

Desea forma, podemos entender as mudanyas que se enunciam na pre­
sentificac;:áo das novas imagens veiculadas do corpo contemporáneo como 
performance da identidade material/física do sujeíto, como urna nova pro­
posta de dimensao mundana da subjetividade. 

O estado de mutac;:áo atual que o corpo apresenta, manipula através da 
construs:ao reorganizada estecicamente e estesicamente urna nova imagem 
corpórea, um novo ser, que interage com a problematizac;:áo dos aspectos 
socíoculcurais e tecnológicos de nossa época questionando assim valores, li­
mites e dimensóes da própria presentificac;:áo do sujeito ocupando novos es­
pas;os que sao oferecídos por novos meios de comunicas;ao e incerac;:áo. 

Frente a novas tecnologías o sujeito se presencifica pela sensorialidade, 
seu corpo aparece disseminado, flutuante, e o registro é armazenado na 
memória como urna extensa.o - corpo estendido na rede - presens:a estendida 
e desencarnada o que nos faz apreciar a manifestac;:áo do - corpo imaginário 
flagrado em subjetividades. 
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O corpo é urna poderosa e multifacetada instítuis;áo política; é a esttu­

tura primordial da vida, o canal essencial da materializas;áo do pensam.ento, 
conectando o ser com o mundo em que habita. As formas de presentificá-lo 
e inseri-lo em relayáo com o mundo e com seus semelhantes é uma forma de 
proj~o, de simulas;ao do próprio mundo recriado tanto para a representayáo 

social quanto para o próprio indivíduo que se justifica frente a projes;ao de 
sua aparencia reconhecida ou entao como texto significante para o outro. O 
sujeito, portanto, se presentifica, temporária e espacialmente em seu ambi­
ente circundante adequando-se ou náo a certos grupos, valores e idéias. 

O corpo significa entáo, quando revestido por jun~es (conjuns;óes e 
disjuny5es) a valores e dogmas. É a representas;ao de um sujeito em processo, 
que constróí por meio de categorías do visfvel, diferentes textos que dedaram 

seu ser e estar no mundo, sua presentificas:ao no tempo e espayo. Desta 
forma, podemos entender entáo, o corpo como performance da identídade 
material do sujeito e como dimensao mundana da subjecividade e interacivi­

dade com o meio. 
A aparencia física do corpo humano manifesta-se em diferentes textos 

imagéticos nos quais pode ser apreendida como urna combinatória de dis­
cursos plenos de signíficayóes, o que nos permite eleger aqui o próprio corpo 
como suporte visívd de um sistema de comunícas:ao que repousa sobre o esta­

belecimento e uso de cercos códigos que processam continuamente urna série 
de significantes, enformando significayóes pelos efeitos de sentido que pro­

duzem. 
O discurso do corpo, constirufdo de partes encadeadas em sua totali­

dade, faz sentido por sua movimemas;ao, seus ritmos, onde a relas;áo entre a 
escabilidade e dinamismo tem um papel definidor das relayóes e práticas so­

ciaís. O corpo, em si mesmo, tem seus modos de ser e estar, que, no conjun­
to de suas manifesca~es apresentam e identificam urna organiz.as;ao própria 
que aprendemos tanto fenomenológica e perceptivamente quanto cognitíva­
mente. Sáo essas manifestas;óes de fato, presentificacóes, que arualizam um 
ato, urna ocorrencia e apresentam possibilidades de múltiplas articulayóes das 
estruturas físicas. O corpo deve, entao, ser observado na sua concextualizas:ao 

e insers;ao em um determinado tempo e meio cultural. 

1. A PRESENTIFICA<;:AO DE UM SUJEITO "CORPO" 

A ac¡:ao de decorar, ornamentar, vestir e revestir o corpo por intermédio 

dos trajes ou adornos, ou ainda a conjuns;ao do corpo humano a tais ele­
mentos decorativos, que se sobrepóem a superfície natural do corpo, a pele, 
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é um exercício constante de percep~o e cogni~ em rela~o ao universo cul­
tural, no qual esse se encontra inserido. 

Nossa cultura, caracterizada pela grande importancia atribuida a 
imagem, privilegia a organiza~ (sintática/semantica) do discwso corpóreo 
e nesse, a moda interfere no delineamento de sua plástica. Nessa intersemiose, 
esses discursos se interseccionam e se edificam. É possCvd a exploras:ao do 
estudo do corpo como suporte de manifestas:óes significativas tanto a nívd 
extradérmico, epidérmico quanto endodérmico. Esses tres níveis de manifes­
tas;óes sao verificados em imagens veiculadas em revistas de moda na con­
temporaneidade. 

Como sabemos, a moda (vestes e acessórios) simula o corpo, transfor­
ma-o, tem com ele uma interas:ao plástica, plasmando, reconfigurando novas 
formas e volumes, novas cores e texturas, novas propon¡:óes e projes;óes. 
Metamorfoseando o corpo numa segunda pele, a moda hoje parece revíver 
sua pr6pria história de relas:óes com o corpo no exercício continuo do jogo 
do parecer. Podemos dizer que trata-se de urna pele social que reveste a pele 
simbólica, camaleonicamente alterada conforme o grau de socializa~o. O 
sujeito portanto encontra-se revestido pelo personagem que quer encarnar. 

Na configura~o formal do corpo, a moda provoca e confunde a dis­
tin~o sexual, (masculino/feminino) e anuncia-se enquanto protagonista da 
inversáo do sentido. Verifica-se que no percurso que vem se apresentando 
com~-se a evidenciar, em superficie o que era mamido escondido, oculto. 
As etiquetas sao exteriorizadas no traje, roupas íntimas passam a ser de uso 
externo, as costuras aparecem. As funs:óes de cobrir, revestir, ocultar dos 
próprios tecidos sáo abandonadas a favor da transparencia onde a entáo 
chamada segunda pele inverce sua rela~o de exterior, de revestir para deixar 
em evidencia o próprio contorno das linhas do corpo, anteriormente, supone 
das estruturas do trajar. Adota-se encáo, wn discurso intertextual como 
processo de muta~o constante que revela cada vez mais o corpo enquanto 
percurso da discursividade no qual roupas e objetos de valores encontram-se 
íntrinsecamente encadeados. 

A própria plasticidade do corpo é que se expóe a transform~o verso o 
mundo e tem-se wn corpo que sente e vivencia na própria pele o que o mun­
do sence na sua máxima extensao estética, a reproposicáo de novos paradig­
mas estéticos. 

As novas tecnologías nao surgem de maneira autónoma. Expressam 
necessidades e desejos humanos, concretizados mediante práticas materiais e 
sociais, realizadas através da tradi~o de representa~o. 

Corpo e traje se imbricam em corpo decorado, adornado, tatuado, es­
carificado, mutilado, estampado. Em rela~o juntiva como termo complexo, 
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o discurso compreende, de um lado wna conjun~o, de outrO, uma disjun~o 
entre o corpo e os valores/trajes da moda. Em ambas, se encontra presente e 
se exibe um sujeito que, na sua aparencia, já apresenta um discurso articula­
do, em que corpo e moda estáo conjugados. 

O corpo enguanto suporte se transforma em territ6rio da troca entre 
oposi~óes como natural versus artificial, masculino versus feminino, mecani­
co versus biol6gico. Um corpo de metamorfoses, de superficie cujas inscris:óes 
sáo narrativas múltiplas que articulam urna rede de contaminas:óes. 

Corpo como território de controle e regulamenta~o social, suporte de 
intertextualidades de troca, de jogo de poder, de estética, moral, sedu~o e 
ideologia. Este corpo asswne hoje urna importancia ainda maior no protago­
nizar as metáforas e proje~óes na representa~o e encarna~ da imagem de 
moda do tempo presente e sua perspectiva de fururo. O processo de redeftni­
~o da identidade e da inversa.o de papéis sexual e social nos configura o cor­
po que se constr6i hibridamente entre o organico e inorginico, entre mate­
rial, biológico e o micro chip. 

A muta~o revigora-se violando o sagrado e potencializando a imagem 
do corpo como espas:o ideal da cransforma~o do sujeito e da pele, exacer­
badamente sensível, passional, como confim, local de contato e separa~o 
entre o eu e o mundo. 

O corpo transforma-se como urna nova manifestas:ao da verdade, do 
limite entre nosso ser e as tensóes do imaginá.rio coletivo. É wn corpo híbri­
do, cr~do e articulado grotescamente, estranho e que quer reafirmar o direi­
to a singularidade em uma época de homologa~o. Modificar e marcar o cor­
po, além de protagonizar wna teatraliza~, performance do cotidiano, é 
também se manifestar, buscar rela«>es humanas, o olhar do outro para que se 
possa ser reconhecido enguanto sujeito e assim, represente e atue em seu 

~~ .. 
Sujeito reconstruido, valores novos que devem adentrar ao umverso físi-

co, material, em rela~o de jun~o a oposi~o homem/máquina. Novas 
pressuposi«>es se transformam versando novos ideais e programas narrativos 
que se configuram em objetos de valores e que se m.anifestam nos conceitos 
de corpo sintético pela rob6tica, corpo etéreo pda virtualidade, corpo conta­
minado pelas novas tecnologías, potencializado pelas novas formas de int~­
gra~o e comunica~o e especialmente mutante no seu ser e parecer por me10 
de próteses tecnol6gicas. As reconstru~es do corpo por meio das técnicas 
e de produs;óes artifidais da identidade criam, portanto, efeitos de sentido 
dispares, tocando o centro de tensóes de nosso ser. 

Em uso corrente na arte contemporanea, na body arte e nas contra cul­
turas cyberpunk, o conceito de muta~o e as diferentes formas de presentifi-
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c.a~o nos fornecem amplo repertório imagético para análise e apreensao do 
sistema de significa~o da imagem. Esse se conscrói a partir da idealiza~o 
do corpo como constru~o do contemporaneo, possibilitando-nos a investi­
ga~o da característica mutante que caracteriza a era da informa~o multi­
mediática que coloca em crise os valores universais humanísticos gerando 
novos sentidos, explicitando novas intermedia~es com a realidade e escrutu­
rando-se na ambivalencia do prazer dos sentidos e do estranhamento e inver­
sóes de valores sensoriais enunciados pela própria articulas:ao dos elementos 
flsicos e qualidades sensfveis do corpo humano. 

Nos últimos anos difundiu-se amplamente a prática de provocar modi­
ficas1)es permanentes no corpo. Sociedades arcaicas já inseriam no corpo 
sinais, tatuagens, escarifica~óes inddetáveis, permanentes, que sinalizavam 
status, fun~o e organizas:ao social e estética. Com o desenvolvimenco social, 
o discurso realizado sobre o corpo hoje, ganha propors1)es e se dinamiza 
acravés dos objetos de adorno e trajes que pennitem a articula~o de discur­
sos provisórios efémeros. Assim é que rroca de roupa corresponde a mudar de 
discurso, protagonizar um novo papel social. Hoje, a pele é novamente ta­

tuada, desenhada, perfurada. O próprio corpo transforma-se enquanto 
suporte da a~, do fazer estético e da própria metamorfuse. 

A tatuagem, hoje, é um ritual de passagem, urna forma de reconheci­
mento do seu esp~o de inscri~ao onde reencontramos a idéia de fazer ver, 
identificar-se na própria pele, inscrevendo-se no próprio corpo. Neste senti­
do, cicatrizes passam a ser marcas pessoais, identificadoras de processos vivi­
dos individualmente e que, portanto, contam hiscórias pessoais. Ao contrário 
de roupas, acessórios e cosméticos - que podem ser eliminados simplesmen­
ce - marcas no corpo fornecem perenidade a esse mosaico de informa~es que 
carregamos na aparencia e que discutem a efemeridade da moda. 

A grande diferen~ do arcaico ao contemporáneo, entre cosméticos, ta­
tuagens e escarificas1)es nao está apenas na sua dura~o, na forma~o da 
comunidade ou na coragem de suplantar a dor mas verificamos que enguan­
to a maquiagem tenca reconstruir o corpo ferninino de modo a se encaixar na 
demanda estética de urna sociedade patriarcal, desenhos corporais perenes 
pretendem romper com tais conven~óes de beleza. 

Na sua rela~o com o sensível o homem mantém esponcaneamente ten­
sividade, figurativizas:ao, enuncia~o do discurso e da metamorfose que se 
processam no sujeito, e que se manifesta através da plasticidade física de seu 
corpo e de seu desejo de estar presente, querer ser visto, acraindo o olhar do 
outro. Conjuns1)es a valores e paixóes, que devemos reaprender a ler como 
estrutura discursiva, a reorganizar enguanto experiencia estética e estésica a 
fim de verificar o modo em que o enunciador e o enunciatário se relacionam 

196 1 deSignís I 

(ONTAMIHA,;OES ARCAICAS DO COR.PO NO CONTEMPORANEO 

com o mundo das representayóes estabelecendo oucra maneira de habitar, 
conceber e conhecer o mundo figurativo plástico, numa espécie de cintila~o 
da imanéncia do sentido e propondo a investiga~o da transformac;:ao funda­
mental da ruptura entre o sujeito e ser e entre o parecer e o corpo figurativo 

plástico. 
É a partir da tensao entre o aquí e o agora da ruptura entre o sujeito e 

o objeto (o eu que se dissocia do corpo matérico} e o espa<,<>/tempo (vir­
tual/real) além de que para onde escas perspectivas apontam que se dá a meta­
morfose do ser em parecer estético. 

Figuraciviza~o profunda, lugar de urna metamorfose radical na qual as 
figuras do mundo engendradas pela percep~ se transmutarn em figuras do 
sentido frente a evencuais fraruras de valores, possibilitem que a transforma~o 
ou transfigura~o estética opere urna recupera~o desee ato fundador da lin­
guagem e do ser, metamorfoseando a própria experiencia em significa~o 
perspectiva. Neste sentido, é inerente ao próprio corpo enguanto macéria plás­
tica, urna potencialidade ligada a sua própria estrutura e substancia orgánica. 

NOTAS 

l. Instrumentos meclnicos que substituem membros amputados ou debilitados. 

2. Aparatos ou instrumentos mecinicos que visam conigir deforma~óes, amplíar o 

desempenho e melhorar a fun~o de um membro do corpo humano. 

3. Greimas (1983) se refere a este verbete como um objeto histórico e urna totali­

dade de sentido. Texto é entao compreendido como urna combinaJ,áo de unidades 

semióticas dementares conforme o processo teórico da comunica~o. 
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En el análisis fisonómico, el rostro se configura como un sistema de 
expresión regulado por Descartes y susceptible de recibir una interpretación 
semántica. Se trata de una empresa semiótica que revela bajo forma de pará­
bola, su doble tendencia: por una parte trata de establecer, con un aparato ca­
tegorial "fuerte", las constantes en grado de constituir tipologías y clases con 
las cuales analizar el objeto de estudio; por la otra, se orienta a individualizar 
y hasta a multiplicar las diferencias que constituyen la singularidad de estos 
objetos. Los rasgos fisonómicos se configuran no sólo como modos particu­
lares del "decir" sino sobre todo como modos de "mirar" el cuerpo. Para Aris­
tóteles, el primer fisonomista sistemático de la historia, el alma es figura y 
forma, el cuerpo, materia. Las pasiones son entonces formas impresas en la 
materia. Forma y materia no son exclusivamente modos de ser del cuerpo si­

no dos modos de ver d cuerpo (Magli 1995: 23). 
Las lineas de la frente analizadas por Cardano, las figuras de las pasio­

nes dibujadas por Le Brun, las silhouettes de Lavater, las máscaras neutras del 
cardenal Richelieu no son signos de la misma naturaleza y no permiten el mis­
mo tipo de interpretación. Estos signos no suponen ni la misma posición de 
quien los observa, ni la misma identidad de quien los produce. Y sin embar­
go, todos estos tipos de signos, su diferente modalidad de producción y de 
desciframiento se unen para crear una verdadera polifonía del rostro que ha-
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cen de este objeto dd mundo narural un texto: un texto entre los más com­
plejos y enigmáticos. Este artículo explorará someramente la dimensión del 
maquillaje en las transformaciones del rostro. 

l. SER Y PARECER DEL MAQUILLAJE 

Si buscamos la etimología de la palabra "cosmética", encontraremos que 
este término viene del griego cosmos. Y cosmos en latín significa ordos, orden, 
pero también mundus, mundo, universo. Hay un aire de familia entre térmi­
nos como orden, mundo, cosmética. Maquillarse es el gesto de "poner en or­
den" el rostro antes de exponerlo al mundo. ¿Qué hace de un simple objeto 
del mupdo natural un fascinante microcosmos de símbolos? Escritura del ros­
tro, el maquillaje se inscribe sobre su superficie y lo enmascara. Lo enmasca­
ra para revelarlo: el maquillaje cancela el rostro como naturaleza para revelar­
lo como artificio. 

Pero ¿en qué consiste el artificio de un rostro maquillado? ¿Dónde es­
tán los confines de una presunta autenticidad de una cara "natural"? Desnu­
do o vestido, el rostro es aquello que aparece y señala inmediatamente nues­
tra presencia a Los otros, es nuestro modo de ser. La construcción de la cara 
es la mdscara de nuestra identidad social. Cuando una mujer se maquilla es­
tá, de alguna manera, creando. Y crea aun cuando se niega a maquillarse. Jue­
ga con su cara, la cambia según su voluntad de parecer. El maquillaje no sir­
ve solamente para esconder imperfecciones, exaltar la belleza o conformarse a 
la moda del momento. No es sólo la exclusiva necesidad de transformarse pa­
ra exorcizar el rostro Lo que da más angustia para nuestro aspecto exterior. 
Uno se transforma también por el gusto lúdico de metamorfosearse. 

En este sentido el maquillaje puede ser también una forma de juego por 
el cual la mujer experimenta el placer de modificarse, de volverse otra, mu­
chas otras. Puede ser un modo de volverse plural. Y entonces el maquillaje, 
lejos de ser una mentira, se vuelve verdad, si bien una verdad aparentemente 
paradojal: la mujer es más auténtica precisamente cuando es más similar a 
aquella que quería ser, en la movilidad misma de sus deseos de parecer. Sin 
embargo, el ritual de maquillarse/desmaquillarse, dos gestos simétricos y 
opuestos, no mostrarían otra cosa que lo efímero del rostro femenino, siem­
pre re-haciéndose, según el investigador francés Gilbert Lascault (1977). 

Del mismo modo que la identidad femenina es algo que se rehace con­
tinuamente, también el rostro y su cuerpo se metamorfosean precisamente 
porque su verdad es su inconsistencia enmascarada a través una incesante me­
tamorfosis. La implícita teatralidad inscrita en la operación del maquillaje, 
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cancela todas las marcas naturales del rostro y revela la tentativa por parte de 
la mujer de simular y de enmascarar, bajo el adorno de la multiplicidad, ba­
jo el polvo luminoso, el pharmacon inconsistente de un cuerpo que no le per­
tenece. Pero revela también su poder: es decir, La imposibilidad de aprehen­
derlo. Revela Lo que los hombres consideran lo más seductor de Las mujeres: 
la incomprensible volubilidad, la percepción y la conciencia de la metamor­
fosis constante de la que hablaba, a propósito de la mujer deseada, Andrea 
Sperelli, d protagonista de la novela de Gabriel D' Annunzio JI piacere ( 1889). 

2. EL MAQUILLAJE Y SU DOBLE 

En este punto una pregunta surge espontáneamente: ¿reconocer la 
propia imagen reflejad.a en un espejo es entonces, para una mujer, un acto de 
libertad que presupone la aceptación de su cuerpo como perteneciéndole, co­
mo un "ser para sí misma''? ¿No es, más bien, un "ser para otro"? Por otra par­
te, ¿la idea de la belleza no se perfila ya en relación con el otro? ¿No viene de 
"otra parte"? El maquillaje es, en este sentido, un potente operad<Jr pasional. 
Provoca consenso, admiración, desdén, sospecha, miedo, celos, estupor y, a 
veces, deseo. Pero a su vez, es el resultado de fuerzas ejercidas sobre él. Dise­
fia y congela, sobre la superficie del rostro, pasiones, pero muy a menudo 
valores en los cuales una sociedad se refleja en un determinado momento. 
Refleja el modo como una cultura se piensa a sí misma, la actitud que tiene 
hacia sus signos. Y en este sentido el maquillaje sostiene una estrecha relación 
con su doble, es decir, con el rostro, como manifestación simbólica de la sub­

jetividad. 
Desde siempre la superficie del rostro ha sido objeto de una ininte­

rrumpida interrogación por parte del hombre (Magli l 989a; 1989b). Es un 
viejo prejuicio que el rostro sea el "espejo del alma", que sea aquello visible 
que revela lo invisible, como testimonia la antigua ciencia de la fisiognomfa. 
En realidad existe una especie de percepción fisonómica difusa que cada uno 
de nosotros experimenta en La vida de todos los días cada vez que encontra­
mos a un desconocido. Encontramos fisonomías "tétricas" o "luminosas" y de 
este modo no hacemos más que asignar a ciertas configuraciones del rostro 
determinados significantes, instituimos correlaciones, en síntesis: interpreta­

mos signos. 
A través de estas percepciones, la vieja fisonomía procedía a través de 

conjetwas sobre la naturaleza secreta del hombre que puede filtrarse a través 
de una línea de las cejas, un pliegue de los labios, la curva de la nariz, un par­
ticular color de la piel. Es sobre todo en el parecido entre hombres y anima-
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les que fisiólogos y filósofos buscaron la clave para encontrar las cualidades 

morales, transfiriendo por analogía sobre los individuos las actitudes conduc­
tuales y los instintos atribuidos a los animales. Si el zorro es astuto, la astucia 

será la cualidad del hombre que se parece a un zorro. Y si una mujer se pare­
ce a una pantera será sensual y cruel como este animal. 

Así, la descomposición morfológi.ca del rostro en zonas superior, media e 
inferior, asignó a cada una de dlas un determinado valor moral. De este modo 
la zona superior, representada por la frente y los ojos, fue considerada la sede 
de la espiritualidad y se le oponía a la zona mediana, representada por la na­

riz, como zona reveladora del carácter. La zona inferior, representada por la 
boca, era en cambio la sede en la que se revelaban los instintos más bajos, par­
ticularmente los sensuales. Esta especie de descomposición dd rostro junto a 
muchos viejos prejuicios parecería aún vigente en la sensibilidad moderna. 
Basta pensar en Juliette Greco, definida como la musa del existencialismo, em­
blema de una feminidad intelectualizada, que valorizaba enormemente los 
ojos y cancelaba la boca. cubriendo los labios con un polvo claro, análogo a la 
palidez de su cara. De modo completamente opuesto se maquillaban las vam­
piresas de los afios cincuenta, que resaltaban al máximo la boca, relegando a 
un segundo plano el resto de la cara .. La única excepción fueron las pestañas 
que, con su increíble extensión, constituían señaladores no sólo de belleza si­
no sobre todo de una sensualidad prepotente, vuelta imperceptiblemente ino­
cente en su palpitar. 

El rostro no es, entonces, sólo objeto de interpretación por parte de un 
observador, sino objeto de construcción: es el espacio de posibles ficciones. 
En el interior de esta ambivalencia entre reconocimiento y ficción desempe­
ña un papel fundamental d maquillaje. Se trata, en efecto, de apoderarse de 
un sistema de equivalencias codificadas en grado de predecir qué marcas o ras­
gos expresivos del rostro deberán estar presentes para reconocer la bellez.a, una 

inclinación moral o una actitud perversa. La cosmética trabaja en cancelar o 
revelar al alma sobre la superficie dd rostro. Y entonces si al color rojo, a los 
pómulos salientes o a los labios finos les han atribuido un cierto significado, 
es suficiente saberlo a fin de poder apropiarse de este sistema de significación 
para poder mentir. Si la semiótica es la disciplina que analiza aquellos signos 
que nos permiten mentir (Eco 1975), la fisiognómica y d maquillaje entran 
de lleno en su territorio. 

El parecer de la mujer ha sido desde siempre interpretado como una si­
mulación. César Lombroso (1893) definía "mentira en acción" a su modo de 
peinarse, de maquillarse., de volverse bonita. En el hombre helénico el maqui­
llaje femenino acrecentaba su aprensión hacia la mujer vista como un objeto 
misterioso y engañoso. Esta aprensión encontraba un fundamento ético en el 
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principio filosófico según d cual un placer no podía ser legítimo si d objeto 
que lo suscitaba no era real. De este modo, el placer consumado con una mu­
jer no podía encontrar reciprocidad sino acompañado de una doble mentira. 
A la seducción engafiosa de los adornos femeninos se le oponía el encanto del 
cuerpo sin accesorios de los jovencitos. Según este antiguo prejuicio, el ma­
quillaje haría del rostro femenino, un lugar de maquinación, un terreno de ca­

za: cuanto más ostentatorio, intencional e impúdico, más insidioso, peligro­
so y seductor. El gesto de maquillarse es visto como una actividad contraria a 
la naturaleza: la mujer agrega a la naturaleza algo que no le pertenece y de es­
te modo la deforma. Interpone entre su piel y la naturaleza wia distancia, una 

pantalla de cosméticos. 
Y aun así, la mujer se maquiJlarfa para el hombre. Para él se falsificaría, 

mmtirla, haría todo lo posible para poseerlo y engafiarlo al mismo tiempo. 
De este modo, el rostro maquillado seduce precisamente en virtud de un 
gesto explícito de provocación, de desafío pero no de mentira: en realidad, la 
feminidad se escondería detrás del maquillaje para volverse visible. El ma­
quillaje, como la máscara, muestra del modo más patente lo que es, se revela 
entonces como signo. El maquillaje de la mujer no es o tra cosa que la re­
presentación exasperada de esta paradoja: la de esconderse como realidad pa­

ra imponerse a la atención como artificio. 
Pero si observamos este fenómeno con mas atención, nos daremos 

cuenta de que esta representación no es otra cosa que la representación que la 
mujer da de sí misma a partir de la representación que los otros esperan de 
ella. Se traca de un movimiento de extorsión de la verdad del propio yo hacia 
el fantasma del otro. Y esto es lo que sucede cada día cuando una mujer se 

coloca frente a un espejo y empieza a maquillarse. Frente al espejo, en el lu­
gar de sí misma, ve el fantasma que ella ha construido para mostrarlo a la 
mirada del otro. La máscara que la mujer, con el auxilio del maquillaje 
construye sobre su rostro, no es otra cosa que un simulacro de identidad. Es 
de~ir, una identidad que no tiene otra realidad más que en el interior de un 
fascinante juego de espejos, en el entrecruzamiento de las miradas. De este 
modo la mujer se ve vista según su propia máscara, se mira mirada, se re­

presenta representada. 

3. GRANDEZA DEL ARTIFICIO 

En el universo de la cosmética se puede individualizar la alternancia de 

dos tendencias opuestas en d interior de las cuales es posible leer de modo 
transparente la historia de una teorfa de la belleza femenina. Estas tendencias 
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han estado ya presentes en la antigua Roma y se perpetúan en las más recien­
tes rúbricas de la revista liigue. Por un lado, una tendencia que exalta al arti­
ficio manifiesto como si fuera una especie de metalenguaje en grado de reve­
lar abiertamente la arbitrariedad del signo. Por el otro, se tratarla de técnicas 
naturalistas que pueden cancdar las trazas del artificio y simular una ilusión 
de realidad. 

El poeta latino Ovidio, elogiando el cultus como instrumento de orden 
y de civilización, legitima a la cosmética como perfeccionamiento de la natu· 
raleza. Y sin embargo d mismo Ovidio queda preso de los confines del na­
turalismo cuando la exalta como perfeccionamiento y no como sustituto de 
la naturaleza. Porque es la naturaleza y no el artificio el objetivo de la cosmé­
tica, afirma en su An- Amatoria que "ars faciem dissimulata iuva " (el arte 
acompafia al aspecto si no se nota). El sueño de una belleza natural muy a 
menudo rodea al imaginario masculino con la extrema fascinaci6n de una po­
sible contaminación de la mujer con el reino de la animalidad. Un viejo se­
nador relata a un joven cronista en un cuento de Tomasi di Larnpedusa: 

Me di vuelta y vi la cara lisa de una quinceafíera emergiendo del mar, dos ma­

nitas apretaban el cefiidor. Esta adolescente sonreía, un ligero pliegue apartaba 

los labios pálidos y dejaba entrever dientes agudos y blancos, como los de los 

perros. No era sin embargo una de esas sonrisas como se ven entre uscedes, 

siempre presentes con una expresión accesoria, de benevolencia o de ironía, de 

piedad, crueldad o lo que sea; esta sólo se expresaba a sí misma, una casi bes­

tial alegría de existir, una casi divina felicidad. Esta sonrisa fue el primer sorti­

legio que actuó sobre mí... De los desordenados cabellos color del sol, el agua 

del mar caía sobre los ojos verdes muy abiertos, sobre los lineamientos de una 

infantil pureza ... esta emergió dd agua con asombroso vigor ha.sea la cintura, 

me circundó el cuello con los brazos, me envolvió con un perfume jamás sen­

tido, se dejó resbalar en la barca: debajo de las ingles, bajo los glúteos, su cuer­

po era el de un pez ... ( Tomasi di Lampedusa 1988: 118-119) 

En todo el imaginario erótico masculino de final del siglo XIX, a la be­
lleza natural se le opone el otro extremo: la belleza abstracta del anificio pu~ 
ro. Hacia mediados del siglo XIX, Charles Baudelaire había realizado el elogio 
de la cosmética como antinatural. "La pintura de la cara -escribe- no debe 
plegarse a un fin vulgar, como aquel de imitar a la naturaleza: ... el maqui­
llaje no tiene que esconderse, ni evitar ser percibido; al contrario, puede 
exhibirse si no con afectación, con una especie de candor" (Baudelaire 1859 
[1985: 308) ). En Elogio det maquillaje explicita los medios y los trucos, para 
construir la belleza artificial y se pregunta: "¿Quién ha dicho que la naturale-
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za adorne a la belleza ? •.• El salvaje y el infante con su ingenua aspiración ha­
cia lo que brilla ... atestiguan su disgusto por lo real, y demuestran así, incons­
cientemente, la inmaterialidad de su propia alma" (Baudelaire 1859 [1985: 

3061). 
Consciente de la fuerte carga simbólica implícita en cada color y en la 

topología ética que divide desde siempre al rostro en zonas encargadas de re­
presentar específicas inclinaciones del alma, Baudelaire no hace otra cosa que 

construir la máscara de la mujer como lelo/o: 

La mujer está en su derecho y hasta cumple una especie de deber cuando se es­

tudia para aparecer mágica y sobrenatural: es necesario que asombre y encante: 

ídolo, debe dorarse para ser adorada. La mujer por esto debe tomar en prés­

tamo de todas las artes, los medios de elevarse más allá de la naturaleza para 

mejor sojuzgar a los corazones y golpear al esplritu. Poco importa que la astucia 

y el sacrificio sean conocidos de todos, si su éxito es cierto y el efecto irresisti­

ble ... No hay nadie que no vea cómo el polvo de arroz ... tenga como finalidad 

y como resultado el hacer desaparecer de la piel las manchas que la naturaleza 

ha diseminado a ultranza, y de crear una unidad abstracta en el color de la piel, 

la cual hermana inmediatamente al ser humano con la estatua, es decir, con un 

ser divino y superior. Y en cuanto al negro artificial que circunda los ojos y el 
rojo que sefiala la parte superior de las mejillas, bien que su uso derive del mis­

mo principio que es la necesidad de superar a la naturaleza, el resultado vale pa­

ra satisfacer una necesidad del todo opuesta. El rojo y el negro representan la 

vida sobrenatural y desmesurada; el trazo negro hace la mirada más profunda y 
singular, da al ojo una apariencia de ventana abierta al infinito. El rojo que in­

flama los pómulos ... insinúa en un bello rostro femenino la misteriosa pasión 

de la sacerdotisa. (Baudelaire 1859 [1985: 307)) 

El rostro se vudve un objeto valorizado precisamente en cuanto puro 
artificio manifiesto. En esta perspectiva Max Beerbohm, celebrando el fin de 
la época victoriana afirma que "lo mejor se obtiene con el artificio ... los días 
de la santa simplicidad han terminado ... estamos prontos para una nueva 
edad del artificio" y luego se vuelve hacia las mujeres con una suerte de con­
sejo: "el artificio es la energía del mundo, y en la máscara de esmalte y de pol­
vo luminosos diseñada esmeradamente esta la fuerza de la mujer" (Beerbohm 
1985: 23). El maquillaje se vuelve un valor en sí núsmo, independientemen­
te del rostro que lo acoge. De puro artificio se vuelve arte. En septiembre de 
1913, Mijaíl Larianov se presenta al Kuzneckij Most con el rostro pintado 
con jeroglíficos y signos con rayos, asombrando a los transeúntes moscovitas. 
Promotor de una cosmética absolutamente antinatural, escribe junto a lija 
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Zdanevic en el manifiesto Por qué pintamos que "las mujeres de la ciudad se 
limitan a imitar a la tierra. Nuestro espíritu constructor no está anclado a la 
tierra'' (citado por Beerbohm 1985: 23). El rostro debe ofrecerse como pura 
expresi6n de la belleza, como forma armónica de líneas y de colores, o bien 
como absoluta y gratuita provocación visual. Dice Mijaíl Larionov: ''Nuestra 
cara pintada es como d llamado del tranvía, como Los sonidos ebrios de un 
gran tango ... Nos pintamos porque la cara lavada nos repugna, porque que­
remos divulgar lo ignoto" (Beerbohm 1985: 29). 

Los fucuristas rusos, como el mismo Beerbhom, no hacen sino explici­
tar una importante regla del maquillaje: la aversión a todo lo que constituye 
la expresión espontdnea de las emociones, considerada hasta indecente. Una 
mujer con un maquillaje perfecto no tiene necesidad de tener lineamientos 
expresivos. Muy por el contrario, la expresi6n facial contrasta el efecto del 
maquillaje y este a su vez inhibe la espontánea movilidad del rostro. Muy Le­
jos de parecer natural, el rostro se vuelve no s6lo algo completamente artifi­
cial sino que asume la idealidad de La pura abstracción. 

Pero el maquillaje del final del siglo XIX no es sólo una forma de diva­
gación estética, se vuelve ciencia: ciencia de Los cosméticos. Se apropia de su­
gestiones artísticas y literarias y las divulga con insistencia a través de una 
verdadera industria que encuentra su soporte natural en los medios de co­
municación. Si bien trazas de maquillaje se encuentran en Las representacio­
nes femeninas etruscas, egipcias, griegas o romanas, es sobre todo a fines del 
siglo XIX cuando aparecen las trazas de una verdadera cosmética, que se pue­
den notar por ejemplo en pintores como I<Jimt o Boldini. En este período 
el maquillaje se vuelve filosofta, cuya función no consiste solamente en valo­
rizar la belleza de una cara, sino más bien en valoriza.e un rostro, valorizar 
una moda y su "orden". Se tratará de esculpir sobre La cara de la mujer una 
fisonómica en La que predominará el signo neutro, y el primer gesto del ma­
quillaje consistirá, en efecto, en la cancelación. Se trata de cancelar radical­
mente todo rasgo anatómico y emotivo preexistente. Y d segundo gesto 
consistirá en la inscripción, sobre esta página neutra, de un simulacro de vi­
da, de otra fisonomía. De este modo, d rostro se vuelve superficie vacía, dis­
ponible a la arbitrariedad de los sistemas sígnicos dictados por las modas del 
momento. 

4. LAs MASCARAS Y LOS MITOS 

La. cara de la mujer se presta entonces a asumir la máscara de los gran­
des mitos que se desarrollan y expanden entre d siglo XJX y el siglo XX: la mu-
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jer animal y la mujer ídolo. A veces, y de modo aun más inquietante, su tur­
badora contaminación. Es el caso de las divas del cine mudo que a menudo 
se prestan a articular la abstracción del ídolo con una insidiosa animalidad. 
Enmascarado, dibujado, inscrito, fantásticamente artificial, este rostro está 
hecho de dos sustancias: la palidez dd encandilamiento, la hoja en blanco, 
y el negro de la inscripción reservada a los ojos. El blanco de La piel parece­
ría sólo transformar al rostro en su superficie vada, pero también cancelar 
Las trazas anteriores de rasgos interiores. El candor del rostro significa, en 
efecto, dos movimientos contradictorios: La inmovilidad, como efecto visible 
de una impasibilidad interna, a la cual se opone el misterio insidioso de los 
ojos que producen exceso de emotividad pero en los otros. Sobre esta super­
ficie los ojos aparecen como manchas oscuras. El encanto femenino de Los 
inicios del cine mudo -con figuras como Theda Baca- apunta efectivamen­
te a la fascinación de la mirada, en el efecto "medusa". El efecto "medusa", 
la fascinación ejercida por Medusa sobre sus víctimas es un fenómeno que se 
verifica también en la naturaleza. Algunos animales por mimetismo produ­
cen grandes manchas en corno de los ojos, los amplían desmesuradamente y, 
a través de esas manchas dilatadas, hipnotizan a la presa. Sobre el "efecto me­
dusa'' se ha ejercitado coda la réverie masculina alrededor de La sexualidad 

femenina. 
En esos mismos ati.os Freud escribía un ensayo sobre la cabeza de Me-

dusa como símbolo del sexo femenino. Análogamente, si bien en un contex­
to diferente, el antropólogo criminal Cesare Lombroso, analizando la sexua­
lidad de Las mujeres, hablaba de falsa pasividad, de una pasividad parecida a 
la de la pantera que, adormecida, está sin embargo activísima en su aparente 
inercia. La escritura del rostro entendida como dispositivo de metamorfosis y 
de hipnosis la encontramos ya en las primeras producciones cinematográfi­
cas. La. fascinación provocada por la potencia inmovilizad.ora de la mirada en­
fatizada por Las sombras oscuras del maquillaje de los ojos cuenta La historia 
de una pasividad perversamente activa, del poder de imán que ejercen los ojos 
que no son cales, manchas negras que, por una extravagante torsión miméti-

ca, parecen reflejar el terror provocado por ellos mismos. . 
Y sin embargo la seducción ejercitada por la estrella es una seducción 

fria. Pertenece al reino de la visión, al frío medio de La imagen. Tomemo~ ~or 
ejemplo el filme Metropolís de Frirz. 1.ang. En esta obra de 1925, Bngme 
Hdm representa a una obrera buena y también a un robot creado por un 
científico loco con el fin de provocar desórdenes, confusión y, finalmente, el 
caos. El ídolo no es La buena obrera, sino el robot. Se trata de una especie de 
vampiro que, por su gracia glacial, prolifera y se vuelve norma. El contagio 
provocado por este vampiro es el contagio de un cuerpo, no ya como cuerpo 
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sino como signo que reenvla siempre a otro signo por mimetismo, citación, 
evocación, plagio, para reproducir de ese modo, otro cuerpo no cuerpo, idénti­
co al precedente. 

Diez afi.os después de Maropolis irrumpe Greta Garbo. Y el sueño bau­
delariano de la Mujer/Ídolo como "unidad abstracta" y "grandeza artificial" 
encuentra su más conspicua realización en la epopeya de las grandes divas, 
gracias a los efectos especiales del medio cinematográfico. La diva, en efecto, 
no se muestra: aparece. En la última escena de Anna Karenina de Clarence 

Brown (1935), a través de los vapores de una locomotora, lentamente, pro­
gresivamente, como si emergiera de un sueño, aparece la cara de Greta Gar­
bo. Y lo mismo sucede en la escena inicial de Maria Walewska (1937) del mis­
mo director, donde los cosacos reducen la ciudad del conde Walewski y, de 
improviso, alguno se detiene y comienza a producirse un progresivo silencio. 
Todos quedan estupefactos: en lo alto de una escalera aparece ella, La Divi­
na. Y la cámara la descubre, no es su cara que entra en la imagen. 

Para construir este efecto de aparición, la diva abusa de polvos de arroz 
en el rostro y en el cuerpo, de cabellos platinados, vestidos de lamé, telas de 
metal y lentejuelas, de todo lo que es luminoso y traslúcido y que pueda hacer 
de ella un ser sin forma definida, diáfana, con miembros atravesados por la 
luz. Pero sobre todo el efecto de fantasma luminoso está en parte provocado 
por el uso del flou, que transforma la cara de la actriz en un ídolo desvane­
ciente, ofrecido al éxtasis de la pura contemplación. El uso delflou contribu­
ye a la represión del cuerpo y de la carne manifestada. La cara de nieve y de 

soledad de Garbo es una imagen sublimada. Es una idea platónica de la be­
lleza como esencia incorruptible. 

A mediados de los años cincuenta llegará a la pantalla Marilyn Monroe. 
Pertenece a una época diferente en la que desaparece de la escena la atmósfe­
ra de frigidez y de inaccesibilidad típica de las divas divinas y se afirma la fas­
cinación del cuerpo y de la cara corruptible. En el film Magara de Henry 
Hathway, la mirada de la cámara está capturada por la boca, exaltada por la 
violencia cromática del lápiz labial. Marilyn se ofrece a la visión como una 
criatura de carne, un objeto de deseo. Su cuerpo no reenvía a otro: se afirma 
simplemente a sf mismo. 

Tanto Marilyn como Greta son dos figuras abstractas: la Garbo es una 
abstracción por defecto, funciona en un juego de opacidades y de transparen­
cias que vacían de materialidad su rostro, divinizándolo. La Monroe es una 
abstracción por exceso, ofrecida como es a la visibilidad absoluta que va a re-­
volver y descubrir hasta su última fragilidad. Pero hacen falta diez años para 
que, con Brigitte Bardot, se produzca un nuevo cambio: ahora la totalidad del 
cuerpo se hace rostro y mira y es mirado. No es más sólo la cara d lugar en-

208 1 deSignís I 

MA~UIUAJf: AVTEHTICIOAD OEL ARTl~ICIO 

cargado de representar la expresividad de una persona: es la totalidad del 

cuerpo la que se hace "cara" y se vuelve visibilidad completa. El cuerpo se 
vuelve producto de cosmética, construcción artificial, sometido a máscaras 
como el bronceado, la dieta, la plástica, una cierta forma de cubrirse y de des­

cubrirse. 
El cine nos ha habituado a una especie de fisonómica que, de algún 

modo, ha entrado a formar parte de nuestra competencia cotidiana. Algunos 
rostros pertenecen a ciertos roles y viceversa, ciertos roles se crean para cier­

tas caras. Del escenario cinematográfico un cierto ideal de belleza repercute 
en la moda y sobre la prensa femenina. Entre los años 1930 y 1940 el tipo de 
belleza propuesto por la revista vógue es una forma de diosa altanera, inacce­
sible y asexuada, como la Garbo o Marlene Dietrich. También en los afios 
cincuenta esta revista propone una belleza marmórea: los prototipos de vógue 
son criaturas enigmáticas, no lamidas por el deseo. Al inicio de los años se­
tenta, en cambio, el maquillaje se muestra no sólo como una construcción es­
tética dotada de un valor en sí misma, sino denuncia también su artificio: lo 
vuelve visible. El rostro femenino se convierte en pretexto para esta represen­

tación. 
La modelo Benedetta Barzini, una de las "bellas" perfectamente cons­

truidas por un completo equipo de ilusionistas se refiere "al maquillaje pesa­
do de capas y capas de color, a los ojos enmascarados bajo rayos de pestafias 
y miles de horquillas que atraviesan los postizos [ ... ] me acuerdo de la extre­
ma ironía de una frase admirativa de mi maquillador Pablo 'You don't look 
narural!"'. Cuenta su miedo de arruinar el paisaje que el maquillador le había 
pintado sobre el rostro: "Yo pensaba que era gracioso ese paisaje brillante que 
desaparecía debajo de mi cuello ... la cara de una modelo era la materia pri-

ma para inscribir lo inalcanzable ... ninguno quería ver la verdadera cara, sino 
una fábula fabulosamente exhibida" (vógue 1981: 29). 

El principio de la ciencia del maquillaje no cambiará mucho en estos 
años, si bien se ha dejado más margen a lo que dicen las caras por la calle. En 
realidad lo que cambia es d valor metalingüístico del artificio: el maquillaje 
no dice más que lo que está diciendo, es inscripción visible. La última subli­
me perversión del artificio: la de parecer más natural que lo natural. En estos 
últimos años las máscaras ofrecidas a la mujer por la cosmética se multiplican 
de modo vertiginoso y se proponen una serie de maquillajes para cada rol, pa­

ra cada circunstancia. ¿Va a París a un week-end romántico? Entonces su cara 
será así. ¿Se va a esquiar? ¿ Va a un gran baile? Deberá maquillarse de este mo­
do. La mujer tendrá tantas caras a su disposición cuantas sean las escenas de 
su representación social. Más allá de ser mentira, el maquillaje se conscituye 
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de hecho como el artificio en grado de manifestar de modo eflmero, pero ver­
dadero, el ser plural de la mujer. 

Traducción de Lucrecia Escudero Chauvel 
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ABSTRACT 

In the phyiiognomic analysis, the foce is configured as a sy1tem of apmsion, 
regulated by diJcardings and capable of receiving a semantic interpraation. lt 
is a semiotic untkrtaking that reveals, under the form of a parab/e, its double 
tendmcy: on one hand. it tries to establish, by means of a powerfol" categorial 
apparatus, the constants in the process of constituting typologies and cía.sus which 
will be used in the analysis of the objects studied. On the other hand, it is direc­
ted towards individualizing aná even multiplying the diffirences that constitu.te 
the singularity of tho1e objects. The physiognomic ftatures are configured not only 
as particular ways of "saying" but above all as way1 of "watchíng" the body. Por 
Aristotú, the first systematic physiognomist of hístory, the soul ÍJ figure and form, 
the body ÍJ matter. Passions are then fo rms printed on the matter. Form and 
marter are not exclusive/y the body's ways of being. but two way1 of 1eeing the body 
(Magli 1995: 23). 

The lines of the fimheaá analysed by Carda.no, the figures of passions drawn 
by Le Brun, Lavater's silhouettes, Cardinal Ríchelieu's neuter masks are not sígns 
of the Iame nature and do not allow the same sort of interpretation. These signs 
imply neither the 1ame observers position nor the same producer's idmtity. 
Neverthekss, all the1e types of signs, their diffirent mode of production aná of 
deciphering are united to create a true polyphony of the foce. They make a text 
out of thís object of the natural world. A text which ii among1t the most complex 
and enigmatic ones. This paper will explore the dimension of malu-up in the 
transformations of the face. 
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EL CUERPO VESTIOOr LOS SENTIDOS Y LA ESCRITURA! ENTRE 

LA MODA Y EL CtNE 

PATRIZIA (ALEFATO 

1. SEMIÓTICA VISUAL Y MODA 

A primera visea, cualquier discurso sobre la rdación entre la semiótica 
visual y la moda constituye una especie de desafío epistemológico a la histo­
ria de la semiótica dd siglo XX, en particular a aquello que se supone integra 
el proyecto barthesiano de un "Sistema de la moda'' concebido como una re­
ducción dd vestido a la palabra, como una demostración de la primacía de la 
lingüística sobre la semiología, de lo verbal sobre lo no verbal. Casi medio si­
glo después de la obra pionera de Barthes, la semiótica puede ahora recono­
cer que es posible ir más allá de la simple "descripción» de la moda exacta­
mente a la luz de la lección barthesiana. Del mismo modo que la moda no 
consiste sólo en palabras, tampoco es únicamente visual, aun cuando su arrai­
go en d mundo acontece principalmente dentro de una dimensión visual. 
Dimensión que pertenece a la vez a una semiótica del estilo, la forma y el ma­
terial de las prendas de moda y a una función de la moda como mediadora 
entre el gusto y el sentido común, una mediación filtrada a través de un tipo 
especial de relación entre el signo y la experiencia sensorial. 

Este artículo se ocupará de esto último. El "cuerpo vestido" es una ca-
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tegoría semiótica que comprende las maneras en las cuales, a través de su di­
mensión visual, el sujeto establece su estar en el mundo y su estilo de aparien­
cia. En este sentido, d vestir es un lenguaje no verbal: es un dispositivo para 
modelar el mundo, una forma de proyección y simulación, válida tanto pa­
ra el individuo como para la sociedad. Siendo una transformación de acuer­
do con una línea dada de pensamiento, la semiótica del cuerpo vestido enfa­
tiza, de múltiples formas, la relación entre los signos y los sentidos. A través 
de la vestimenta, d cuerpo parece "sentir" el mundo que lo rodea de forma a 
la vez completa y amplificada. Este mundo puede ser examinado a la luz de 
dos perspectivas semióticas: como un contínuum, como material amorfo -"la 
nube hamletiana'' le llama Hjelmslev- que el lenguaje, tanto verbal como no 
verbal, organiza como sentido; o el mundo como un lugar donde ya existe 
una manifestación de lo sensible, que a su vez se convierte en una manifesta­
ción de sentido humano. Desde ambas perspectivas la relación entre el "mun­
do" y estos lenguajes se presenta de acuerdo con la imagen de Uvi-Strauss 
de un bricolaje. Desde un punto de vista antropológico, bricolaje es el arte de 
poner en relación objetos y signos aparentemente desposeídos de una cone­
xión de reciprocidad, mas cuya secuencia, o acumulación, se presenta como 
un sistema homogéneo con respecto al llamado mundo natural. Este arte pro­
ductor de sentido da lugar a aquello que podrlamos definir -parafraseando a 
Greimas- como una red de correlaciones entre diferentes niveles de realidad 
significante, cada uno con sus propias cualidades sensoriales. El cuerpo vesti­
do articula aquello que el mundo aún no sabe, siente o posee, si adoptamos 
la metáfora de la nube hamletiana. O puede sentir, de una forma más exci­
tante, tensa y "de onda'' -utilizando la jerga musical- lo que el mundo ya 
siente, si adoptamos la proposición greimasiana de un mundo impregnado 
por la aesthesia, por la receptividad sensorial, que es sobre todo sinestesia, la 
capacidad de los sentidos para interaccionar, combinarse o incluso sustituirse 

entre sí. 
En el contexto de la función ritual de la vestimenta en las sociedades 

tradicionales, vestirse, disfrazarse, tatuarse, adornarse, en otras palabras "cu­
brir" el cuerpo, son actividades reguladas por una especie de sintaxis sociocul­
tural que llamamos "vestido". En el contexto de la reproducción social de la 
modernidad, y aun más en nuestra era de la reproducción masiva, esa sinta­
xis sociocultural es la moda. Hoy la moda se ha convertido en un sistema 
de signos que se manifiesta totalmente como un sistema de comunicación de 
masas, como un disfrazarse c.ada día, como una forma de cultura popular, 
como mundanidad y "moda de masas" capaz también de reinventarse y re­
producirse constantemente a través de la interacción con otras Lenguas. Dada 
esta posici6n, la moda es un sistema que gobierna y produce formas de per-
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cepción y sensación corporal conectadas con la necesidad de aceptación so­
cial. Hoy en día, sin embargo, tal aprobación social sólo parcialmente se 
relaciona con aquello que para Simmel constituía la naturaleza "tranquiliza­
dora» de la moda, y la adherencia a esta naturaleza no comprometería el "te­
rritorio del espíritu individual". Ahora que el sistema sígnico de la moda 
cubre una miríada de aspectos, incluyendo su capacidad para ser masivamen­
te producida en serie, la relación entre moda y experiencia sensorial se ha 
vuelto más compleja: La noción de "sentir" el mundo a través de la moda es 
ahora fundamental para comprender la dimensión social de la moda así co­
mo sus modos semióticos de producción y comunicación. 

Las dos aproximaciones teóricas que acabamos de mencionar -una en 
la cual los distintos lenguajes humanos descifran un mundo "mudo", la otra 
en la cual los lenguajes humanos se apropian de q1alidades sensibles pertene­
cientes al mundo natural- son realmente paraldaS }' mutuamente implícitas, 
aun cuando "teóricamente" parezcan distintas y separadas. Si en verdad exis­
te un sentido dd mundo en el Lenguaje actual de la moda, este consiste en 
"otorgar la palabra" al mundo de las sensaciones, generalmente mudo con res­
pecto a lo nunca oído, a lo inesperado y lo no estereotipado. Un mundo en 
el cual, en palabras de Baudelaire, fusionarse con la multitud, la mayor aspi­
ración de este "pintor de la vida moderna", supone reconocer que la multitud 
es también un "desierto humano". 

2. LA VISIÓN Y LA ESCRITURA 

De acuerdo con Lotman la moda introduce "el principio dinámico en 
esferas aparentemente inertes de la vida cotidiana'' (1992: 403). Mientras el 
vestuario tradicional tiende a mantener tales esferas inalteradas, la moda las 
impregna de unas cualidades que son antitéticas de lo cotidiano, y con las que 
sin embargo se identifica normalmente a la propia moda: todo lo que es ca­
prichoso, voluble, extraño, arbitrario e inmotivado. En este sentido, la moda 
se convierte en parte de la imagen de un mundo "patas arriba": una imagen 
que refleja la tensión constante entre una tendencia hacia la estabilidad de lo 
cotidiano, por una parte, y el impulso hacia la novedad y la extravagancia, por 
la otra. La inesperada función de la moda consistente en dar vuelta los signi­
ficados recibidos se expresa a través de su posicionamiento dentro del alma­
cén dinámico de aqudlo que Lotman denomina la "esfera de lo impredeci­
ble" y que nosotros podríamos llamar, siguiendo a Greimas, la esfera de la 
"imperfecci6n". Como sistema de imágenes, la moda se transmite a través de 
series y estereotipos, filtros en los cuales el sentido, los sentidos han acabado 
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incrustándose hasta el punto de hacer de la propia imagen un signo impera­
tivo. El problema está en entender hasta qué punto el aspecto visual de la mo­
da se reproduce en aquel esteticismo que Greimas denominó un "simulacro 
de la existencia": esto es, hasta qué punto percibimos nuestro cuerpo, su for­
ma, su "belleza'', a través de "lo ya visto" y "lo ya sentido", y en qué medida 
la imagen de la moda, o, más bien, la complejidad no-únicamente-visual de 
la moda, genera una aesthesia como transformación del orden que la precede 
y de ruptura con él, como un exceso continuo; el esteticismo como práctica 

social. 
No solemne, institucional, tranquilizadora o elitista, sino sentida, vivi­

da, "llevada" en contextos cotidianos permeados por una tensión estética, la 
moda anticipa momentos de transición y representa transformaciones en el 
gusto. La relación misma entre estilo y gusto puede ser localizada en el inte­
rior de la imagen "patas arriba" de Lotman, una imagen descripta por Bajtín 
a modo de inversión semántica y carnavalesca del cuerpo grotesco, el verda­
dero tema de la orientación mundana de la moda. El cuerpo vestido, el cuer­
po "travestido" oscila entre la ironía, la armonía y la disonancia; deviene el 
punto focal de una búsqueda estética invertida. 

En este contexto, el concepto de "escritura corporal" exhibido en la ves­
timenta asume un papel fundamentalmente importante como concepto libe­
rado de su dependencia exclusiva de lo verbal. Escritura a un tiempo como 
disposición sintáctica no secuencial y no alfabética, como una sintaxis hiper­
textual que articula la "colección" de signos del cuerpo vestido, y como sen­
sualidad conectada al gesto individual y social de vestir el cuerpo. Igual que 
cualquier otro medio nuevo o viejo, igual que cualquier otra forma visual, la 
moda está hoy infiltrada de prácticas sociales que el uso de simulacros técni­
cos en la creación, la reproducción y la ejecución estilística ha introducido en 
la producción de discursos e identidades. A.sí, en el escenario contemporáneo, 
escrirura y simulacro se intersectan, colisionan y coinciden: d conjunto de 
imágenes del cuerpo vestido se produce mediante estrategias intertextuales 
apoyadas por varios sistemas de signos y de comunicación, desde la fotogra­
fía al periodismo especializado, la música, la cultura metropolitana, la infor­
mática, el disefio, los sistemas audiovisuales y, por último, pero no por ello 
menos importante, el cine. En la actualidad, especialmente el cine represen­
ta uno de los universos más completos y diversos del imaginario social, y asu­
me un papel más relevante que el de la fotografía en relación con la moda, a 
causa de su capacidad potenciadora de la sensibilidad humana a través de la 
complejidad de signos, discwsos y formas de percepción que este medio im­
plica. La moda y el cine son máquinas productoras de sentido, dos formas de 
lo visible, dos discursos sociales preocupados por la forma, el estilo y la eje-
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cución desde el punto de vista de sus materiales; y por el tiempo, el espacio y 
el cuerpo desde el punto de vista de su contenido, uso y "uniforme" institu­
cional. 

Analizaremos una película como poco convencional manifestación sig­
nificante de la relación visión/escritura y de los procesos simultáneos y sines­
tésicos generadores de sentidos tanto en la moda como en el cine. Se trata de 
un filme de Wim Wenders, Aufteichnungen zu Kleidern und Stiidten {1989), 
una especie de entrevista poética con el diseñador de moda Yohji Yamamoto, 
quien habla sobre los procesos duales, sinergéticos y generativos del cine y la 
moda, ambos centrales en el escenario metropolitano. 

3. LA IMAGEN Y LA IDENTIDAD 

La película de Wim Wenders se estrenó en 1989: el final de los años 
ochenta supone el momento en el cual Las artes reproducibles sustituyeron 
definitivamente la representación por la simulación. La relación binaóa entre 
la cosa y el signo que representa, por ejemplo entre el negativo de la película 
y la escena representada analógicamente, es sustituida por la construcción sin­
tética de la cosa, su creación directa a través de los más pequeños impulsos y 
unidades de información digital. La pregunta central con la que la película se 
inicia es, pues, una pregunta acerca de la relación entre imagen e identidad. 

La identidad ... ¿qué es la identidad? ¿Saber a qué se pertenece? ¿Saber lo que 

valemos? ¿Saber quiénes somos? Estamos creando una imagen de nosotros mis­

mos, tratamos de parecernos a esta imagen. ¿Es esto lo que llamamos identidad: 

la armonfa entre la imagen que hemos creado de nosotros mismos y ... nosotros? 

. Desde el ojo alternante de una cámara de cine y una de video (que en­
cuadran un ángulo de Los corredores transparentes del Centro Pompidou do­
minando la silueta parisina, o la Grande-Arche desde el Cementerio de 
Neuilly) y recurriendo frecuentemente a una especie de montaje entre digital 
y analógico, de tal forma que el rostro de Yamamoto a menudo aparece du­
plicado en la pequefia pantalla de video, Wenders se embarca en un viaje ines­
perado e inusual a través de la moda como una forma contemporánea de la 
cultura popular. La voz en off del director hace una ingeniosa observación al 
principio: Estoy interesado en el mundo, no en la moda, dice a modo de au­
todefensa contra el proyecto del filme sobre La Moda y la Ciudad encargado 
por el Centro Pompidou. Y, sin embargo, al menos tres proyectos están im­
plícitamente contenidos en esta observación: el de la película, el de La ciudad 
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y el de la moda. Porque la moda, el mundo y la metr6poli han devenido uno, 
cuyo emblema, metáfora y élan vital es la imagen, especialmente la imagen 
eleccr6nica, la imagen de videocámara que Wenders considera más eficaz que 
su viejo Eyemo para filmar la ciudad, o, más bien, dar vida a la ciudad. El ci­
ne es la moda, la moda es la ciudad, la ciudad es el mundo: "Habitamos las 
ciudades, las ciudades habitan en nosotros. El tiempo pasa, nos mudamos de 
una a otra ciudad, cambiamos de lengua, cambiamos de costumbres, cambia­
mos de opiniones, cambiamos de ropa'. 

La película también puede ser interpretada como un baudeleriano y 
benja.miniano retorno a París, hoy una capital del siglo XXI. Ciudad del mun­
do, ciudad de la moda, ciudad construida a parcir de un imaginario que es a 
un tiempo tecnológico y nostálgico, la metrópoli contiene d presente, inclu­
yendo el pasado contenido en el presente, como en las demoradas tomas de 
viejos puentes sobre el Sena intercaladas con imágenes de un Paris al final 
del milenio. La ciudad es también el sine qua non para la existencia poten­
cial de toda otra metrópoli, la confirmación de aquella ciudad planetaria -un 
poco de París, un poco de Tokio, de San Francisco, de Berlín- tal y como apa­
rece en Until the End of the World ( 1991). 

Tamo Yamamoto como Wenders aman la confusión de la ciudad; am­
bos sienten que la identidad urbana es ahora una cuestión de imagen, de 
identidad en la multicud. La identidad metropolitana es el ser para otros, cu­
yo sentido -relacionado con el fetichismo bajo formas de representación cor­
poral tal y como Benjamín lo percibió- ambos, director de cine y diseñador 
de moda, han abraza.do completa y apasionadamente, como se evidencia en 
su diálogo. Artífices de dos procesos creativos diferentes, en sus ocupaciones 
respectivas el director de cine y el diseñador de moda buscan una coexisten­
cia entre el ingenio y la memoria, incluso como contraste, como quiasmo 
entre dos extremos. Mientras habla, Yamamoto hojea un libro con viejas fo­
tografías de retratos de Auguste Sander: caras de hombres y mujeres con sus 
indumentarias de trabajo, cuerpos cuyo papel social se reconoce a través de 
sus ropas, vinculadas a una tarea dada, a una escansión temporal del dfa, y 
de la vida. La metrópoli priva a la prenda de su naturaleza funcional -técni­
camente cercana a la forma pura, esencial-, priva a los cuerpos de su natu­
raleza reconocible, mientras, profundamente en el interior de la cultura 
metropolitana, y aun con la conciencia madura de una memoria distante, el 
disefiador enfoca, sin nostalgia, su energía hacia la recuperación de esta esen­
cia, de esta forma. 
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4. EL ALFILETERO 

Encontrar la esencia de una cosa en el proceso de su producci6n: la ob­
servación de Yamamoto revela su compromiso con encontrar una identidad 
sensorial para la forma y el cuerpo a través de los procesos de producción y 
manufacturación (incluyendo el trabajo manual) de la vestimenta. La pelícu­
la muestra al disefiador "haciendo" un vestido a medida directamente sobre 
el cuerpo de una modelo occidental. 

Como si estuviese escribiendo sobre el cuerpo de la mujer, el disefiador 
retrocede unos pasos para tener una mejor perspectiva y luego se acerca a to­
mar medidas. En cada mufieca lleva ata.do un alfiletero, que usa a lo largo de 
la "toma", constantemente manipulando, cortando, rasgando, doblando y su­
jetando con alfileres la prenda a la modelo. En un libro de viejas fotografías 
hay una de una mujer japonesa con kimono. Como en un antiguo ritual de 
vestirse, en el cual la mujer cubre su cuerpo con el kimono, atándoselo a la 
cintura con un obi, la sesión de prueba es una forma de descubrir el gesto 
puro del vestirse y de la prenda como la esencia, la forma absoluta de ese ges­
to. Yamamoto no quiere que le llamen "un d.isefiador japonés", parte de una 
clase, de un grupo. Y sin embargo él es Japón en Europa y más allá; Japón co­
mo "el país de la escritura'' (tal y como Barthes lo definió). Las vestimentas 
de Yamamoto son forma pura, no porque sean "formales", sino porque, co­
mo el haiku japonés, son "un acontecimiento breve que de golpe encuentra 
su forma justa" (Barthes 1970 [1984: 88)). Así, el color que prefiere es el 
negro: el negro exhibe el cuerpo esencialmente como una silueta, que Bar­
thes de nuevo nos ayuda a ver como "signo y símbolo, tótem y mensaje" 
(Barthes 1982 [1985: 114]). Sus formas son rigurosamente asimétricas: la 
simetría, dice Yamarnoto, "no es humana". Tampoco lo son esos zapatos pun­
tiagudos con tacones de aguja que les encanta llevar a las mujeres occidenta­
les,. pero que el diseñador prohibe totalmente en sus trajes de mujer, usando 
en su lugar zapatos de raso que son planos, silenciosos, esenciales. La simetría 
no es humana: el "toque" tal como Yamamoto lo denomina, viene primero; 
logra una noción del presente como una tensi6n que no busca armonía, sino 
imperfección, el detalle disonante, que no se mantendrá en su sitio, y que por 
tanto refuerza el significado. Y sin embargo, como ya sabemos, ese es su lu­
gar, en un orden diferente. La mirada sabe dónde mirar; los ojos quieren to­
car, amplificar los sentidos de aquella forma especial de la creatividad que es 
el descubrimiento, el proceso mismo de la creación en el cual se puede "sen­
tir lo sensible". 

Mirando una fotografía de Sartre tomada por Cartier Breson, al diseña­
dor le sorprende un detalle aparentemente insignificante que en realidad está 
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cargado de significado para él; un punctum, como diría Barthes: el cuello del 
gabán. Ese cuello le dice que el gabán era amigo de Sartre, en toda su simpli­
cidad. Para Yamamoto, la moda, especialmente la masculina, busca una sim­

plicidad similar a la del gabán de Sartre, una simplicidad en la cual el tejido 
y la forma se comunican por medio de dos lenguajes diferentes. 

La simplicidad reside en la búsqueda de un proceso creativo que tiende 
a producir cosas reales, esenciales: sillas, camisas, gabanes ... La prenda "real", 
las cosas simples esrán relacionadas con la vida: d consumismo es su polo 
opuesto, dice Yamamoto. El "atractivo sexual de una mercancía", como lo de­

nomina Benjamin, tal y como la moda lo exhibe, encuentra su trastrocamien­
to carnavalesco en el proyecto de este disefiador, ya que para Yamamoto la mo­
da debe, en cierta forma, "traernos a casa'', debe ayudarnos a redescubrir a un 
amigo cercano. La moda debe sustituir lo unheimlich (lo no familiar, lo inhós­
pito) por lo heimlich (lo familiar), siguiendo d mecanismo perverso identifi­
cado por Freud, a partir del cual las cosas más familiares devienen extrañas, nos 
perturban, y viceversa; hoy más que nunca nuestro "hogar" es parte de este ex­
trafiamiento. El trabajo del diseñador consiste en representar d tiempo: "uno 
diseña d tiempo" dice Yamamoto. Su trabajo, como el del director, se ocupa 
del desgaste. Así, el proyecto conjunto de cine y moda podría consistir en abar­
car la máxima tensión humana hacia el pasado dentro dd presente. 

5. LAS MANOS, EL NOMBRE, EL DÉFILÉ 

Wenders se demora sobre las manos del diseñador y sus asistentes mien­

tras ellos trabajan en varios proyectos de moda; las manos trabajando son re­
producidas por el ojo electrónico en sus únicos e infirútos movimientos, ac­
titudes, vacilaciones. Las manos son "trabajadores", generando productos y 
artefactos; su actividad es un isótopo de la "manipulación" del ojo. Y sin em­
bargo moda y cine están intrínsecamente ligados en su puesta en escena de 
procesos generativos sinestésicos. El director revela tales procesos cuando, por 

ejemplo, proyecta una imagen simultáneamente sobre dos pantallas diferen­
tes, la pantalla cinematográfica tradicional y la de video digital en miniatura, 
otro "prodigio" japonés, a un tiempo el sueño de una reducción liliputiense 
del mundo y el panóptico de ese mundo. La "escritura" dd filme asume visi­
blemente una dimensión hipertextual, no lineal: el video dentro de la panta­

lla se abre a modo de ventana y hace pensar en un tipo de eslabón en la se­
cuencia temporal narrada. 

La relación del arte manual con la escritura, esta vez con el alfabeto, es 
claramente evidente en la filmación de los repetidos intentos de Yamamoto 
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de escribir su firma para el letrero de su nuevo emporio en Tokio. Este ensa­
yo continuo se lleva a cabo no con una copia, sino con la cosa real, la firma 
del diseñador, la metonimia entre el cuerpo del diseñador y su obra. 

El nombre propio, la marca, la etiqueta del disefiador son elementos de 

un lenguaje que puede contar historias, inventar mundos, producir signos 
que sobrepasen el universo de las palabras. Todos los componentes grafológi­
cos de la escritura están comprendidos en el nombre del diseñador o, más 
bien, en su firma. Fluctúan entre la búsqueda de una correspondencia entre 
mano y firma, que es la búsqueda de una identidad, y la transformación de 
la vestimenta en un signo puro. 

El momento final del proyecto, aquello para lo cual las manos del dise­
ñador han trabajado, es el dtfilt. No un fina/e concebido como secuencia 
temporal, no como el "final feliz" de la película según un procedimiento na­
rrativo clásico. Así como la película muestra su aproximación técnica al tra­
bajo de filmación (por ejemplo, el director explicando cómo usar las cámaras 
de video y de cine) y no se ofrece como final o definitiva, sino como conti­
nuamente propuesta de nuevo, de la misma manera el dtfilt de los modelos 

de Yamamoto frente a la Pirámide del Louvre se presenta y representa a tra­
vés de todos sus ensayos y preparaciones, incluso su "borrador final" (meta­
fóricamente hablando, como si fuese un libro) se ve oblicuamente por medio 
de "ventanas" visuales simultáneas. 

El dtfilt de Wenders-Yamamoto no se nos presenta al modo de aquellos 
que vemos normalmente en la televisión, con sus elegantes pasarelas, pienso 
para las incluso más triviales y comerciales empresas del espectáculo, donde 
cuerpos y prendas idénticas parecen serializadas "transcripciones". Por el 
contrario, el di.filé es visto como una máquina de representación de lamo­
da, como una escritura, como un texto organizado hasta sus más pequeños 
detalles, como un espacio entre bastidores donde un equipo de manipulado­
res ha trabajado como si estuviese en un monasterio o un convento (Wen­
ders). Pasearse sobre la pasarela es como pasearse por las calles, cuando en las 
aceras de una ciudad llena de gente tratamos de concentrarnos en un cuer­
po, un rostro, una prenda, una silueta a través de su aparición en la miría­

da de formas de la multitud. 
"Todo es una copia", dice Wenders al principio. Pasarela y aceras con­

tienen cuerpos en tránsito, tal ve:z. replicantes en un mundo de estereotipos, 
ofrecidos a una lectura semiótica del estilo como transformación del estereo­
tipo hasta que este explosiona, un exceso con rdación al "mundo" (porque ya 

viene dado), mientras al mismo tiempo permanece profundamente en el in­

terior de este. 
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Asi que d desgaste de los signos, incluso su cancelación, proporciona 
tanto placer como su creación, no sólo porque genere ciertas expectativas 
sobre las nuevas vestimentas y por tanto produzca tensión y deseo, sino tam­

bién porque "desgastar" algo, o llevar ropa usada, son en si mismos sensual­
mente productivos. Todo el culto de las ropas antiguas o de segunda mano, hoy 
en día totalmente aceptado como parte de la moda instituida, demuestra que 
este placer se corresponde con el gusto por llevar ropas que nos permitan 
"revivir" las memorias y emociones de otro/a como si fuesen las nuestras pro­
pias. Hay pues una inversión del mecanismo tradicional de la moda en la cual 
el desgaste semiótico deviene más importante que el desgaste físico y define 
los ritmos del consumismo de la moda. Otro aspecto de este tipo de experien­
cia sensorial, que se transforma luego en modos de reproducción social, está 
representado por el reviva/, lo retro, revivir el pasado dentro del presente, la 
descomextualización y recontex.tualización de signos desgastados, interpreta­
dos como formas de escritura corporal. La moda ha usado siempre referen­
cias, experiencias, influencias y sugerencias tomadas del pasado. Volver la mi­
rada a la moda de la generación anterior fue definido por Benjamín como un 
"potente antiafrodisfaco" en su concepción de la moda como "el atractivo se­
xual de lo inorgánico y en consecuencia la total ausencia de vida y movilidad, 
como un fetichismo total". En cambio, la moda durante la segunda mitad del 
siglo ha acortado los ritmos a través de los cuales miraba al pasado, constru­
yendo así, en esta continua espiral, formas del sentido que, al tiempo que to­
talmente concentradas en el presente, sin embargo revisan y resucitan el pa­
sado, no tanto a través de una conciencia de la memoria histórica sino más 
bien a través de la mezcla conocida de fragmentos temporales e imágenes sin­
copadas, como en una actuación de jazz. 

Greimas concibe la imagen de la metonimia y d fragmento como pro­
ductores de amhesia: por ejemplo, a partir de la linea curva generada por el 
modo en que una mujer pasa cerca de una ventana, se pueden reconstruir 
tanto el cuerpo entero como conceptos complejos como la elegancia y la 
simplicidad. La escritura sobre el cuerpo es metonímica; contiene un estatus 
signico que satisface el deseo "visionario" de mostrar el sentido antes de que 
este cristalice como estereotipo. Otra característica podría ser el quiasmo, 
cuando el cuerpo se convierte en vehículo de la tensión entre "lo natural" y 
"lo artificial", hombre y mujer: un sombrero masculino de ala ancha sobre el 
cuerpo de una adolescente "delgada y sin gracia'' (Duras 1986), o entre esti­
los que contrastan: las zapatillas deportivas debajo de un vestido de noche, o 
entre generaciones: los Doc Martens con un traje. La oposición, el precario 
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equilibrio entre los dos extremos, la nota inusual, nunca oída son todos 
elementos que producen una forma particular de placer estético, no necesa­
riamente vinculado a la belleza, sino capaz de convertir al cuerpo en un lugar 
de "pasaje" y transformación. Así, la dimensión sensorial se transforma en 
una dimensión política, ya que percibir y comunicar consisten en oponerse 
a los significados recibidos, mientras que a un tiempo se hace del sentido 
propiedad común. Esta tal vez sea la manera de usar incluso los fetiches, 
el poder viviente de los objetos sobre (y alrededor de nosotros), experimen­
tando su aspecto sensorial mientras se rechaza su totalitarismo. · 

Traducción de .&do Mar#nez Espada 
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through its visual aspect the subject establishes its beíng the wortd and its 
appearance styk. Dressing in this sense is a mmverbal /.a,nguage; it is a device .far 
modelling the wor/.d, a form of projectíon and simulation, va/id far both the 
individual and socíety. 
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ADOR(N)ADAS DE LA CABEZA A LOS PIES: 

EL VESTUARJO DE LAS ESTRELLAS DE CINE 

LATINOAMERICANAS DE LOS AÑOS 1930 A 1950 

NORA MAZZIOTTI 

1. INTRODUCCIÓN 

A pesar de que su existencia se remonta a siglos anteriores, la diva alcan­

za, con la ópera y el teatro de fines de siglo XIX, una notoriedad que se va a 
trasladar a la industria del cine. Con d advenimiento de este, se produce un 
cambio notable en el plano de la percepción. Mientras en el teatro los espec­
tadores ven de lejos a las divas, d cine crea el primer plano, que permite real­
zar ei rostro. Y desde la industria cultural, posibilita la reproducción de la cin­
ta y su circulación por todo el mundo. A partir dd cinc las divas y estrellas se 
convienen en una necesidad de la industria y son objeto de adoración tanto 
de los públicos, como de los publicistas (Edgar Morin 1966; Dyer 1998). Las 
estrellas son diferentes del resto de los mortales, son tratadas como criaturas 

superlativas (Violecte Morin 1963). En la construcción de la estrella, uno de 
los elementos clave lo constituye el vestuario, que refuerza y simultáneamen­

te forma parte de su glamow. 
En este artículo me voy a referir tanto a los trajes de noche, de soirée, y 

los diferentes accesorios llevados en las películas por estrellas del cinc norte 
y sudamericano, como a la forma de llevarlos, a la gestualidad con que se por-
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tan y los ambientes en que se mueven. La estrecha rdación que se establece 

entre la estrella y las audiencias se plasma también en la manera en que estas 
eran imitadas, o eran modelos no sólo de vestuario, sino de seducción y de 

sociabilidad. 

2. VESTIR A LA FSTRELLA 

To(/Q kJ que lleva puesto es muy bello 
pero só/q una mujer como usted puede portarw. 

Admiradora a María Félix 

Ellas caminan decididas, moviendo las caderas, a veces lánguidas, a ve­
ces desafiantes. Sus pasos desatan miradas y comentarios. Fuman. Algunas, 
con boquilla. Viven en casas lujosas, con enormes escaleras de mármol que 
bajan con estilo. Cuando se sientan, se echan etéreas sobre sillones mullidos. Si 
salen, van a .fiestas, a restaurantes, al teatro, a presenciar shows musicales. To­
man champagne y vinos finos. Viajan en automóviles, aviones, barcos. Saben 
dar órdenes. Son obedecidas por numerosos criados y criadas, y hasta venera­

das por ellos. Bailan; algunas son cantantes. 
Su presencia nunca pasa inadvertida. Son miradas por hombres y mu­

jeres. Ellas están hechas para ser amadas, como canta Marlene Dietrich en El 
ángel azul. Son las estrellas de cine, las divas de los años treinta y cuarenta e 

inicios de los cincuenta. Voy a referirme a las norteamericanas Joan Crawfurd, 
Marlene Oietrich, Rita Hayworth; a las mexicanas María Félix, Dolores del 

Río, y a las argentinas Zully Moreno, Mecha Ortiz y Laura Hidalgo.1 

En torno de la estrella se trama una cadena de deseos. La estrella se ama 
a sí misma, tal como la aman sus amantes en los filmes, la ama el ojo de la 
cámara, y los espectadores en la sala. En todos los papeles que les toca desem­
peñar, en todos los filmes, van a ser deseadas. Sus amantes son capaces de 
abandonar a la familia, de traicionar, de arruinarse económicamente, hasta 
de matar, con tal de conseguir o mantener su amor. O al menos, su deferen­
cia. Y ellas lo saben. "Nadie deja nunca a una estrella'' afirma la vieja diva en 

El ocaso de una vida (Sunset Boulevará). 
La construcción de la estrella es fruto de la organización industrial del 

sistema de estudios, que instaura el star systtm. En las etapas iniciales del c~­
ne, las películas eran realizadas muy rápidamente y con bajo costo. No parti­
cipaban actores ni actrices con trayectoria en el teatro o en el music-hall. Son 
los públicos los que, con su concurrencia, van a definir quiénes son, entre es~s 
figuras noveles, sus preferidos. De alli surgen las estrellas, como una neces1-
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dad de la industria. Gustan y eso se transforma en ventas. Para fabricar una 
estrella además de las películas, interviene la publicidad, el periodismo de es­
pectáculos, la relación con los espectadores y sobre todo con los fans, la par­

te más visible de la audiencia. En ese andamiaje, e1 vestuario de la estrella de­
sempefi.a un papel relevante. Si por un lado es posible decir que el atuendo 
refuerza la personalidad de la estrella, su guardarropa también la distingue, la 
crea. Lo que ella luce, lo que cubre y adorna su cuerpo, la modela, le otorga 
un estilo. Son atributos que realzan y definen las cualidades de la star. Su se­

llo de identidad. 
Las estrellas de cine, semidiosas del olimpo de celuloide, necesitan lucir 

guardarropas que remarquen su estatuto de divas, de seres fuera del común. 
No se trata de trajes habituales, para andar por la calle, ir a bailes o para dor­
mir. Son trajes de estrellas. Vestidos, deshabillés, abrigos, joyas, sombreros, 
zapatos, guantes y carteras componen un discurso visual que tanto puede re­
forzar y enfatizar, como negar y contradecir los discursos verbales. Y también, 

sembrarlo de ambigüedades. 
Las estrellas brillan. Son simultáneamente las depositarias y agentes del 

encanto, del glamour, "ese feliz encuentro del maquillaje, el vestuario, las jo­
yas, las atribuciones colectivas, la personalidad", según define Monsiváis 
(1981: 166). Son las portadoras de un yo supranonnal. Y la ropa, más que ves­
tirlas, las adorna. Ellas lucen el vestuario. Y el vestuario a la vez, se enaltece 

portado, llevado por una estrella. 
En las películas, el guardarropa más destacado es el que corresponde a 

los prototipos de mala mujer. No son los recatados vestidos de madre, ni de 
novia pura, los más atractivos. "En 'la mala' o prostituta [se] acentúa el gla­
mour que la envuelve y define como tal. Se exalta lo bello y extraordinario de 

esos tipos. Los planos son más frontales" (Oroz 1990:137). 
La industria de Hollywood estuvo desde sus comienzos ligada a la moda. 

Antes de iniciarse en la cinematografía, Harry Warner fabricaba zapatos; Sa­
muel Goldwyn, guantes, y Adolph Zukor era peletero. Los tres tenían amigos y 

colegas en el gremio textil (Belluscio 1999:158). En Hollywood el vestuario 
constituye un rubro importante, y tanto Gilbert Adrian, en la Metro Goldwyn 
Mayer (MGM), como Orry-Kelly, en la Warner, realizaron verdaderas obras 
de arte con sus diseños. En las películas de Joan Crawford, de la MGM, se 
invertía más dinero por el guardarropa que por los derechos del guión (Her­

zog y Gaines 1998:78). 
En relación con nuestro continente, un productor se lamenta: "el ves­

tuario no es considerado en la cinematografía hispanoamericana con el dete­
nimiento que merece". Y, refiriéndose a la Argentina, dice "nuestro cine,[ .... ) 

no ha podido hasta ahora destinarle al renglón vestuario toda la importancia 
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que el mismo tiene como elemento complementario del ane del actor y como 
elemento de atracción en el amplio sector del público femenino" (Santiago 
1940: 65). El libro fue publicado en 1940, y a lo largo de esa década, tanto el 
cine argentino como el mexicano desarrollarán ese rubro en las producciones. 
Son los años de las comedias lujosas, de las películas "de época", de las adap­
taciones de grandes novelas. 

3. LAs ESTRELLAS Y SUS PÚBLICOS 

¡Dónde aprendiste esos mqdaks? 
Es que voy mu,·ho al cine. 

Joan Crawford en lluvia 

La enorme distancia entre la vida real y concreta de los espectadores que 
miraron arrobados a las estrellas y las historias que narran los filmes, que pue­
den transcurrir en el pasado, en ambientes lejanos, exóticos, lujosos, no se 
contradice con el hecho de que, imaginariamente, se identifiquen con ellas. 
Que caigan bajo el embrujo de su glamour. 

La institución cinematográfica, asf como los medios gráficos -sobre to­
do las revistas femeninas y de espectáculo- y el desarrollo de la industria dis­
cográfica y radiofónica permiten un contacto directo con las nuevas figuras y 
nuevas sensibilidades. Los medios se convierten en escuelas de educación so­
cial y sentimental. Regulan lo que está permitido o lo que debe ser ocultado, 
legitiman gescos, modas, dictaminan o consolidan tendencias. 

Saulquin señala, refiriéndose a la moda que se veía en el cine: "estas imá­
genes que recibe la mujer argentina durante la década del 30 son muy atra­
yentes pero le resultan demasiado inalcanzables como modelo de imitación. 
Por eso prefiere la moda que impone la clase alca, y que se divulga a través de 
dos revistas importantes: El hogar y Atlántida. Esa situación varia en la déca­
da siguiente, cuando el encanto de Rica Hayworth y de las figuras cinemato­
gráficas desplaza a la clase alta en el lanzamiento y afianzamiento de las mo­
das" (Saulquin 1990: 99). 

Mi opinión es que, a pesar de que se trata de modelos inalcanzables, las 
estrellas operan como fuente de inspiración. Al mostrarse, inician a las espec­
tadoras en el arce de la seducción. Enseñan no sólo el estilo de ropa que se 
usa, sino cómo moverse, cómo utilizar el cuerpo, los accesorios, la manera 
más adecuada de llevar un vestido, de peinarse. Con ellas aprendieron a co­
locarse un sombrero de la forma más favorecedora, a maquillarse. Se practi­
caron bailes, formas de reír y de sonreír, de fumar. En relación con los senri-
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miencos, mostraron cómo sufrir, renunciar al amor, llorar. O la contracara: 
enseñan a fingir amor, a expresar lo que les conviene y no lo que sienten. Pa­
ra el espectador masculino, era como desplegar un abanico de codo lo que se 
podía pedir a una mujer, lo que podía agradarles y las maneras de seducirlas. 
Como dice Monsiváis, se iba al cine a aprender. 

Con respecto a la moda de las estrellas y las audiencias, en los afios 
treinta se produce el desplazamiento de París y sus casas de alta costura como 
epicentro del dictado de La moda, a Hollywood, y a su mayor factoría: los es­
tudios cinematográficos. "París podrá decir lo que quiera, pero cuando Joan 
Crawford lleva mangas abullonadas, serán mangas abullonadas para todo el 
mundo" dice el New lérk Times en 1933 (Belluscio 1999: 98). Un comenta­
rio semejante, aparecido en la revista Silver Screen en 1932, recogen Her:z.og 
y Gaines (1998: 75}. 

Estas autoras se refieren a una anécdota que circula profusamence: en el 
sector especializado en vestidos y accesorios "usados por las estrellas" de las 
tiendas Macy's se habían vendido 500.000 ejemplares de la copia de uno de 
los modelos usados por Joan Crawford en Letty Lynton (1932), donde se im­
ponen las mangas abullonadas. Más allá del hecho de que se traca de un ru­
mor, que ellas no pudieron constatar a parcir de la investigación (Herzog y 
Gaines 1998: 88), interesa el hecho de que las estrellas de cine y su guarda­
rropa se convierten en productos masivos y simultáneamente en parámetros 
de buen gusto. Se extiende la práctica de adaptar los modelos del cine a las 
circunstancias de las espectadoras, o de confeccionarlos de maneras más sen­
cillas, o con celas más baracas. 

La imitación no se circunscribe a los vestidos: "En México María Félix, 
la de la melena leonina, los pies grandes, las pestañas interminables, ha con­
vertido la capital en una serie de Marías Félix por doquier. Muchas mu­
chachas [ ... ] han soltado su melena en toda su abundancia, han exigido 
pestañas de gran magnitud a sus peinadoras y van por las calles con aires de 
reinas'', dice Cinema Reporter en 1948 (Tuñón 1998: 65). 

En las revistas de espectáculos norteamericanas habla columnas donde 
las estrellas aconsejaban qué ropa utilizar en determinadas circunstancias 
(Herzog y Gaines 1998: 83), mientras que en Para Ti las publicidades deja­
bones y productos de maquillaje tienen una incercextualidad fuerte con el ci­
ne, y aparecen las estrellas como consejeras y ex.pertas en belleza (Traversa 
1997: 97). El género melodramático que caracteriza la filmografía de escas es­
trellas permitía un fuerte involucramienco de las espectadoras. La identifica­
ción con los personajes y con la estrella generaba placer y gratificación (Oroz 
1999), que muchas veces se trasludan en la imitación del estilo, del vestua­

rio, de los modales. 
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4. EL ATUENDO 

Prtpdrmre el traje blanco de jersey y ÍQs zapatqs plauadlJ1. 
Zully Moreno en Dios re lo pag,u 

No es mfidmtt ter bonita, hay q,u saberÚJ ser. 

María Félix 

Las estrdlas se mueven en el lujo. A nadie se le ocurriría pensarlas traji­
nan~ en la cocina, o de compras en un almacén. Se desplazan c6modas en 
amb1enres opulentos, visten con naturalidad ropa costosa. Los brillos, los fastos 
son llevados con confianza, como si les hubieran pertenecido desde siempre. 
Y ahí radica su poder. Son ricas, poderosas por ser bellas, por ser estrellas. 

La industria sabe c6mo irradiar el lujo desde la pantalla. "Será bueno 
recordar en principio que los tejidos brillantes de reflejos múltiples, como el 
sa~én, terci~pelo de seda, lamé y creppe, dan la completa impresión de rique­
za aconseJa el Manual del aspirante a íntlrprtte cinematogrdfico (Santiago 
1940: 68). 

. Dado q~e la variedad de colores no podía ser gozada, ya que no se uti-
lrza_ba el techru~lor, se trabaja~a mucho el blanco, el crema, el negro y las to­
nalidades de grises. En el mismo Manual se da la siguiente información 
( ~ 940: 69): "Como norma general para la elección de los colores, la reproduc­
o6n fotográfica en el celuloide responde a la siguiente tabla de ilustración: 

Color Reproducción 

Vio leca Oscuro 
Verde Gris 
Añil Negro 
Anaranjado Muy claro 
Rojo Claro 
Amarillo Blanco 
Azul Oscuro 

~n cambio en la gráfica sí se utilizaban colores: los afiches, las tapas de 
las revtstas, las postales que circulaban suplían esa carencia. 

¿qué element~s conforman el vestuario? En primer lugar, el vestido. 
Predomman los vestidos largos, ceñidos al cuerpo, angostos. Llegan hasta el 
suelo. La cintura está siempre marcada. Así aparecen Marlene Dietrich en La 
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Venus rubia; Rita Hayworth en Gilda; María Félix en La ekvoradora y La 
mujer sin alma; Zully Moreno en Dios se ÚJ pague. Hay algunos de falda am­
plia, fruncida o acampanada: Laura Hidalgo en Armiño negro; también Zully 
Moreno en Dios se ÚJ pague. La falda puede tener un tajo que deja ver una 
pierna larga y bien torneada: Rita Hayworth en Gilda; María Félix en La 
diosa arrodillada. 

Los filmes de esas décadas, sea por imposiciones de los códigos de cen­
sura, o por comportamientos socioculturales, no muestran d cuerpo desnu­
do, sino que dejan entrever lo que está oculto. Aunque algunas partes, como 
la espalda o los hombros, son constantemente exhibidos. Para las fiestas, es 
infaltable el solero. Hay soleros de breteles pequeños, otros de anchos brete­
les que se unen en el cuello, como el que usan Rita Hayworth en Gilda, Lau­
ra Hidalgo en Armiño negro o Zully Moreno en Dios se lo pague. El solero sin 
brete] es el más elegido: Rita Hayworth, Joan Crawford o María Félix lo lu­
cen en varios filmes. 

La parte delantera del solero permite apenas mostrar d nacimiento de 
los senos (que eran de dimensiones naturales), y a veces ni siquiera eso. Los 
escotes delanteros no tienen demasiado protagonismo, y cuando están, son 
prudentes, sean de corte redondo, cuadrado, en "V". Algunos, tal vez más 
sensuales, son en forma de espejo, como el que usan María Félix en La. dwsa 
arrodillada o Mecha Ortiz en El canu, ekl cis"M. 

Son importantes los detalles del disefio, que hacen de cada vestido una 
creación individual, por ejemplo, los bordados que adornan las pecheras, o 
que ribetean el escote, o aplicados a un lazo. Son de piedras o de strass. O las 
aplicaciones de lentejuelas, que pueden cubrir todo el torso. Está d chal que 
se forma a partir de la parte trasera de las mangas y que lleva Zully Moreno 
en Dios se lo pague, o la cola de tul que parte de los hombros y que usa Do­
lores del Rio en Las abandonadas cuando aparece en lo alto de una escalera. 
Tan~o es el esplendor de ese vestido, y la forma en que ella lo lleva, que hace 
que Pedro Armendáriz, que la mira desde abajo, le diga "¡Baje, baje por favor, 
para que me con ven-za de que no es un sueñ.o!". 

Los vestidos, además de usarlos, hay que llevarlos. El cine, a diferencia 
de la fotografía de estudio, o las que aparecían en los almanaques, permite ver 
a la estrella en movimiento, ser testigo de sus espléndidos desplazamientos. El 
caminar insinuante, el movimiento de las caderas, el cruce de piernas, la ma­
nera en que portan los accesorios o los abrigos, la gesticulación de un brazo 
con alhajas, el acariciar un anillo o colocarse un guante eran particularidades 
que acompafiaban y conformaban la imagen de la estrella. Hay un andar de 
estrellas, un andar cinematográfico, que se convirtió en moddo de sociabili­
dad, de sensualidad, de buen gusto, de extravagancia. 
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"Mecha ha sido y es la elegancia. Pero no por la ropa en sí, aunque siem­
pre tuvo muy buen gusto. Su garbo, su forma de moverse, su andar -casi fe­
lino- sin proponérselo, hada que fuera elegante aun con una blusa y una po­
llera'', dice el modisto Eduardo Bergara Leumann refiriéndose a Mecha Ortiz 
(Ortiz 1982: 119). Esos movimientos exquisitos de las estrellas están realza­
dos también por las telas con las que se han confeccionados los vestidos. Es­
tán elegidas para ser percibidas por distintos sentidos. 

Brillosas, suaves, delicadas, son una invitación a tocar, a acariciar: sa­
tén, chiffon, tafeta, raso, terciopelo, seda, voik, jersey de seda. O son tdas la­
bradas, con relieves y bordados en hilo de seda. Impactan también al oído, re­
cuérdese el frufrú de las telas sedosas, y asimismo permiten imaginar el roce 
de la tela con la piel desnuda. 

Y están las transparencias: encaje, tul, gasa, que, formando un corsage, 
continúan por la pechera y los brazos, simulando una blusa de mangas cortas 
en un modelo que usa Laura Hidalgo en Armiño negro. O que imita un ca­
nesú blanco como el que luce Mecha Ortiz en Madame Bovary. Con las trans­
parencias, la estrella aparenta una desnudez que no tiene. Deja entrever su 
piel suave, sedosa, tal como lo proclamaban las marcas de jabón de la época. 

¿Con qué abrigo se cubren las estrellas? Obviamente, con pieles. Toda­
vía no habían swgido las luchas ecologistas, y los estudios de Hollywood, 

México o Buenos Aires no mezquinaban esos imponentes abrigos de armiño, 
zorro o visón. Tapados largos, sacones siete octavos, estolas, boas, capitas y 
boleros aparecen en todos los filmes analizados. La piel está connotando éxi­
to, poder. E importa nuevamente la furma en que se llevan. María Félix en 
la mujer sin alma coloca un sacón de zorro colgado de un solo hombro, co­
mo lo haría más tarde Rita Hayworth en Gilda. Rita luego lo deslizará hasta 
las manos y lo arrastrará por el piso en la habitación, detrás de Glenn Ford. 

En un abrigo de paño, las pieles adornan los puños, las solapas. Marle­
ne Diecrich, en la Venw rubia, se acurruca sensualmente en la piel que lleva 

en el cuello, como buscando un cobijo que la vida no le da. O se aplican en 
detalles en las mangas de un vestido, como luce María Félix en la mujer sin 
alma. O en los puños de un deshabillé (Doña Diabla). 

También hay telas nobles que reemplazan a las pieles: Zully Moreno usa 
un tapado largo de terciopelo con importantes mangas abullonadas en Dios 
se lo pague; Laura Hidalgo arrastra una capa en Armiño negro. De cualquier 
modo, no son prendas corrientes. 

La estrella vive para sí. Cuando sale, únicamente lleva lo que necesita 
para continuar siendo estrdla, para lucir su belleza. Por eso es que sus carte­

ras son pequeñas, de tela, de gamuza, de strass, bordadas, y se llevan con ma­
nos enguantadas. Sólo caben en ellas cigarrillos, la polvera, el lápiz de labios, 
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el espejo; pocas veces contienen dinero, porque quienes atienden a las estre­

llas les solventan todo lo que necesitan. 
Los guantes son otro de los atributos que no faltan. Los hay largos, que 

superan los codos, y que en conjunto con el vestido solero simulan una man­

ga que deja al descubierto los hombros. Una de las escenas más famosas del 
cine es la del baile de Rita Hayworth en Gilda. Con un vestido de raso ceñi­
do al cuerpo, sin breteles y con un tajo hasta el muslo, confeccionado por el 
·modisto Jean Louis, hace un número musical en un restaurante donde canta 
Put the blame on Mame. Contoneándose con sensualidad, baila, se revuelve el 
cabello y lentamente va quitándose un guante, preludiando un strip-tease que 

no llega a realizar. Cuando solicita que algún cliente la ayude a abrir el cierre 
de su vestido, acude indignado Glenn Ford y le estampa una sonora bofeta­
da. El guante funciona como fetiche, como objeto depositario del deseo. 

Esa escena fue muy imitada. Con Gilda se pusieron de moda, tanto las 
sandalias con pulsera que abrochaba en el tobillo y el taco bien alto que dise­
ñó Perugia -Joan Crawford, Dolores del Río, María Félix usarán modelos en 
esa misma línea en distintas películas- como "las telas bordadas, el raso ne­

gro[ ... } la tintura de cabello color caoba. Los peluqueros crearon la moda de 
las rodenas leonadas. Centenares de níñ.as fueron bautizadas con su nombre. 
Surgieron marcas de coches ... y hasta se les ocurrió la siniestra idea de colo­

car una foto suya en el avión que arrojó la bomba atómica en el atolón de Bi­

kini" (Belluscio 1999: 190). 
Tal como pregonaban las publicidades de champús, los cabellos son se­

dosos. Y ondulados. Ninguna usa el cabello lacio. Todas alternan el peinado 
suelto y los recogidos. Marlene Dietrich lo lleva con un corte de melena y ru­
los. María Félix, Dolores del Río y Laura Hidalgo lo usan más largo y leona­
do al estilo Rita Hayworth. Joan Crawford usa una onda importante sobre la 
frente y postizos en forma de bananas sobre la nuca. Zully Moreno tiene pe­
queños recogidos, hueles y rodete. Los peinados de Mecha Ortiz imitaban los 
de Greta Garbo, porque en la Argentina su imagen fue construida a partir del 
parecido con la diva sueca. "Su melena larga, rubia, exuberante, capaz de pro­
vocar la necesidad de hundir los dedos en dla", decía la revista Flash en 1981. 

La cabellera, junto con el maquillaje y los sombreros, como la capelina 

colocada de lado y con el ala que avanza sobre un costado de la cara, que uti­
lizó en varios filmes Joan Crawford; los casquitos pequeños de Marlene Die­
trich; las mantillas de Zully Moreno, María Félix, Laura Hidalgo, los chales 
de Dolores del Río o de Mecha Ortiz reciben un tratamiento especial, por­
que son los que están cerca del rostro de la estrella. La iluminación es esen­
cial y se utilizaban filtros y ángulos de cámara muy precisos para realzar la 
belleza. "La composición plástica modela la luz con una mayor gama de 
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":11ores'. acentu.ando los ojos y los labios, que son elementos de fuerte carga 
s1mbóhco-erót1ca. Esta sintaxis produce una mayor intimidad con el especta­
dor. Es el momento del e/ose up", dice Silvia Oroz (l990:13n. 

Proliferan las joyas, las alhajas. Se las puede pensar como el mayor tri­
buto, el m~ fuerte homenaje a la diva. Rubrican su estatuto de diosas. Son 
la m~ grande exteríori7.ación del lujo, de lo excesivo, de lo ornamental. Las 
usa~ hasta la exageración; Maria Félix llevaba piedras verdaderas, y en las 
ficciones son generalmente regaladas por un amante o un aspirante a serlo. 
Parad cuello: gargantillas, coJlares de tres vueltas de perlas, o de brillantes. 
Importantes prendedores y broches. Pulseras y anillos con piedras de gran ta­
mafio. Y también tiaras y diademas en el cabello (Zully Moreno en Nacha Re­
gules) o combinada con plumas (Dolores del RJo en Las abandonadas). 

Tan fuerte es su connotación de superfluo, de despilfarro, y hasta de co­
~icia, que, para acceder al perdón, Zully Moreno debe quitárselas frente a la 
unagen de la Virgen en Dios se lo pague (Mauiotti 1996) y le son arrancadas 
a María Félix por el esposo, cuando descubre que se las regalaba el amante, 
en La mujer sin alma. 

5. LA INTIMIDAD DEL DORMITORIO 

Te he dicho un millón de wus que no me hahkt 
mientrtZs me hllgo /.a; cejas. 

Jean Harlow en Cm.a" /.a; ocho 

A pesar de que siempre existe una distancia entre la estrella y los espec­
~dor~s, ~ersonas comunes, hay en los filmes un ámbito donde es posible for­
Jar la dus1ón de mayor proximidad, donde es permitido atisbar la intimidad 
de la estrella: el dormitorio. Allí se juegan las escenas más glarnorosas, m~ 
sensuales de los filmes. Las camas son amplias, dobles, con cubrecamas de 
raso Y almohadones mullidos. En el dormitorio, la estrella es mostrada con 
deshabillé o negligé. Generalmente blanco, largo, ceñido a la cintura, escota­
do. De satén o de voile bien souple que permite la transparencia y deja entre­
ver los senos y la piel sedosa. Hay otros con detalles de encaje en el escote, 
con laws oscuros. 

En La devoradora, se ve a Diana de Arellano (María Félix} durmiendo. 
"Ella está abandonada al sueño; cuando la criada le da de comer [una uva], 
acaricia su boca con la fruta. Diana se estira mostrando su cuerpo, la sirvienta 
le introduce apenas la pie7.a de fruta; Diana la saborea y sonríe; la muchacha le 
habla suavemente y Diana acepta la comida en un abandono y una entrega 
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sensuales, en el goce del misterio de los sentidos" (Tufión 1998: 241). "Más" 
pide con voz lánguida. Luego se coloca unas pantuflas de seda, bordadas y 
con una piedra en la capellada. Entra en d baño, se ducha, y a continuación 
comienza su ritual frente al tocador. 

El tocador puede estar revestido de la misma tela rasada del cubrecamas, 
que llega hasta el piso (Gilda). Y tiene los laterales de tul (La devoradora). O 
es de madera clara, con cajoncitos (La mujer sin alma). Suelen tener grandes 
espejos. Encima del tocador hay frascos de perfume, cepillos, potes de crema, 
de polvo facial. Todo lo que necesitan para embellecerse. En El ocaso de una 
vida, se parodian los rasgos característicos del dormitorio de la diva, y su 
atuendo. 

Las estrellas se arreglan frente al espejo. Se peinan, se perfuman detr~ 
de las orejas, hacen gestos, aprueban. Comprueban, una vez m~, su encan­
to. E1 tocador funciona como la forja de la condición de estrellas. Es por un 
lado, el lugar donde se "producen", el lugar desde el cual va a emerger la nue­
va personalidad, si no eran anteriormente estrellas, y también la mesa de ope­
raciones, el centro de planificación de sus objetivos o de formulación de los 
nuevos pasos par seguir. 

En una escena inicial de La mujer sin alma, a María Félix, que está fren­
te al espejo del tocador en su cuarto, la atienden tres mujeres. Una le lima las 
ufias, otra la peina. La tercera, simplemente, la admira. Ese personaje es co­
mo una metáfora de la audiencia. Igual que ella, quedamos alH, testigos del 
esplendor de la estrella. Aguardando y gozando por anticipado de sus despla­
zamientos, de sus metas y audacias, de su parte, de su guardarropa. Los fil. 
mes son a veces un pretexto para ratificar el estaruto de la estrella. 

NOTA 

1. En cuanto al vestuario, la cinemacografla latinoamericana dcgid.a imita la ho· 

llywoodense. 

FILMOGRAF1A CITADA 
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ABSTRACT 

In the films, divas and stars become a need of the industry and an object 
of worship both far the audiences and the advertism. Different from the rest of 
mortals, stars are treated as superl.ative creatures. In the making of stars, one 
of the key elements is the wardrobe, which reinforces and, at the same time, ÍJ 

part of their glamour. This artícle is about evening gowns and accessories worn by 
stars in a series of North and Latín American's films. lt discusses the way they 
are worn, the gestures involved and the environment surrounding them as well. 
The e/ose rel.ationship established between the star and the audiences is a/so shown 
in the way stars were ímitated and adopted as models, not only of fashion but 

also of seduction and sociability. 
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VESTIDAS PARA MATAR: LA MUJER, LA MODA Y EL ESPÍRITU DE 

LA INDEPENDENCIA EN AMÉRICA LATINA EN EL SIGLO XIX 

REGINA A. RooT 

Para Francine Masiello 

En su lucha contra el patriarcado y la ropa que nos caregoriza, la teóri­
ca francesa Hélene Cixous fija la mirada en las prendas de vestir sensuales 
y fluidas diseñadas por Sonia Rykiel. Envuelta en una chaqueta sembrada de 
estrellas con la que a veces se viste, Cixous atribuye poder lingüístico y sig­
nificado a los vestidos que la disefiadora le ha confiado, encontrando una 
"continuidad de mundo, cuerpo, mano, prenda" (Cixous 1994: 95).1 Las po­
sibilidades son múltiples. Cixous, quien asegura llevar sólo pancalones y pu­
lóveres, cree que las prendas de vestir separadas se derriten hasta crear vesti­
dos, que dos piezas se convierten en una curva, creando una "mujer que se 
siente viva" (Cixous 1994: 98). Estas prendas encarnan el espíritu de la reno­
vación y de la autorreflexión; son el "suefio del cuerpo", representaciones de 
"la mujer en suma" (Cixous 1994: 98-99). Con lo que parece ser una serie 
de suefios surrealistas femeninos, el vestido también se convierte en música, 
dando luz a más de mil notas musicales, una kyrielle. En francés, la palabra 
kyrielk es un juego de palabras con el nombre de Sonia Rykiel, en alusión 
a la corriente de pensamientos y a un frunce tejido de hilos. 

Con este tipo de meditación, las resonancias de la vestimenta nos acer-
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can a las mujeres que viven o que vivieron, a un "tesoro de sonidos, de texti­
les, de una kyrietle de preguntas, de sueños, de ráfagas de idiomas extranjeros" 
(Cíxous 1994: 99), del portugués y del castellano en un continente todavía 
sin límites nacionales. En efecto, los vestidos son "sueños llenos de historia, 
de personas no-conocidas conocidas", parte de un gran tapiz, con sus hilos 
entretejidos, que nos dan la impresión de "sensaciones, continuidades y la ha­
bilidad de comunicar a través de las barreras de tiempo y memoria" (Benstock 
y Ferris 1994: 10). Pero como señalan Shari Benstock y Suzanne Ferris, "La 
violencia está en acecho a la vuelta de la esquina de esos lugares escondidos, 
d ojo apuntando y divisando al sujeto" (1994: 4). Vestida para matar, una 
mujer se encuentra presa de la mirada dd otro. Es decir, hay un nivel meta­
fórico y no sólo literal en esta expresión. Una mujer puede vestirse para ma­
tar cuando une el exceso con la vanidad política, o el desafeo sartorial con una 
campaña patriótica. 

Figura l. Peínetones en casa. C:uicatura satírica de César Hipólito Sacie. 

En la época de las repúblicas tempranas, la mujer se apropiaría de la 
postura bélica dd hombre y de algunas modas que la sacarían de los confi­
nes de su casa para cambiar la dirección de la sociedad (véase figura l). En 
este ensayo, espero exponer las costuras del vestido-espejo en el Cono Sur, 
volviendo la chaqueta estrellada del revés como hace Cixous, para poder es­
cuchar mil notas musicales, una kyrietle, una extensión diversa de voces ... 
reales e imaginadas por algunos autores literarios ... y en el proceso, desenma­
rañar la política sexual del espacio y de la moda durante y después de la de­
manda por independencia latinoamericana. 

Cíxous nos recuerda que la mirada patriarcal -la misma que la época 
asociarla con la iluminación y la racionalidad- es también una mirada obli-
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cua que ha limitado y restringido a la mujer desde el principio hasta el fin.2 

Describe un tipo de uniforme que ataca a la que lo lleva para ponerla en su 

lugar. Cixous escribe: 

Hay ropa de capa protectora, ropa-<!Spejo, ropa reluciente y deslumbrante, ro­

pa que atrae a la va que repele la mirada del otro,( ... ] ropa que remodcla el 
cuerpo a una medida precisa, a una serenidad perfecta, ropa que adorna. He te­

nido algunas prendas de vestir como esas. Pocas. Nunca me gustaron. Me las 

puse para emprender la gue[ra. (Cixous 1994: 97) 

De todos los uniformes que apunta Cixous, el "vestido-espejo" es el ti­
po de vestido metafórico que más comúnmente se usaba en la ép~ de .la in­
dependencia latinoamericana y que la mujer tratada de hacer añicos. Siendo 
una prenda que siempre refleja al otro y su mirada, d vestido-espejo nos re­
mite a una tesis de Virginia Woolf, quien señala que la mujer ha servido a lo 
largo de los siglos como un espejo que posee "la magia y el delicioso poder de 
reflejar la figura del hombre a dos veces su tamafio natwal [ ... dado que) los 
espejos son esenciales para todas las acciones violentas y heroicas" ~oo~f 
1981: 35-6). En el siglo xrx., las canciones populares y los relatos periodísti­
cos del Cono Sur narraban la epopeya del heroísmo varonil en d campo de 
batalla mientras que dejaban invisibles las acciones de las mujeres que apoya­
ban la vida política desde la casa. Rdegada a la privacidad de los espacios ce­
rrados, la mujer no siempre tuvo la opción de participar en esferas masculi­
nas asociadas con el movimiento y la aventura bélica.3 

l. LA DEMANDA POR INDEPENDENCIA 

En sus Recuerdos del Buenos Ayres virreynal, Mariquita Sánchez repre­
senta la época colonial en términos tenebrosos, especialmente cuando se tra­
ta de la experiencia de la mujer. Según Sánchez, los españoles dominaban 
cada aspecto de la vida cotidiana, desde las costumbres rdigiosas al merca­
do. En el Río de la Plata, los habitantes se unieron para luchar contra esta 
miseria. La mujer, sujeta primero a los españoles y después a los caprichos de 
sus padres y su esposo, se creía sentenciada a un encarcelamiento infinito en 
su casa. Sánchez sostiene que la mayoría de las mujeres, dada la alternativa, 
hubieran preferido entrar en un convento en va de enfrentarse con las tra­
bas dd matrimonio. Para la mujer de esa época, d amor era una obligación que 
reconocían, pero no una emoción que traía la mujer a su esposo (Sánchez 

1953: 60). 

deSignis 1 1 2 41 



Rec.tNA A. RooT 

La invasión inglesa a Buenos Aires de 1806, breve y sin éxito, marc6 un 
cambio en la manera como los habitantes de la región se veían a sf mismos y 
veían a su ciudad. Estos sentimientos solidarios los persuadirían a comenzar 
su demanda por la independencia. Desde los balcones de sus casas, las muje­
res de San Telmo (un barrio de Buenos Aires) echaron aceite hirviente, un in­
grediente usado comúnmente, sobre Los cuerpos de los soldados ingleses. 
Otras tomaron las armas dejadas por los soldados muertos y continuaron la 
lucha, a veces transvistiéndose en uniforme masculino para poder participar 
en actividades bélicas. 

Miles de cuarteleras, mujeres que acompañaron a los soldados en las 
campafias y que han sido agrupadas muchas veces anónimamente por la his­
toria, atendían a los caldos, preparaban comida y reparaban uniformes. Un 
grupo selecto de mujeres, como 1a legendaria Juana Azurduy que lleg6 a ser 
teniente coronel, ganó títulos y estipendios militares. Josefa Tenorio, la escla­
va de dofia Gregoria Aguilar, emprendió la guerra para luchar en contra de la 
opresión racial, sexual y política. Vistiéndose de hombre, persiguió la libertad 
por razones personales y patri6ticas, creyendo que lograda la misma indepen­
dencia que se les iba a otorgar a los hombres. Una carta suya cuestiona las 
normas sexistas que sólo proporcionaban libertad a los esclavos varones que 
habían participado en la guerra. Ella se defiende: 

Habiendo corrido el rumor de que el enemigo intentaba volver para esclavizar 

otra vez a la patria, me vestí de hombre y corrí al cuartel para recibir 6rdenes y 
tomar un fusil. 

El General Las Heras me confi6 una bandera para que la lleve y defienda con 

honor. Agregada al cuerpo del Comandante General de Guerillas, Don Toribio 

Dávalos, sufrí el rigor de la campaña. Mi sexo no fue impedimento para ser útil 

a la patria, y si en un hombre es recomendaci6n de valor, en una mujer es ex­

traordinario tenerlo. Suplico a V.E. que examine lo que presento y juro. Y se 

sirva declarar mi libertad, que es lo único que apetezco. (Pichel 1994: 133) 

La carta de Tenorio establece un paralelo entre la necesidad de defender 
a la patria dd yugo espafiol y su propio estatus como esclava dominada por 
códigos de emancipación sexistas. Al tomar el uniforme masculino, mujeres 
como Josefa Tenorio hicieron la guerra contra los prejuicios institucionales, 
defendiendo su libertad y su ciudadanía. 

La mayoría de las mujeres, sin embargo, se ocupó de la tarea patriótica 
de cuidar la esfera doméstica. Así nació la patricia, la patriota que entraba en 
el campo de batalla simb6licamente, sin tener que dejar la seguridad de su ca­
sa. Una versión en femenino de /.a patria, la patricia se esforzó por vestir a los 
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hombres para matar, es decir, cortaba y cosía los uniformes para las uopas. 
Algunos escritores deseaban que ella usara su bdleza para capwse la volun­
tad de esos hombres que deseaban crear una nación. Estimulado por una co­
misión de mujeres dirigida por Mariquita Sánchez, La GPZtt4 Ministmal del 
Gobierno de Buenos Ayres empezó a publicar una listas de las pattocinadoras 
de una comisión que vendía joyas y reliquias de familia para comprar armas 
estadounidenses. La comisión deseaba grabar en cada arma el nombre de una 
de estas mujeres, para que su identidad circulara libremente como parte del 
discurso sobre la gloria patriótica (1812; 12: 47).4 En La Gauta de Bumos 
Aires apareció una carta de esta comisión: 

Dominadas de esca ambición honrosa, suplican las subpscristoras (sic) a V.E. se 

sirva mandar se graben sus nombres en los fusiles que costean. Si el amor de la 

patria dexa algún vacío en el cora7.Ón de los guerreros, la consideración al sexo 

será un nuevo estímulo que les obligue a sostener en su arma una prenda del 

afecto de sus compatriotas cuyo honor y libertad defienden. (1810-21; 3: 226) 

Según la carta, si d amor a la futura patria no conmovía al soldado, la 
promesa dd sexo femenino sí lo podría hacer. Invocando a cada mujer para 
usar su belleza como un arma de guerra, Las prácticas discursivas reinantes se­
xualizaban -y así limitaban- el papel de la mujer en 1a sociedad. 

La erotomanía de los nombres de los "instrumentos de victoria" recibi­
ría la atención de muchos lectores. Algunos escribieron a La Gauta Ministe­
rial de una manera cínica sobre este tipo de belleza ambulante. Otro lector 
respondió al plan de una manera más seria, describiendo los varios nivdes de 

emoción que había sentido: 

El primero fue ya de indignación al considerar el miserable estado de la Amé· 

rica, puesto que sus naturales necesitan del influxo de las mujeres para ser pa­

tciotaS: yo veo que este patriotismo s6lo puede durar el tiempo que quiera d 

objeto a quien se desea agradar, y como naturalmente son las mugeres incons· 

cantes colijo de aquí el aniquilamiento del patriotismo, o quando menos mu­

cha variación en él con frecuencia. 

El segundo fue reírme a carcajada suelta, viendo la imposibilidad de que las 

señoras de este país puedan realizar los deseos del prod.amante: este señor 

bien podía haber primero exhortado a los padres de la familia a que dexando 

a sus hijas en el pleno goze de la libertad que les corresponde pudiesen prodi­

gar sus cacicias a los jóvenes, porque s.in esto es materialmente inútil todo es­

fuerzo que las señoras intenten hacer. (1812; 3: 68) 
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Según la carta, si la conciencia d.eJ hombre no podía ganar la patria, en­
tonces había que cuestionar la fuerza no sólo del hombre sino de su patria. 
Como las llamadas que se les hacían a las mujeres se aproximaban a un pedi­
do para la prostitución, sugirió el autor anónimo que los discwsos políticos 
futuros tomaran la forma de un diálogo erótico. La carta denunciaba el rol 
precario que se les había asignado a las mujeres y pedía que se les otorgara el 
estatus de ciudadanas en las nuevas repúblicas. 

En la época posindependentista surgida -aunque parece haber durado 
poco- una nueva actitud acerca de los roles sexuales en el espacio público, al­
go relacionado con el rol doméstico que se le atribuía a la mujer para criar a 
patriotas gallardos y a un cambio de representación de los sexos. En su libro 
Entre civílizacwn y barbarie, Francine Masiello escribe, 

El énfasis en la vida familiar nuclear, la procreación, y la participación femeni­

na en la sociedad civil estaban sujetos a interpretaciones y usos cambiantes y la 

separación débil de esferas de actividad -en la que el dominio masculino se 

identificaba con la esfera pública y el femenino con la privada- ya mostraba se­

ñales de deterioro. Por cierto, los documentos culturales de la época indican un 

juego de consignaciones de género menos estables de lo que uno hubiera pen­

sado. (1991: 20) 

En este momento inexplorado en la esfera pública, la mujer pudo ganar 
un acceso más pronunciado, a pesar de los numerosos obstáculos y sentimien­
tos masculinos contrarios en cuanto a su participación política. Surgió un 
nuevo tipo de mujer, su identidad muchas veces ocultada por el disfraz y las 
sombras ... del periódico y de la revista de modas.5 Mary Louise Pratt escri­
be que las escritoras del siglo XIX, "aunque carecían de derechos políticos,[ ... ] 
pudieron afirmarse legítimamente en las redes nacionales de la prensa, engra­
nar con formas nacionales de acuerdos, mantener su propia agenda política y 
discursiva, y expresar demandas a un sistema que les negaba d estatus de ciu­
dadanas" (1990: 52). Con la seguridad de seudónimos femeninos, las parti­
cipantes editoriales se camuflaron, protegiendo su vida privada del ojo públi­
co. Masiello señala que al negar las alusiones a la apariencia, "las editoras se 
excluyeron adrede de los discursos de la moda circulantes, en los cuales la be­
lleza o la juventud determinaban los méritos individuales y condenaban a las 
mujeres al juicio de los otros" (1989: 276). El lector sólo podía llevar la con­
traria a los reclamos de la escritora. 

"Causará novedad una muger de periodista" escribió la redactora de La 
Argentina en 1830, "pero ha llegado el caso de ensayar, si tenemos influjo. 
Los hombres están estraviados en su mayor parte, y es preciso traerlos a la ra-
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d,n" (1830; 1: 2). En el Río de la Plata, mientras que las guerras civiles en­
tre las dos tendencias políticas, los unitarios y los fedrales, esrragahan el cam­
po, la guerrera dav6 su mirada en las ciudades, esos centros de poder donde 
se debatía la importancia de la participación patriótica femenina. En las re­

vistas de mujeres, la escritura se hizo cada vez más militante. La primera edi.­
ción de la revista rioplatense La aljaba -su título, un juego de palabras con 
el color rosado fuene y el carcaj que guarda flechas- prodam6: "Nos libra­
remos de las injusticias de los demás hombres, solamente cuando no exista­
mos entre ellos" (1830: 1). Redactada por Perrona Rosende de Sierra, la re­
vista estudió el efecto que tenían la belleza, la moda y el lujo sobre la vida de 
las mujeres. Para una escritora anónima, la vanidad, que la sociedad atribuía 
a las mujeres, se diferenciaba poco del orgullo que se otorgaba ~ los hombres, 
el mismo orgullo que amenazaba el campo en las nuevas naciones que sur-

gían en la región. 
La cotorra, una revista posterior a La aljaba (pero cuyas fechas exactas 

son difíciles de señalar), reprendía a esos hombres que, tan poco tiempo des­
pués de haber tomado poder de los espafíoles, continuaban ími.tando las 
limitaciones de sus predecesores que pretendían subyugar a la muJer. La re­
vista, cuyos títulos y artículos aluden a loros y a parlanchinas, criticaba a 
los miembros del "sexo feo", un término que se les aplicaba a los hombres en 
la revista para oponerlos al "bello sexo", aquellos hombres que relegaban a la 
mujer a los confines de la casa aun cuando sus proclamaciones políticas sedu­
dan al público con palabras como libertad, ig,_,a~ cí~nla, . derechos 
socíaks y unidad constitucional. "Todas las dommac1ones tiránicas tLenen su 
última hora, y esta ha sonado ya para el sexo macho. Un esfuerzo más Y los 
calzones desaparecen para siempre de nuestra escena Política ... " se lee en un 
artículo de la misma revista sobre los derechos consitucionales de las "faldas 

ciudadanas" .6 

Con su parloteo, La cotorra también parodiaba las ideas que se habían 
inaugurado con el espíritu de la independencia, transformándolas en otras 
palabras, hasta que perdieron su significado original. De tal manera: /,a polí­
tica se convirtió en óptica, palco, licito, Paco, pica, taco, copa, alto, cito, pa~, 
topa, ato, toca, pito, polca, pi.ato, Hípólito, Pil.ato, tio, tipo, ol.a, pato. Al asumir 
la voz de un loro que repite mal todo lo que escucha, La cotorra desafiaba un 
orden establecido en particular: la autoridad de los hombres.7 De tal m~o, 
la revista trastrocaría las mismas estrategias narrativas que habían ped1do 
que la mujer usara su belleza para dectrificar a los hombres en ~ª- construc­
ción de naciones propiamente latinoamericanas. La cotorra sugmó que esa 
misma mujer volviera su belleza en contra de ellos, convirtiendo a sus acce­
sorios de moda en armas y su gracia natural en un arsenal. 
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Petra Pío Pito de Carriquiri y Sepúlveda (seud6nimo usado en la, cotorra) 

pediría que los hombres renunciaran a su poder para evitar una sublevación 
de mujeres. Un fragmento que ella escribe trata la transformación en unifor~ 
me de los trajes a la moda para luchar contra el sexismo. Proclama el poema, 

Les conocemos bien a esos tiranos 

que deprimen el sexo fcminino ... 

¿Qué han hecho en tanto tiempo que en sus manos 

Del universo tienen el destino? 

¿No ven que sus propósitos son vanos 

y que en ellos seguir es desatino? 

De su iniquo poder hagan renuncia 

O el femenino pueblo se pronuncia. 

' 
Pronunciemos ya: fácil se trueca 

en duro sable la trivial sombrilla, 

en lanza aguda la liviana rueca 
y en acerado casco la mantilla. 

De mazapán no somos ni manteca: 

Si ante ellos dobla alguna la rodilla, 

no sea en actitud de humilde ruego, 

sino en primera fila haciendo fuego. [ ... ) 

Sexo feo, responde: équé pecado 

cometimos nosotras de tal peso, 

que no[s) niegas un cargo en d estado 

cómo si cateciésemos de seso? 

Sin representación en el Senado, 

sin representación en el congreso, 

vemos que el mundo desarreglas solo 

sin nuestro volo ofr ni nuestro nolo. 

Lo has de oír sin embargo: las mugeres, 

uniéndose con vínculos estrechos, 

que inútiles no son sus pareceres 

probarán con palabras y con hechos. 

Incluyendo de hoy más en sus deberes 

la conquista final de sus derechos, 

se proponen al hombre armar camorra 

y otroz (sic] se armarán con la cotorra. 
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la marcha de la falda ciudadana, entonces, pertenecía a la mujer cuya 
búsqueda de una coexistencia con el hombre en la esfera pública volvía las no· 
dones de bdleza al revés. En un momento en que los líderes deseaban orde· 
nar las jerarquías políticas, descubrirían que sus espacios estaban obstruidos 
por grupos de mujeres vestidas para matar. Algunas de estas mujeres llevaban. 
peinetones, peines que se alejaban dd accesorio español original (la peineta) Y 
que medían hasta un metro de alto y de ancho (véase figura 2). La moda de 
los peinetones había comenzado un poco antes de la guerra de la independen· 
cia, cuando mujeres de la región de Argentina, Chile, Paraguay, Uruguay 
empezaron a distanciarse del uso de las modas y las costumbres españolas. El 
peinetón las dotaba con el estatus de una participante pública ineludible. 8 

Como sefiala Mercedes Mac Donnell, "El peinet6n, como objeto, reclama la 
mirada de los otros, los que miran, e impone al que lo porta un modo recto 
de andar, con la cabeza alta y la espalda erguida, suelto hacia el espacio -el 
mundo-donde alza su forma" (1997: 4). 

Figura 2. Sefiora porteful, traje de baile. 
Licografla de Qsar Hipólito Baclc. 

2. EL MONSTRUO FEMENINO 

Muchos fueron los que se quejaron ante la presencia del peinetón. Las 
cartas publicadas en los periódicos de la época denunciaban la altura mons­
truosa del tocado porque a los escritores les parecía que contrastaban dema­
siado con los atributos delicados de la mujer. Un oficial les escribió a las re-
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dactoras de La Argentina: "Todas Uds. andan agoviadas y han perdido una 
gran parte de su gracia natural, porque cada una lleva la torre del Colegio en 
su cabeza" (1830; 19: 14). Refiriéndose al Colegio Nacional de Buenos Aires, 
el oficial se horrorizaba frente a la idea del peso de una institución totalmen­
te masculina encima de la cabeza de una mujer. Las narrativas literarias, in­
cluyendo las crónicas de viajes del francés Arsene lsabelle, aludían al poder 
del peinetón de cambiar la dirección -tanto ffsica como política- del hom­
bre. The British Packet, el periódico inglés que se publicaba en Buenos Aires, 
retrataba a la mujer y su peinetón como un paracaidista militar, su peine ex­
plosivo descendiendo a las calles para responder a lo que percibía como una 
distribución injusta de espacio (1826-58; 356: 3). Preocupados por esta "apa­
riencia granadera", algunos pidieron que cambiaran sus tocados monstruosos 
por modas más sutiles. Incluso un grupo de madres criticaba la falta de mo­
ralidad de esas mujeres que pasaban tiempo monopolizando las calles. En una 
carta publicada en el periódico oficial de la Argentina, La Gazeta Mercantil, 
escriben las madres: "Creemos no son más felices nuestras amables paisanas 
cuando sientan la proposición de que en la moda de los peinetones, se mues­
tra la ambición a los hombres" (véase también The British Packet. 1826-58; 
312: 2-3). Con su peinetón, la mujer estaba vestida para matar y, a la vez, pre­
sa de la núrada pública. 

Figura 3. Peinetones en la calle. Caricarura sacfrica de 
C,ésar Hipólico Bade. 

El peine-corre ligaba la "vista de algo" con el terror a la castración, un 
efecto muy semejante al que producen las serpientes en la cabeza de Medu­
sa. 9 El miedo masculino frente a esas corres se ve muy claramente en las cari­
caturas satfric.as de la época. Las litografías del ginebrino César Hipólito Ba­
cle y de Andrea Macaire, su esposa, documentan visualmente los trajes y las 
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costumbres de la época. En algunas de ellas, las mujeres circulan por la ciu­
dad de Buenos Aires con sus crestas extendidas, dominando las chisteras co­
mo si estuvieran en batalla (véase figura 3). "¡Malditos sean los peinetones!", 
exclama un hombre que se hiere en la ingle al evitar que una mujer y su pei­
netón casi lo atropellen. Al mirar a la monstruosidad femenina, otro hombre 
queda ciego, exclamando a la vez: "¡Ay, que me ha vaciado el ojo!". Al centro, 
la mujer que lleva el peinetón exige: "¡Dispénsense Uds., sefiores!". 

3. CONCLUSIÓN 

Durante la lucha por el poder en las guerras de la independencia lati­
noamericana, muchas mujeres cumplieron sus obligaciones patrióticas desde 
los confines d.e la casa. Reclamadas por los cuerpos gobernantes para coser los 
accesorios de la guerra, las mujeres eran el lado invisible de esta, sus produc­
tos a la vista pero sus identidades muchas veces ocultadas. Excepcionalmente 
pocas pudieron acompañar a los hombres en el campo de batalla, vistiéndose 
para matar en uniforme masculino. El hecho es que la mayoría de las mujeres 
estaban vestidas para su heroísmo doméstico, triunfantes a pesar de que la 
cultura masculina les había asignado el papel problemático de representar 
la vanidad de la política. La designación de roles "bellos" durante la deman­
da por liberación de España siguió limitando la actividad de cualquier parti­
cipante femenina, tanto espacial como políticamente. 

Jugando con la noción de lo que significaba estar vestida para matar, la 
nueva guerrera -su única arma, una pluma en mano- se escondió de la visea 
pública para poder defender su propia independencia en las columnas de re­
vistas de modas y gacetas populares. Acabando con las expectativas, la guerre­
ra hizo añicos el vestido-espejo que dwante tanto tiempo habla glorificado la 
participación masculina y relegado a la mujer a las márgenes de la sociedad. 
Junto con su peinetón, ella grabó las notas de la kyrielk, representando los 
pensamientos y las experiencias de las mujeres a su alrededor. A partir de en­
tonces, como una guerrera independiente, comenzarla a tejer otras narrativas 
en la tela de la vida pública. 

NOTAS 

1. Todas las traducciones del inglés al castellano son mías. 
2. Véase la introducción del volumen editado por Silvia Delfino, La mirada oblicua. 

Cultura mediática y vúla cutidiana, Buenos Aires: La Marca, 1994. 
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3. Para un análisis rocante a la mujer y la guena, véanse las obras de Vera Pichel, 
úts N«trukras, Buenos Aires; Planeta, 1994, y Susana Dillon, Mujeres q,u- hicim>n 

Amlrka. Biograflas tramgmoras, Buenos Aires: Editorial Catari, 1992. La tesis de 
doctorado de Seth Meísd, Wítr Economy and Sociay in Post-Indepcruknce Córdoba, 
Argentina, Stanford Universicy, 1998, documenta el rol asumido por las mujeres 
cordobesas en la política posindependentista. Para un marro má.s amplio, véanse 
Arm.i and the Wóman. Wá,; Gender and Litnary &pmentarion, Chapel Hill: The 

Universicy of North Carolina Press, 1989, compilado por Helen M. Cooper, 
Adríenne Awlander Munich y Susan Merrill Squier, e Images ofWomm in Peace and 

Wítr. Cross-Cultural and Histomal Pmpe<tives, Madison: The Universicy ofWiscon­
sin Press, 1987, un volumen crítico de Sharon Macdonald, Par Holden y Shirley 

Ardener. 
4. Sánchez escribe acerca del u.so de estos nombres de mujeres en el campo de ba­
calla: "Emonca tendrán un derecho para reconvenir al cobarde que con las armas 
abandonó su nombre en el campo ene.migo; y coronarán con sus manos al joven 
que, pn:scnwido en ellas el instrumento de la victoria, dé una prueba de su glorio­

sa valentía" (Sánchez 1953: lS). 
S. Además de los rextos sefíalados en la bibliograffa de este ardculo, véanse los co· 
mentarios de Francine Masiello en su volumen sobre la mujer y el espacio públi­

co. El periodismo femenino en la Argentina del siglo XIX, Buenos Aires: Feminaria 
Editora, 1994; Néstor Tomás Aúza sobre el Periodismo y feminismo m la Argenti­

na, Buenos Aires: Emecé, 1988; Lily Sosa de Newton en Narradoras argentinas 

(1852-1932), Buenos Aires: Edicorial Plus Ulua, 1995, y la bibliografía de Janet 
Greenbecg "Toward a History ofWomen's Periodicals in Latín America: A Worláng 

Bibliography", en Seminar on Feminísm and Culture in Latín America, Wómm, 

Culturrt and Politía in Larin America, Berkeley: Universicy of California Press, 

1990. En otra ocasión, he escrito sobre la escritora y el doble discurso de la revista 
de modas decimonónica, "Tailoring the Nation: Fashion Writing in Nineteenth­

Century Argentina", Fashion Theqry 2000; 4: 89-118. 
6. Véanse la introducción y excelente compilación de Beatriz Colomina, Sexuality 

and Spaa, Princeron, NJ: Prina:ton Architectural Prcss, 1992. 
7. Aunque sefialan contextos dífercnres, son muy útiles los marcos teóricos de Ho­
mi Bhabha en "Of Mimicry and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse", 
October 1984; 28: 125-33, y de Nancy Vogelcy en "Defining the Colonial Reader: 

El Peri(¡uillo Sarniento", PMLA 1987; 102: 784-800. 
8. El peinetón ha sido estudiado en profundidad por Claudia López y Horacio Bo­
talla en "El peinetón en Buenos Aires, 1823-1837". Bolaln Histórico del Instituto de 
la Cíuáaá de BuenOJ Aím 8: 9-47; Eduardo Gudífio Kieffer en su libro titulado El 

peinttón, Buenos Aires: Ediciones de Arti! Gaglianone, 1986; Susana Saulquin en 
la moda en la Argmrína, Buenos Aires: Emecé, 1990, y Emb. Mario Corcuera lb:f.-
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fíe:z y Horado Bocalla en el libro Extravagancias de la portnias: Los peínetoMS. Bue­
nos Aires: Museo de Arte Hispanoamericano "Isaac Fernández Blanco", 1997. La 
artista argentina María Silvia Corcuera Terán presenta el peinetón como met:f.fora 
de la presencia y la resistencia femenina. Véase el libro sobre su exhibición, Pnne­

tont!S: voluntad de desmesura, Buenos Aires: Cenero Cultural Borges, 1997. En otro 

lugar he analizado el peinetón, la literatura popular y la cuestión del espacio públi­
co en "La moda como metonimia", Folios 1999; 35.6: 3-1 l. 
9. Para un análisis crCtico de las teoria.s de Freud, véase el excelente libro de Barba­
ra Creed sobre la vagina dentada, The Momtrr"1us-Feminíne: Film, Feminísm aná 

PsychoaNllpis, Londres y Nueva York: R.outledge Prcss, 1993. Le quisiera agradecer 

a Barbara Weissberger la recomendación de este texto. 
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ABSTRACT 

During and fallowing the wars far independence, many latin American 
women used fashion writing and accessories to assert their presences in what 
seemed an expanding public sphere. Focusing on contemporary feminist ana­
fysis and archiva! documents from the River Plate regfon of the earfy part of 
the nineteenth century. Regina Root uncovers the audacious rok played by many 
women who were "dressed to kili. " Her use of the ttrm allows far a reading of 
the woman warrior tradition and of the contradictory role of political vanity and 
domestic heroism assigned to most women of the period. In her analysis, she 
reveals the postures assumed by many fashionable women who questioned the 
discriminatory designation of beautifol roles during the dismantling of the co­
wnial power structure. Assuming war-like gestures in their writíng and in their 
choice of fashion accessories, many struggkd against the marginalization of wo­
men from political life in the newfy independent societies of the Southern Cone. 

Regí.na Root es doctora y profesora de Literatura Hispanoamericana en la Old Do­

minion University en Estad.os Unidos. Sus últimos arcículos, publicados en Folios de 

Venezuela y Fashion Theory de Inglaterra, tratan d tema de la moda y el nacionalis· 

mo en el Cono Sur. Actualmente está editando un volwnen crítico sobre la moda 

en América latina, The Latin American Fa.shion &ade-r. E-mail: rroot@odu.edu 
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(HARO LACALLE 

El intento de definir la belleza como una cualidad intrínseca de las co­
sas representa una constante en d estudio de los objetos estéticos. Sin embar­
go, una mirada retrospectiva a la historia de la moda (desde que se configura 
como tal en el siglo XIII hasta la actualidad) pone de manifiesto la contingen­
cia del concepto de belleza, ligado al igual que cualquier otra construcción so­
cial a la historia del hombre. Como señala el pensador francés Gilles Lipo­
vetsky, las variaciones del vestir a lo largo de la historia "no proceden de una 
lógica estética autónoma, sino que se deben a influencias ocasionales o rela­
ciones de dominación" (Lipovetsky 1987: 31), pero aunque se acepta de mo­
do generalizado la influencia de las diferentes esferas del sistema social (polí­
tica, económica, cultural, etc.) en la evolución de la moda, muchos sostienen 
que la intervención individual representa el motor de cambio más importan­
te en la sucesión de tendencias y estilos. La propuesta barthesiana (1967} de 
estudiar los signos de la moda a partir dd modelo lingüístico resultó inviable 
porque, a diferencia del patrimonio social que constituye la langue, la lengua 
dd vestido depende del arbitrio humano tanto como la paro/e. 

El semiólogo francés A. J. Greimas considera que los numerosos obs­
táculos a los que se ha enfrentado históricamente la definición de la belleza se 
deben a la ausencia de polarización del eje estético de la gran axiologla huma-
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na que, a diferencia de los ejes epistbnico y ltico, no se funda en la oposición 
de contrarios. Frente al carácter disyuntivo de los juicios <j)isthnicos (u verdad" 
o "mentira") y tticos ("bueno" o "malo"), d concepto de belkza "reina en so­

litario desde hace más de cien afios" y su contrario no es Ja fealdad, sino la 
"betleut de la fealdad" (Greimas 1987 [1988: 63]). La imposibilidad "emba­

razosa" d~ reconocer un estatuto formal idéntico a los tres ámbitos que rigen 
n.uestro sistema de valores, pone de manifiesto la contingencia del juicio esti­
uco, que al carecer de contrario tampoco posee definición propia. El sentido 
~omún siempre ha sido consciente de esta limitación del juicio estttico y, al 

1g~ que la propia reflexión sobre la belln:a, suele adoptar valores <j)Úthnicos 
Y éticos para poder evaluar o definir los objetos estéticos. Por ejemplo, al color 
blanco no sólo se le atribuyen cualidades como "claridad" o "ligereza", sino 
también upureza"; un vestido puede ser tachado de "escandaloson u "ofensi­
vo"',. mientras que una prenda se considera "falsan si imita un prototipo reco­
nocido (una marca, un estilo, etc.). En ausencia de un parámetro teórico de 

belkza de los paradigmas del gusto, los valores estéticos se ven obligados a es­
tabilizarse en el sistema social a costa de los valores epútbnicos y éticos, cons­
tituyendo una especie de plusvalía de sentido de estos últimos. 

Con la agudeza que suele caracterizar sus observaciones, Vivienne West­
wood expresa en los siguientes términos los fundamentos de su propia axio­
logía: '"La ropa puede enfatizar cualidades de la personalidad y los sentimien­
tos. Intento dar a la gente alguna posibilidad de elección, elevar su espíritu 
buscando la unidad y Ja armonía del atuendo'' (Et País Semanal, 6/10/1996). 
~iendo de la hlp6tcsis de que el estilo de los granda disefiadores podría de­
fin1rse a través de la de producción de plusvalía de sentido que atribuyen a sus 
creaciones, en las páginas siguientes se intentará determinar las características 
más sobresalientes del universo estético de Vivienne Wcstwood, en razón dd 
sistema (o sistemas) de significación que construye a través de sus propuestas. 

1. EL SISTEMA DE SIGNIFICACIÓN DE VIVIENNE WESTWOOD 

A diferencia de muchos otros estilistas, cuya trayectoria aparece jalona­
da por la configuración de algunos ítems que han ido forjando su estilo (el veI­
tido bar que Christian Dior lanzó en 1947, el traje de tweed que propuso 
Chane) en 1956, la chaqueta americana para mujer que Aimani perfiló en 
1982, etc.), 1 la coherencia de Vivienne Westwood no It fonda en un estilo de­
finido, que la diseñadora británica no posee en absoluto, sino en una técnica 

personal de deconstruccwn que le permite reinterpretar en sus propuestas de­
terminados signos socialmente significativos. La peculiar deconstrucción que 
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!Jeva a cabo Wcstwood está sólidamente anclada en la historia del punle, una 
tribu urbana cuya iconografia contribuyó a perfilar junto con Malcom Mela­
ren a finales de los años setenta y que sigue influyendo notablemente en las 
pasarelas. La riqueza del imaginario punk procede de la caricaturiz.ación de la 
plusvalía de sentido del juicio estético, magnificado a expensas de los juicios 

epistémicos y éticos sobre los que se funda la destructiva crítica dd sistema so­
ciopoUtico que lleva a cabo esta subcultura. El doble sentido que el icono del 
punk Sid Vicious Je da a su canción Betsen is a gaJ,2 conviene los fundamen­
tos éticos de la oposición verdad/ mentira en una po1e: en un eslogan con el que 
adornar las chaquetas de cuero de los jóvenes punk que corcan las consignas 

de sus ídolos. Las palabras que Sid esculpió en su pecho con una hoja de afei­
tar ("I need a fue" (Necesito una dosis)), en el concierto de los Sex Pistols en 

Dallas ( 1976) o la sangre que manaba de su nariz (rota por el cabezaw de una 
fanática admiradora) expresan el dolor en un cuerpo-escaparate martirizado 
y recargado, donde lo be/Jo se enraíza en el abigarramiento de la ornamenta­
ción y se convierte en concepto mediante la abstracción de esa plusvalía de 
sentido que genera el juicio estético. Las caricaturas que hace Gaultier, un di­
sefiador muy influido por el punk, del personaje interpretado por la actriz 
Victoria Abril en Kika (el filme de Pedro Almodóvar) o de la reina Isabel II 
(uno de los blancos favoritos de Jos punlts), también son ejercicios de e;ti/() del 
mismo tipo. 

La pluwalla de sentido estético que adquieren las creaciones de West­
wood, su negati11a a identificarse con un estiÚJ único, su eclecticismo y su perso­
nal interpretación de la britanicidad constituyen las características distintivas 
de un universo significativo polisémico, provocativo y extraordinariamente 
sugerente, que ha convertido a esta estilista en una verdadera creadora de ten­
dencias de moda. 

1.1 PLUSVAL!A DE SENTIDO EST¡;TICO 

AJ comunicar mediante signos, d de.stinat.lar instaura un "diálogo" con 
eJ destinatario que determina la atribución de sentido al texto. Se trata de dos 
procesos complementarios, convergentes y dinámicos, susceptibles de repro­
ducirse ilimitadamente en los infinitos actos de descodificación que puede ex­

perimentar cada texto (Eco 1979 y 1990). El proceso de escritura, que aquí 
entendemos como las propuestas del disefi.ador,3 atraviesa tres fases en su con­
figuración, que le permiten estructurarse en relación con los diferentes ámbi­
tos del juicio axiológico mencionados más arriba: 
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1. A nivel epistémico se considera la funcionalidad del vestido (confor­
table, adecuado ... ).4 

2. En el plano ético, el vestido se define en relación con las convencio-­
nes sociales (conveniente, decente ... )5 imperantes en un momento dado. 

3. La dimensión estética del vestido se configwa en virtud de esa plus­
valía que instituye el estilo (figurativo o abstracto) de cada diseñador (por 
ejemplo el "aire" new-mod de Armani, Prada, Gucci y Versace) y determina el 
/cok de la mujer "profesional" de Armani, "sexy" de Versace, "chic" de Cha­
ne!, "provocativa" de Gaultier, "vamp" de Mügler, "monumental de Monta­
na", etcétera. 

La primera característica de Westwood que la diferencia del resto de los 
diseñadores es su sentido de lo estético, que más bien podríamos definir con 
Greimas como estésico,6 porque lo que la disefiadora inglesa intenta construir 
mediante sus ropas no es un look sino más bien una actitud: "la gente nunca 
parece estúpida con mi ropa, sino moderna'' (citado en McDermott 1987: 34). 

1.2 PLURALIDAD DE ESTILOS 

La ausencia de un modelo especifico de mujer en la escritura (la ropa) 
de Vívienne Wescwood corresponde, al otro lado de la cadena de la produc­
ción sígnica, con un modelo abstracto de destinatario, cuyo resultado es una 
gran pluralidad de estilos que, sin embargo, nunca contravienen la coheren­
cia de su proceso creativo. La admiración de la estilista por el chiton griego se 
debe a la versatilidad que le confiere la ausencia de forma de esta indumen­
taria clásica, que se modela solamente en el cuerpo de su portador (admi­
ración que Westwood extiende a algunos de los mejores intérpretes del 
clasicismo vestimentario, como Madame Gres, Madeleine Vionnet o su dis­
dpulo, Azzedine Alafa). 

Como ocurre en el proceso de escritura, la atribución de un juicio esté­
tico mediante la lectura de la moda, también atraviesa de modo progresivo los 
tres niveles de la gran axíología: 

1. A nivel epistémico, el proceso de descodificación se centra en el reco­
nocimiento de los rasgos figurativos del vestido: líneas, colores, etcétera. 

2. A nivel ético, los datos figurativos son dotados de un orden concep­
tual: simplicidad, ostentación, etcétera. 

3. Finalmente, al igual que en el ane, el juicio estético de la moda com­
pleta el proceso de reconocimiento y sanción social mediante la atribución de 
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un juicio estético: Armani, Valentino o Saint Laurent constituyen los grandes 
paladines del estilo clásico, mientras que Moschíno, Sibylla o Dolce & 
Gabanna se identifican con el barroco (Calabrese 1992: 199). 

La dificultad de atribuir rótulos a Vivienne Wesrwood (que constituye 
su segunda característica) repercute indudablemente en la legibilidad de sus 
propuestas y podría explicar la relativamente poca comercialidad de muchas 
de sus creaciones frente a los estilos "cóctel" de un Versace7 o de un Jasper 
Conran8 (por poner tan sólo dos ejemplos), que construyen su significado y 
fundan su atractivo a partir de elementos fácilmente reconocibles. 

1.3 ECLECTICISMO 

La audacia de la hibridación que realiza Wescwood no se limita a las pe­
culiares y heterodoxas mezclas de fibras que realiza (cuadros escoceses, piel, 
raya diplomática, lana, tejidos sintéticos o plásticos de codo tipo), sino que 
también inventa insólitos complementos (coloca dos enormes plumas colgan­
do de una gargantilla), modifica los usos institucionalizados de determinados 
tejidos (utiliza la cela de Jouy en ropa, zapatos y bolsos) y manifiesta una rei­
terada preferencia por un traje "total", cuyos componentes, hechos con la 
misma tela, se diferencian sólo en el corte (camisa, corbata, americana, etc.). 
El eclecticismo de los disefios de Wescwood constituye el tercer elemento que 
distingue sus creaciones, resultado inequívoco de la red de relaciones intertex-

tuales que teje esta estilista. . 
En el sistema de la moda, las relaciones intertextu.ales no sólo se mam­

fiestan en los constantes revivals que proponen los estilistas o en la recíproca 
influencia entre diseñadores y estilos, sino que se establecen principalmente 
en el continuo y frucdfero "diálogo" que el disefiador instaura con las obras 
de arce del presente y del pasado. Las numerosas creaciones que han tomado 
como referencia obras o corrientes anfsticas han incidido profundamente en 
la trayectoria de las tendencias de moda y en la configuración de estilos, pe­
ro en el caso de Wescwood, cuya relación con la historia del arte, es constan­
te y explicita, la citación o interpretación del pasado también presen~ ~ac­
terísticas paniculares,9 debido fundamentalmente a su extremada senszbzlt~ 
posmoderna y a su eclecticismo. 10 Con el fin de co?1prender el_ fru~tífero diá­
logo que las creaciones de Westwood han mantenido co~ la historia del ~te, 
vamos a intentar clasificar las referencias más representativas que han realiza­
do algunos de los grandes diseñadores: 
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1. El primer nivel de relación entre moda y arte se podría denominar 
colaborac~ón, pues d artista diseña el tejido o d modelo que d estilista eje­
c_uta sucesivamente. El traje con bolsillos/cajones de Dalf/Schiapparelli cons­
tttuye un ejemplo paradigmático.11 

2. La admiración de Kawakubo por Le Corbu.sier la lleva a reflejar la ar­
quiteccura de hierro y cemento armado en su admiración fetidústa por las ca­
racterfsticas táctiles de sus ropas (hechas como para ser llevadas fuera dd cuer­
po) y determina una relación de reminiscencia. 

3. El estilo "Directorio" de Poiret, el plisado estatuario de Fortuny, el 
corte al bies de Vionnet, la suave caída de los vestidos de punto y seda de Gres 
y Alafa y la suavidad de la silueta fortunyana de Gigli, manifiestan su inspi­
ración en la Antigüedad clásica. 

4. John Galüano construye d /.oo!t temático de muchas de sus propuestas 
me~iante un. acto específico de citaci6n (pictórica o cinematográfica), una ope­
rac16n parecida a la que Chanel realiza en sus vestidos "Imperio", que remiten 
inequívocamente a los cuadros de lngres (Retrato de Madnnoiselk Riviere) . 

. 5. El fumoso vestido "Mondrian" de Saint Laurent, las lecturas que Cas­
tdbaJac hace de Wharol, la traducción de Pollock que realiza Popy Moreni o 
los camiseros y pareos constructivistas de Jean Paul Gaultier consticuyen otras 
tantas interpretaciones de obras y estilos artísticos . 

. 6. La lectura del pasado de Westwood es siempre más compleja que la 
realizada por los otros creadores, pues se asienta sobre verdaderos actos de 
"perversión" de la deconstrucción intertextu.al que realiza, abocada sistemá­
ticamente a generar lecturas de tipo irónico del texto de referencia. La crino­
lina, emblema de los convencionalismos de la Inglaterra victoriana y súnbolo 
de la ociosidad ostentativa de la riqueza del bienestar (Veblen 1899 [1970: 26 
ss.]), se convierte en una "mini-crini" en su colección de 1986. El polisón que 
Westwood había incorporado a muchos de sus modelos en la colección de 
otoño de 1995 transforma la relación intertextual en un emboitement ( una es­
pecie de aucointerpretación de su interpretación del pasado), en la singular 
bandolera de nalgas que ideó para d centenario de Vuitton en 1998. La hoja 
de parra del Apolo Bdvedere o la silueta de las braguetas prominenrcs del Re­
naci~enro dibujadas en las bragas de la modelo Sarah Stockbridge (1990) 
parodiaban una cultura del vestir producto de las tensiones binarias sobre las 
que se asienta aplfcitaroente el universo rJXiológico de Vivienne Westwood: 
masculino/femenino, juventud/vejez, trabajo/juego, etc. (Da vis 1992: 18), en 
este caso caricaturizando la diferenciación entre ambos sexos. 

Independienremence dd estupor que siempre suscitan sus propuestas, el 
éxito de Wcstwood entre los críticos y los especialistas de moda se debe a la in­
teligencia del juego entre disimulo y revelación que lleva a cabo, así como a su 
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relación con el pasado y con su propia obra. Al no tener que permanecer en­
corsetada entre los estrechos márgenes de un único estilo (o de un único per­
fil de mujer), su combinatoria le permite traspasar los estándares consolidados 
y lo convencional, hasta desembocar en insólitas y atrevidas creaciones que 
constituyen una fuente continua de inspiración para muchos otros diseñado­
res (véanse la hoja de parra de Apolo en los calwncillos de Moschino, la in­
fluencia de la crinolina y d polisón en la colección de Galliano de 1994, las 
diferentes versiones de la crinolina de otros diseñadores en las colecciones pri­
mavera-verano 96 o d reviva/ del pun!t en las propuestas de verano de 2001). 

1.4 BRITANICJDAD 

Finalmente, La cuarta caracterfstica que diferencia a Westwood de los 
otros famosos disefiadores se manifiesta en la interpretación de la britanicidad 
que lleva a cabo. Su sensibilidad hacia el enromo en el que vive y trabaja se 
muestra desde sus primeras creaciones en King's Road End, una tienda de te­
las que los judíos Melaren cedieron a su hijo Malcom en 1971. Anees de que 
el fenómeno punk arrasara la victoriana sensibilidad de la conservadora clase 
media británica, Malcom y VJVienne debutaban como referencia imprescin­
dible para new-mods nostálgicos de los años cincuenta y se especializaban en 
cazadoras para moteros new-rockers, hasta acabar convirtiendo su negocio 
en un verdadero pwúso del fetichismo frecuentado por amantes de Ja goma 
y del cuero negro con tachuelas. Los deseos de Md.aren de convertirse en 
productor musical y la traducción plástica que Westwood realizaba de la ra­
bia contra la "blanda e hipócrira filosoffa de la clase media, tan poco apro­
piada para la realidad económica de la segunda mitad de los años setenta" 
(McDermott 1987: 26) se combinaron con los zapatos de teddy boy de Steve 
Jones, los jerseys de angorina de Paul Cook, las camisetas hechas jirones de 
Johnny Rotten y el surrealismo alucinógeno de Sid Vicious. El resultado 
de tan insólita mezcla, que bautizaron como Sex Pistolr, se convirtió en el 
referente iconográfico y existencial de los jóvenes nihilistas del extrarradio 
londinense, que hicieron suyo d eslogan característico de La banda más estri­
dente de la historia del rock: NO FUTURE. 

2. APORTACIONES DE VIVIENNE WESTWOOD AL SISTEMA DE LA MODA 

En 1975, Melaren y Wesrwood habían bautizado el nuevo /.ook (punk) 
de su viejo local de King's Road End con el nombre de Seditionnaires. Los 
diseños del período sucesivo (la colección Pirate de 1981) constituyen "el 
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primer intento serio de canalizar la energía y la creatividad del espíritu que 
fomentaba el punk"(McDermott 1987: 28) y llevaron a Westwood a concep­
tualizar el carácter subversivo de sus creaciones, reinterpretando la cultura tra­
dicional. Junto con la parodia del consumo ostentativo (Veblen 1899 [1970: 
47 ss.]) que realizaba el punk, expresado en tatuajes y piercing realizado 
con imperdibles, el estudio de culturas del tercer mundo han ido llevando a 
Westwood a deconstruir y "reinventar" el concepto de adorno, mediante apa­
ratosas estrategias de ostentación (superponiendo la ropa interior al vestido, 
exhibiendo hilvanes e imperdibles, etc.) o de disimulación (exageración del 
maquillaje hasta ocultar el rostro, etc.) que socavan todavía más la debilidad 
tradicional de la idea de belleza. En sus colecciones sucesivas, Savage (1981), 
Hobo y Buffolo (1982), Westwood introdujo la actuación en la pasarela, que 
tanta influencia ejercería sobre todos los jóvenes disefiadores británicos 
(Bodymap, Galliano ... ), y su versión de la ropa étnica representa una peculiar 
síntesis entre la mentalidad isleña de los británicos y la atracción que siempre 
han experimentado hacia lo exótico y lo remoto. 

El esmero con que corta su ropa (Wescwood se confiesa admiradora de 
los exclusivos sastres de Savile Row) se pone de manifiesto en la colección 
Wítches de 1983, cuyos cortes en redondo, en lugar de los habituales cortes 
longitudinales, producían en sus vestidos la sensación de que "las diferentes 
partes del cuerpo se mueven de distintas formas" (McDermott 1987: 34) e 
instauraban una nueva modalidad de definir una figura femenina que la so­
ciedad lleva adaptando a los vaivenes de la moda desde sus orígenes (Hollan­
der 1975 [1993: 84)). 

Lipovetsky (1987) divide la moda contemporánea en dos grandes pe­
ríodos: "la moda de los cien afios" (desde mitad del siglo XIX hasta 1960) y 
"la moda abierta" (desde 1960 hasta la actualidad). Las innovaciones más im­
portantes del primer período se producen en el paradigma de la moda: el tra­
je longilíneo de Poiret (1906), la adopción de nuevos materiales y bisutería 
de Chand {1916 y 1930), el corte al bies de Vionnet (1918), los zapatos de 
plataforma de Ferragamo (1938) o d bikini de Louis Reard (1947) represen­
tan tan sólo algunos de los hitos de la historia de la moda. A medida que nos 
adentramos en el segundo período, las innovaciones del paradigma disminu­
yen (la minifalda de Mary Quant en 1964, el esmoquin para mujer de Saint 
Laurent a finales de los sesenta, etc.), pero los cambios que se producen en d 
sintagma son altamente significativos. 

La aportación de Westwood al lenguaje de la moda (en ambos ejes) ha 
sido muy fructífera e influyente. Sex, la colección que presentó en 1975 con 
su entonces socio y partner Md.aren, contenía todos los elementos caracte­
rísticos dd estilo punk (collar de perro, brazalete de imperdibles, camiseta he-
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cha jirones, liguero de cuero negro, zapatos con tacón de aguja, etc.) y ha 
originado innumerables ejercicios de virtuosismo entre diseñadores como 
Versace, Schlesser, Gaultier o Galiano, que no dejan de explorar y explotar sus 
infinitas posibilidades. Además de las mini-crinolinas ya mencionadas, Vi­
vienne Westwood sacó a la calle sombreros napoleónicos y reinterpretó los 
uniformes de los soldados dieciochescos12 que otros grandes de la moda 
(Biblos o Versace) adoptarían en los afios noventa. Los "piratas" de su colec­
ción de 1981 conformaron toda una generación de barrocos ("neorománticos" 
en este ca.so) con levitas y camisas de chorreras cuya aureola nostálgica no só­
lo atrajo decididamente a los estilistas más barrocos (Miyake, Gaultier), sino 
también a los grandes clásicos por excelencia. Sus desarrapados "salvajes" (de 
la colección Savage de 1981) se sofisticaron en Kenzo o en Galliano, pero sin 
perder nunca su "espíritu", e incluso incitó al Lagerfeld de Chanela elevar a 
las mujeres hasta alturas inverosímiles sobre plataformas de vértigo. Como 
ejemplos de logradas operaciones de deconstrucción de Westwood, que han 
cristalizado en el sintagma y han modificado la combinatoria del vestir, des­
tacan la exhibición de la ropa interior que se lleva sobre ropa exterior (desde 
su colección Hobo de 1982), las camisetas desgarradas, las cintas de colores en 
d pelo encrespado, las medias caídas, etcétera. 

En la segunda mitad de los noventa el nombre de Westwood se barajó 
como firme candidata a dirigir la casa Dior (que finalmente se decantó por 
Galliano), mientras su nombre se consolidaba en ultramar (especialmente en 
Japón) y Milán se rendía finalmente ante esta gran señora que un día fue la 
reina del punk y que ahora se ha convertido en la reina de la moda. 

NOTAS 

. l. A partir de los afios sesenta, la tmrkncia de moda se convirtió en estilo: "[en los 

sesenta] la moda estalla en colecciones singulares y cada diseñador sigue su propia 

tendencia" (Lipovetsky 1987: 147}. 

2. Jugando con la doble acepción de "gas" en inglés como "cámara de gas" y como 

"broma". 

3. Aunque cada uno de nosotros escriba en su vestirse cotidiano, al hacerlo cons­

truimos signos con oód.igos de "segunda mano". 

4. "Yo prefiero sacrificar la comodidad a cambio de ropa que me otorgue impor­

tancia" (entrevista con V. Westwood en Vaquero, 1996: 122). 
5. La crítica calificó reiteradamente de "indecentes" las mallas con una hoja de pa­

rra en d pubis que Westwood presentó en su colección otofio-inviemo 1989. 

6. "En una época como ninguna otra de estetiiación general de los comportamien· 
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tos y de crisis endémica del ftlosofema mltico, A. J. Greimas, semiólogo y lingüis­
ta, ha optado por w estlsico, es decir, por el componente afectivo y sensible de la ex­
periencia cotidiana" (Fabbri 1988: IX). 

7. O. Calabrese define el estilo cóctel de Versace como el resultado de una mczcla 
cuyos componenetes se reconocen, al menos en la receta, "pero el conjunto posee 
un sabor propio e individual" (Calabrese 1992, 201). 

8. Hebe Dorsey díjo de Jasper Conran: "Sus colecciones [son] una inteligente 
mezcla de Chane), Saint Laurent, Lagerfeld y una pizca de Alafa, [y) resultan tan j~ 

venes y coloristas como una bolsa de ca1amdos" (C-Oleridge 1989: 181). 

9. Sobre la citación clásica y su peiversión véase A. C-Ompagnon (1979). 

1 O. Para Jarneson, la expansión de la vida cultural, hasta incluir en su interior todo 
lo relativo a la vida social, es una de las características del posmodernismo, que de­
semboca en la "imposibílidad de determinar cuándo nos encontrarnos ante lo espe­
cíficamente polftico o cultural o social o económico, sin olvidar lo sexual, lo histó­
rico, lo moral y demás" (Jamcson 1992: 47). 

11. Wcstwood utilizó discfios de Keith Haring en su colección Briffalo (1982), pe­
ro su relación con el grafficista americano u otros artistas es muy diferente de la de 

Sc:hiapparelli con los surre.i.lisw. 
12. La operación que Westwood lleva a cabo en este caso representa un verdadero nn­

boimnent, pues la referencia al punk de sus uniformes remite inevitablemente a otro 
de los símbolos por excelencia de la britaniddad, el Sargeant's Pipm de los Bcadcs. 
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ABSTRACT 

Unlikely the other two scopes of the great human system of values (episte­
mic and ethical), tbe aesthetic judgement ú no based on the opposition of con­
cepts and the aesthetic concepts settk onto the system only asan "extra" meaning 
upon the epistemic and ethical values. I think that the style of fashion designers 
could be studied by means of the production of such an "extra" meaning and thú 
paper tries to determine the characteristics that define vivienne m,stwoods fas­
hion by analyzing her way of working with signs. 

Charo Lacalle es profesora de Semiótica en la Faculrad de Ciencias de la Comuni­

cación de la Universidad Autónoma de Barcelona. Especialista en análisis de la rc­
levisión, ha publicado numerosos trabajos entre los que destacan Tercioptic azul. 
David Lynch (Barcelona: Paidós, 1998) y El especta®r ttkvisivo (Barcelona: Gedísa, 
2001). Es miembro de Euroftctwn (Obseivacorio Europeo de la Ficción). E-mail: 

ippe l@blucs.uab.es 
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LA MODA EN LOS MEDIOS 

la moda es un bum pasaporte para Í4 tokrancúz. 

Ana Torrejón, Directora editorial de Elle Argentina 

deSignis: ¿Existe la moda sin los me.dios? 
Ana Torrejón: Definitivamente sí, porque existe el vestir y dentro de las po­
sibilidades que plantea el vestir hay gente siempre dispuesta a hacer una ma­
nifestación de sf misma. La moda es eso: una manifmacián de un caráaer, de 
una personalidad, de un deseo; ella misma es un medio de comunicación. En 
todo caso los medios son una gigantesca caja de resonancia. 

d: ¿Entonces la moda está fuertemente ligada a la subjetividad? 
AT: Sí, porque lo que rescata la moda es lo lúdico y la necesidad que uno 
tiene de hablar de si mismo a los demás, la moda es un mecanismo de comu­
nicación. Sin embargo yo no hablo de arte cuando hablo de moda-en el sen­
tido de que d arce sería la expresión plástica de la subjetividad por excden­
cia-, aunque hay creadores que utilizan la moda como soporte. La moda es 
más bien un buen vehkulo de presentación dd yo. 

d: ¿Por qué su interés en la moda? ¿Por qué trabaja inserta en su mundo? 
AT: Me resulta una cuestión ideológica. Considero que la moda es un fenó­
meno effmero y necesario, la moda es ontológica: ES, porque siempre habrá 
alguien que quiera experimentarse con ella; la moda da placer; uno se siente, 
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se ve, se manifiesta. A mí me gusta hablar de los modos que hacen la moda y 

el mQIÍo es la forma individual e intransferible de expresarse más allá del he­
cho de cubrirse por pudor o por frío. 

d: ¿Cuál es la función de las revistas de moda? 

AT: La prensa femenina funciona como catalizadora: toma las tendencias pro­
puestas por d establishment -las marcas, los creadores, la indusuia, en fin el 

c'.rcuito de producción ligado a la moda- y los grupos de opinión, como por 
eJemplo el .gusto de los jóvenes. Y el resultado de este cóctel es la propuesta 
que d medio produce, que es en definitiva su propia ideología. Creo que des­
de la primera a la última página de una revista está la responsabilidad, la éti­
ca del medio. Por ejemplo, cuidar el anonimato de los menores, no sacar fo­
tos inconvenientes; una revista no es sólo responsable de sus contenidos, sino 
también de sus efectos. No creo en las propuestas dogmátkas; el medio no le 
dice a la gente lo que tiene que ponerse y lo que tiene que pensar sino que 

presenta u~a noticia y la moda es siempre noticia. Luego cada lector procesa­
rá en función de sus códigos; no hay que olvidarse de que los lectores son he­
terogéneos. 

d: ¿ Y cuál es la propuesta de Elle ? 

AT: Si bien nuestro segmento de lectores es ABC 1, hay un tipo de mujer, de 
actitud, de código social que propone Elle que llega hasta expresarse en su có­
digo gránco; Elle es una acti.tud frente a lo social de la mujer. La revista es el 

res~tado de un trabajo en equipo donde discutimos rodos los niveles: la gen­
te dice cosas con las fotos, con la diagramación, no sólo con d contenido de 
los artículos. Por cierto que hay pautas generales internacionales, Elle es una 

publicación básicamente internacional, y trabajamos con una metodología 
muy clara, en un gran seminario una vei por año en Francia, donde nos reu­
nimos codos los equipos internacionales y trabajamos en talleres, escuchamos 

~nferencias ~obre tendencias y finalmente se organii.an las pautas y los obje­
tivos de trabaJO para el año. Sin embargo tenemos libertad. Por ejemplo: aho­
ra se está usando la militarización de la moda, la ropa tipo camuflaje, con 
símbolos militares. Esto es imposible de presentar en la Argentina, por el va­
lor simbólico que tiene lo militar. 

d: ¿Hay entonces un "perfil" Elle latinoamericano? 

AT: Yo. me inspiré en Lazareff, el fundador de Elle en 1947, cuyas pautas si­
guen v1~entes: una revista dirigida a la mujer moderna, no aristocratizante y 
que, básicamente, no presenta una rdación conflictual con el placer. Diría que 

las ediciones latinoamericanas están fuertemente y seriamente preocupadas en 
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considerar a la mujer latinoamericana como una lectora autÓnQma. Las edicio­
nes del continente tienden a presentar los múltiples escenarios en que pueden 
vivir y desarrollar una vida real. Se trata de establecer una relación fuerte con 
el lectorado, reflejando sus pumos de vista a través de los viajes que se reali­

zan en el continente, las mesas redondas con las lectoras que organizamos; el 
Correo de Lectoras es muy importante. Como el género de revista femenina 
apela al registro confesional, esto permite rescatar el hecho de que las mujeres 
latinoamericanas cuenten su propia historia. Creo que la tendencia es 1:1na dis­

cusión sobre las identidades femeninas. La moda en relación con las mujeres, 
no con las "modelos", en el sentido prescriptivo que tiene esca palabra. 

d: ¿Cómo interpreta usted el fenómeno de globalización de públicos y de 

modas? 
AT: La globalización de las imágenes, esa suerte de sincronismo cultural al 
que asistimos es como un gran permiso que ofrece el sistema. Es aceptable ver 
a una oriental vestida a la occidental y viceversa, porque esto nos ensefia la to­

lerancia en las imágenes, y la moda es un pasaporte para la tolerancia. 

d: ¿Cómo operan las variantes regionales? 
AT: El éxito de la publicación es utilizar los ingredientes globales para lograr 
un plato local; tenemos libertad para trabajar con nuestras modelos, con 
nuestros territorios. Elle sale con licencia en México, Brasil, Chile, Colombia 
y para el mercado hispánico de Estados Unidos. Sólo en la Argentina la edi­

ta directamente el grupo Filipaci, nosotros no somos .franchising. En la Argen­
tina tenemos modelos de distintas nacionalidades y con estas imágenes "glo­
bales" estamos mostrando o implicando el mundo que está detrás. Cuando 
vemos a Alex Wek, ¿pensamos en las mujeres sometidas de su tribu? Los tra­
jes occidentales son gigantescos pasteuriYAdores que eliminan el exotismo. 

d: ¿Cómo ve usted hoy a la moda argentina y latinoamericana? 
AT: La moda argentina tiene creadores, pero reposa sobre una industria tex­
til destruida, y si no hay una real voluntad de las autoridades para reconstruir 

este sector, resulta muy difícil hablar de una moda nacional; podemos hablar 
de ciertas individualidades inserras en d circuito de la moda, pero no de un 
movimiento. En Brasil es todo lo contrario: la industria textil hace un fuerce 
aporte al PBI y fomenta las actividades del sector, siendo un gran exportador 
textil en América Latina. Si su moda define su identidad como pa1s yo no ten­
go una respuesta; creo que Brasil sufre una influencia muy fuerte de parte 

de los Estados Unidos y de Gran Bretafi.a; los argentinos estamos más cer­
ca de Francia o de Italia. En México hay un factor artesanal maravilloso que 

deSignis 1 1 269 



recién ahora se está tímidamente fusionando con una moda masiva. De to· 
dos i:n~os, el modo en que la gente se viste en las grandes megalópolis como 
el D1smto Federal, Caracas, San Pablo o Buenos Aires es bastante uniforme; 
Y~ no creo que haya mucha diferencia entre una empleada mexicana que se 
v1ste en Zara y una argentina o una caríoca. 

d: La globaüzación de la moda y de las marcas ¿es entonces un fenómeno irre­
versible? 

AT: Sí, es un fenómeno irreversible, pero los problemas de los países que no 
entran en la Unión Europea, esos problemas no son globales, ·son bien nues­

tros! La globalizaci6n .~ una tremenda ilusión: no estamos :nás integrados 
con el mundo, paradóJtcamente estamos más integrados con nuestra cultura 
pero sufrimos la ilusión de participar en un tiempo global. La revista de mo~ 
da es un buen maquillaje para decirles a las mujeres cuáles son sus derechos, 
cómo contar su propia historia. 

Entrevista realizada en Brunos Aires por Oiga Coma 

Ana Torrejón es Directora editorial de la revista Elk Argentina. Licenciada en Le­
tras .y en Periodismo en la UCS, fue becaria de la Fundación Ortega y Gasset y del 
Insmuto de Cooperación Iberoamericana para realiur esrudios en el Centro de Es­
tudios Internacionales de Toledo. Periodisra de conocidos semanarios como Sieu 

~las o La Semana, ha escrito asimismo en las principales revistas femeninas argcn· 
nnas como Claudia y Para Ti. Fue Dire<:tora de moda del prestigioso diario Pági­
na/ 12 y se ha desempefiando también oomo periodista radial y productora cinema­
tográfica. E-mail: atorrejon@ELLE.com.ar 

Oiga Coma es licenciada en Letras, ha cursado un master en comunicación y se de­
sempeña como profesora de Semiótica de los Medios en las universidades de Bue­

nos Ai~ Y Rosario. Directora del Departa.mento de Comunicación y Tecnología 
Educaava Y del Centro de Estudios Canadienses de esta univenidad, colabora en 
revistas especializadas argentinas y latinoamericanas. Es aurora en colaboración de 
ComunicaciJn, Discurros, Semióticas (UNR, 1992). E-mail: ocorna@sede.unr.edu.ar 
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Es necesario qrH los industriaks estén en contacto con la crea­
ción, esa es mastra originalidad. 

Sylvíe Ebel, Directora de Formación 
lnscirut Fran~s de la Mode 

deSignis: El Instituto Francés de la Moda (IFM) es una referencia europea e 
internacional para aquellos que quieren formarse en las disciplinas de la mo­

da. ¿Podría contarnos cómo surge? 
Sylvie Ebel: El IFM se crea en París en 1986 por la iniciativa del Ministerio 
de la Industria para formar cuadros directivos y de gestión empresarial en el 
sector y con la idea de relacionar estrechamente la creaci6n y el diseño con la 
industria. Inicialmente fue presidido y organizado por Pierre Berger, figura 
emblemática de la industria francesa por su apoyo al proyecto de Yves Saint 
Laurent. Sin embargo el IFM no está ligado a una casa de alta costura en par· 
ticular sino al conjunto del sector, incluida la cosmética y, sobre todo, la in· 

dustria textil y el circuito de distribución. 

d: <Por qué este interés de aliar la moda a la industria y no por ejemplo, a las 

disciplinas de diseño, como hace la Saint Martin's School en Londres? 
SE: Esa es precisamente la originalidad del proyecto, el partenariado; lamo­
da se ha vuelto un proceso demasiado complejo. Si es necesario para los in­

dustriales renovarse y no ignorar las especificidades de la creación, es indis-
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pensable para los creativos conocer cuáles son las imposiciones, las leyes co­
merciales e industriales, confrontar la creatividad a la realidad económica. 

d: ¿Cuál es la estructura de la formación? 
SE: Se trata de una formación muy completa de posgrado, dictada en francés 
y en inglés, que otorga el título de Management du Textile et de la Mode, títu­
lo reconocido por el Estado francés. Esta formación está organizada a partir 
de un ciclo que construye un lenguaje común entre los diferentes oficios, la 
comprensión de los mercados, las técnicas y los procesos creativos y finalmen­
te -y esto se ha revelado particularmente útil- analiza y estudia la evolución 
y las tendencias proyectivas del sector. Es, en síntesis, un programa pluridis­
ciplinario que forma cuadros de gestión y dirección de las funciones del pro­
ducto, el marketing, la creación, la gestión, el merchandising, la logística, la 
compra y comercialización y por supuesto la comwiícación de moda. Usted. 
aprende desde las artes plásticas contemporáneas hasta como lanzar una mar­
ca de moda u organizar un desfile. 

d: ¿Cómo está organizado el currículo? 
SE: El programa dura 15 meses, con una misión de estudios en el extranjero, 
que puede realizarse en una empresa europea o norteamericana. El currículo 
se organiza en torno de cuatro ejes pedagógicos: los veinte cursos que inte­
gran el tronco común de la formación con una estructura modular que dura 
entre 8 y 1 O semanas; la misión de estudios en el extranjero, donde el IFM ha 
desarrollado convenios con el Faslúon Institute of Technology de Nueva 
York, la Domus Academy de Milán, el London College of Fashion y el lnsti­
tute for the Fashion Industries de Tokyo; la tesis profesional y las pasantías 
en empresas. Trabajamos con Agnes B, Cacharel, Céline, Chanel, Cartier, 
Comme des Gar~ons, Dries Van Noten, Etam, Printemps, Givenchy, Hermes, 
Kenzo, Thierry Mugler, Yves Saint Laurent, Louis Vuitton o, en el rubro 
cosméticos con L:Oréal, la empresa mundial más importante en cosmetolo­
gía. Recientemente (1999) hemos creado el polo de Estudios de Coyuntura 
que forma para analizar la coyuntura, las tendencias en el consumo y las es­
trategias de los mercados internacionales de moda. Por último en 2000 orga­
nizamos un Ciclo Internacional de Creadores de Moda, el primero en Fran­
cia que otorga título de posgrado y que prepara a los creadores y directores 
artísticos del futuro; sabemos que el "métier" de la creación está actualmente 
en perpetuo cambio. Es una formación muy completa que abarca, de forma 
interdisciplinaria, todos los aspectos de producción, circulación y consumo de 
la moda. Contamos con un plantel estable de cien profesionales de la moda 
como profesores. 
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d: ¿Cómo se recluta a los estudiantes? 
SE: Por presentación de candidatwa y selección de legajo. Es claro que deben 
saber hablar correctamente el francés y el inglés, pues la formación es bilin­
güe. En general vienen estudiantes con nivel de cuatro años de estudios uni­
versitarios -esto es obligatorio pues es un instituto de posgrado- de las escue­
las de comercio, de gestión, de la ingeniería textil, los estudios de derecho, de 
la sociología, las letras, la filosofía, la arquitectura, las artes y la comunicación. 
Para el Ciclo Internacional de Creadores de Moda es necesario contar con un 
diploma en Bellas Artes o Diseño, con nivel de licenciatura (cuatro afios) o el 
equivalente inglés del Bachelor of Art. El 80% de nuestros estudiantes son ex­
nanjeros: vienen de la India, del Japón, del Asia en general, de toda Europa 
y Estados Unidos y por supuesto de América latina. Se otorgan becas y pode­
mos asegurar que hay una población importante de estudiantes que actual­
mente están financiados. 

d: ¿Son numerosos los estudiantes latinoamericanos? 
SE: No, pero cuando vuelven a sus países organizan sus propias formaciones, 
se insertan inmediatamente en el mercado laboral y nosotros seguimos en 
contacto con ellos. En general tenemos estudiantes argentinos y brasileños, 
hemos tenido también algunos peruanos. La anterior responsable de la escue­
la era una brasileña, Mme. Amnon Armori, quien es actualmente vice-recto­
ra de la universidad Anhembi Morumbi*, que forma a los profesionales de la 
moda en Brasil. Un ex alumno argentino montó el ciclo de Marketing de 
Moda en la Universidad de Belgrano, en Buenos Aires. En México estamos 
tratando de montar un ciclo de estudios sobre Moda con el auxilio de la Em­
bajada Francesa. 

d: ¿Qué lugar ocupa la semiología en esa formación? 
SE: Importante. Enseñamos semiótica básicamente en el seminario que diri­
ge Br~no Remaury dedicado al marketing de la moda y a los contenidos de 
las marcas. La semiótica se ha vuelto una buena herramienta para compren­
der el comportamiento del consumidor. Pero siempre aparecen aspectos se­
mióticos como contenidos transversales en las otras materias, como por ejem­
plo en los seminarios de "consulting". 

Entrevista realizada en París por lucrecía Escudero Chauvel 

deSígnis 1 1 273 



Syivie Ebel se formó en la Haute École de Commerce de París y cuenta con diez 

años de experiencia en el sector de moda. Fue directora del Pret a Potter de la 

cadena Printemps. Actualmente dirige el Polo de Formación dd IFM. E-mail: 

ebd@ifm-paris.orgWeb:http://www.ifm-paris.org 

Luc.recia Escudero Chauvel es semióloga y profesora en Modelos y Teorías de la Co­

municación en la Universidad de Lille 3 y de Teorfa de los Signos en la Universidad 

de París VIII. E-mail: lucreciachauvel@aol.com 

• Universidad Anhembi Morumbi 
Amon Armori: armori@anhembi.br 

Marketing de la Moda: posgrado@ub.edu.ar 

Web: http://www.ub.edu.ar 
Universidad de Belgrano - Departamento de Estudios de Posgrado 

Lavalle 485 - Buenos Aires (Argentina)- Td. (00 54 11) 4393 5588/9 
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La moda es una expresión tÚ nuestra creatividad cotúliana. 
Juan Mathé, fotógrafo de moda y artista plástlc:o 

deSignis: Nunca como ahora los lazos entre el mundo del arce y el mundo de 
la moda han sido más estrechos, si vemos las exposiciones que diferentes mu­
seos europeos y norteamericanos están dedicando a modistos consagrados. 
Por otra parte, al mundo del arte no le resultan indiferentes las imágenes de 
la moda, que parecerían olvidar la ropa para señalar una "actitud", un "ges­

to". <Cómo ve un artista a la moda? 
Juan Mathé: Creo que la forma de la pregunta me permite abordar el tema 
de 1a moda desde una perspectiva bastante amplia. Dada la enorme influen­
cia que ejerce hoy la moda sobre nuestra vida de todos los días y la diversidad 
de medíos que la moda emplea para llegar a nosotros, siento que la única ma­
nera de acercarnos a ella es justamente con "los sentidos bien abiertos". 
La moda nos llama porque se ha vuelto una extensión tangible de nuestra 
creatividad de manera cotidiana, y justamente me parece necesaria porque 

nos permite ser y nos ayuda a expresar esta condicí6n distintiva de nuestra vi­
da casi sin que nos demos cuenta. 
Una vez que trascendemos el aspecto funcional básico del vestir, el hecho de 
"cubrirnos", y entramos en ese espacio de creatividad, nos volvemos a encon­
trar con una pulsión tan básica como esa función primera pero que en este 
segundo estado involucra al otro: nos vestimos para el otro, para proyectar lo 
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que queremos sea percibido de nosotros, para gustar, para ser deseados, para 

seducir, hasta si queremos, para pro-crear. Me acuerdo en este momento de 
un reportaje a Helmut Lang, realizado Luego de La presentación de una de sus 
colecciones, que era particularmente sexy, y de su respuesta acerca de cuál ha­
bía sido la intención o la inspiración que lo había guiado durante su creación, 
a lo que Lang contestaba "to gec laid", o sea tener sexo, premio más que gra­

tificante del anochecer de nuestros días agitados. 
Todo esto requiere una cierta complicidad de parte nuestra, obviamente, y 
esto es lo que hace a la moda aun más atractiva. La moda nos transforma, 
nos potencia, nos hace explotar y explota con nosotros. Nos empuja a que ex­
presemos nuestra creatividad y, en ese momento preciso de decci6n, nos per­

mite ejercer justamente la práctica de lo que nos hace diferentes como seres 
creativos que somos y entonces nos promueve a la categoría de "artistas", de 
"únicos". Son justamente todas escas posibilidades las que nos atraen a todos 
en mayor o menor medida. De repente pienso en Paul Valéry quien se refe­

ría a la piel como a lo más profundo; creo que algo similar ocurre con la mo­
da, la que nos puede llevar desde la superficie hasta los abismos del placer. 

d: ¿ Y cómo ve un artista a la moda dentro del arce? Pienso en fotógrafos co­
mo Mario Testino, fotógrafo de moda de liógue, al que se le hace una retros­
pectiva en la Nacional Portrait Gallery para el 2002, o en Corinne Day y 
Terry Richardson que fotografían a las top models, que también expusieron 

en Londres ... 
JM: Hay varios elementos que pueden darse cica alrededor de esca cuestión, 
dada la compleja trama que acerca y retroalimenta en ambos sentidos al arte 
y a la moda, pero preferiría concentrarme en una caraccerlscica particular de 
esca rdaci6n. Creo que una de las cosas más interesantes y sorprendentes 
de la moda hoy es la capacidad que tiene el medio de engullir todo lo que se 
le cruza por delante y transformarlo. Esta capacidad de dar nueva forma a las 
cosas y de volver a ponerlas en circulación me parece apasionante y al mismo 

tiempo típica de nuestros dlas y de la fuerza que ha ido ganando la moda en 
los últimos tiempos. La moda "consume" y se apropia de todo con un apeti­
to feroz que llama la atención, de la misma manera que en otro tiempo lla­
mó la atención la vorágine con que las arces hadan propias y se adueñaban de 
las cosas y hechos de su tiempo para transformarlos en material plástico. 
Creo que esta mecánica que hoy nutre la moda deriva justamente de formas 
de apropiación típicas de la pintura, de la escultura, de la performance, y tes­
timonian el grado de interrelación que se da entre moda y artes plásticas. Por 

otro lado y desde hace ya muchos años tenemos otras formas de participación 
de la moda en el mundo de las arces, las cuales hoy son moneda corriente. 
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Desde el principio del siglo XX han sido muchas las invitaciones que han te­

nido lugar en el mundo de las artes escenográficas por ejemplo, y hoy son 
cada vez. más los diseñadores que crean vestuarios especiales para piezas de 
danza contemporánea, para el teatro o la ópera, parad cine y el videoarte o 

la fotografía. 
Todo esto sin nombrar a los artistas plásticos que cruzan los límites en senci~ 

do contrario y que por ejemplo utilizan materiales comúnmente ligados a las 
creaciones de moda o crean obras, que formalmente podrían ser categoríza­
das como de disefio de indumentaria, pero lo hacen dentro de un marco de 
creación y exposición inserto en el circuito de las artes plásticas que terminan 

definiéndolas como tales. 
Hoy, y por más que suene redundante, "la moda está de moda'' y esto salta a 
la vista con el creciente intercambio que se da entre d mundo dd arce y el 
mundo de la moda. Los límites históricos de estos medios de expresión se han 
ido esfumando de a poco y este ir y venir cada vez. más fructífero y nutrido 

entre ambos mundos se ve coronado con exposiciones como la organizada 
por el MET en tributo al trabajo de Giorgio Armani. 

d: ¿Qué es ser un fotógrafo de moda? 
JM: La focograffa de moda como tal creo que no existe. Los grandes nombres 
de la fotografía cuyos trabajos han estado ligados a la moda han dejado una 
marca precisamente porque han ido más allá de los limites propios del medio 
y han sostenido una "visión" que les era propia: una cierta visión del "gla­
mour", de la sexualidad, de la fantasía, del deseo, en la que la moda era un 
elemento más, de gran importancia pero al fin y al cabo sólo un elemento 
más, de los que hacían a la construcción de cada una de sus imágenes. Todo 

esto podría resumirse con una simple aplicación de la regla de tres básica: mo­

da = arte = vida. 

Entrevista realizada m Buenos Aires por Claudio Guerri 
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deSignis: Neste momento de "mercadoriza~" global, qual é o papel da mo­
da? O vestido (ou vestir-se) ajuda a promover urna sensibilidade global ou a 
preservar identidades locais ou internacionais? 
Valery Steele: O mundo da moda tornou-se cada vei, mais entrela~o nas 
ultimas décadas, por exemplo, náo é somence Paris que domina a moda, po.is 
voce tem conuibui~óes de todos os lugares do mundo. Voce pode ter urna 
sessáo de fotos onde há um costureiro ingles, estabelecido na Fran<,a, utilizan­
do tecidos italianos. Ele pode trabalhar com um fotógrafo japones, urna mo­
delo brasileira e um maquiador austríaco; todos trabalhando juntos para urna 
revista em Hong Kong. Hoje rem-se mais intera~ entre pessoas do mundo 

todo. 
Ag~ra, se a moda é urna for<,a para algum encendimenco intercultural ... acho 
que seria urna boa idéia, mas eu nao acho que fa~ mais, em rela~o a isto, que 
qualquer oucra mercadoria - seja para o bem ou para o mal. A1gumas pessoas 
pensam a cultura da mercadoria como sendo wn aspecto do imperialismo 
ocidental, outros tendem a ve-la como um tipo de contacto cultural de en­
tendimento. Eu penso que ambas perspectivas sáo um pouco exageradas. O 
impacto real da moda em qualquer sirua~o de inter-rela~o culrural pode va­
riar tremendamente. Em algumas situa~óes pode ser percebido como liberta­
dor, já. em outros casos como opressor. Cada caso é um caso. Náo é algo que 

pode se dar urna resposta geral para isto. 
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d: O jornal que voce fundou em 1997, para o qua! voce fez a edi~ao para Berg 
Publishers, fashion theory, fez urna grande contribui~o para o estudo crítico 
da moda - cobrindo tópicos que va.o a propaganda de moda. Que tipos de 
tendencias voce ve surgindo na teoria contemporanea da moda? 
VS: É interessante que haja tendencias no pensamento intelectual, assim co­
mo em roupas, comidas e música. Através dos anos noca-se urna mudan~. 
No come90 de 1997, muitos foram influenciados por Foucault e "carpo-lo­
gia''. Foi entáo que passamos a um período onde as pessoas influenciaram-se 
por Walter Benjamim. Esta tendencia atingiu seu pico agora. Por um bom 
tempo tlnhamos muitos artigos benjaminianos. Também houveram vários ar­
tigos sobre mudan~ do corpo, o que parece ter atingindo seu ápice também. 
Eu nao estou cerra se ternos urna tendencia com esta agora, mas já vi urna sé­
rie de artigos interessantes analisando como a moda é percebida ou construí­
da enquanto fenómeno. Nós ternos um artigo que sairá na próxima edi~o 
que fa.la sobre como jornais franceses e ingleses constroem a moda em discur­
sos muito diferentes um do outro. Franceses constroem-na como sendo arte 
de alta qualidade enquanto os ingleses a constroem como sendo manifesta9ao 
da cultura popular, com as Spice girls na primeira fila. Sáo modos bem dis­
tintos de pensar e falar sobre a moda e isto deve influenciar os leitores dos jor­
nais no modo como eles percebem a moda. Nós passamos por várias influen­
cias teóricas na moda e agora ela está tendo urna abordagem eclética de um 
modo saudável. 

d: Em rela9ao a roupa e a moda latino-americana específicamente, que tipos 
de projetos lhe interessam - sejam como diretora de museu ou pesquisadora? 
VS: Há uns dois anos atrás queríamos fuzer um edi~o de teoria da moda na 
América Latina e, infelizmente, só recebemos poucos artigos o que foi insu­
ficiente para fuzermos urna edi~o especial. Isto foi um pouco desencorajador 
mesmo porque esta parece ser urna área pouco escudada - ou pelo menos 
pouco representada na literatura em ingles. Por outro lado no mundo da mo­
da e no jornalismo de moda, a América Latina tem recebido cada vez mais 
atenlyáo. Muito disto tem a ver com o sucesso da Gessele Bundchen e das mo­
delos brasileiras e.m geral. Mas um grande número de jornalistas com os quais 
tenho falado dizem que haverá mais e mais influencia, particularmente do 
Brasil e da América Latina em geral. Isto ainda nao é um fato mas há desig­
ners latino-americanos muito inceressantes. Alexadre Hercovitz, por exemplo, 
tem recebido grande aten~o na Europa. 
Além disso, há urna arena de moda na América Latina, urna grande cultura 
de moda. Há vários designers emergentes, primeiro com reputalyáo local e de­
pois internacional, e há muito dinheiro por lá. A tendencia de cada va mais 
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aparecer o estilo latino-americano está com~do a decolar. Um outro mo­
do pelo qual a cultura latino americana é criadora de moda tem a ver com o 
tipo de sensibilidade italiana de una beta figura, aquilo de ser bonito. E urna 
perspectiva que tende a a ser mais associada a países europeus católicos que 
países protestantes do norte. Parece ser parte da cultura latino-americana. 
Há também urna tremenda mistura étnica na América Latina, o que parece 
ser o destino da moda agora. Isso é urna oucra vantagem. Há também uma 
reputa9ao de sensualidade e consciencia corporal, o que de novo é congruen­
te com as tendencias a longo praro da moda. Nao que todas as pessoas no 
mundo váo usar biquíni fio dental, allás nem devem. No entamo, a atirude 
de que o corpo está tornando-se mais e mais importante, eu acho, corre a fa­

vor da América Latina. 

d: Como come90u o seu imeresse em moda? 
VS: Eu, pessoalmente, sempre fui interessada em moda. O que causou urna 
epifanía quando descobri que poderia trabalhar com moda profissionalmen­
te foi no primeiro semestre da pós-gradua~o em Yale, quando urna colega de 
classe, Judy Coffin, fez urna apresenta9áo sobre dois artigos academícos ofe­
recendo diferentes interpretayóes do significado dos corpetes viccorianos. Foi 
enea.o que percebi que poderia pesquisar e escrever sobre moda, que isto era 

urna assunto legfrímo. 

d: Como historiadora especializada em moda, como que sua leicura da roupa 

e cultura acomeceu? 
VS: Meus primeiros interesses de pesquisa em roupa eram direcionados na re­
la<;ao da moda como corpo, sexualidade, e genero. É claro que este nao é o 
único modo de se olhar a moda. Também tenho estudado moda em termos 
da cria<ráo de outras identidades - como identídade nacional e identidade ét­
nica - na pesquisa que fiz em moda chinesa ou o conceito de moda em Pa­
rís. Acabei de entregar wn livro sobre o corpete, o que tem a ver com o tipo 
de coisa que eu estava fuzendo desde o come<;o desta pesquisa. Finalmente, 

depois de 20 anos, eu terminei o corpete. 
Ano que vem eu vou trabalhar num livro sobre o Jeque. Leques, que nao sao 
mais utilizados de jeito nenhum, a nao ser por Karl Langerfeld, eram acessó­
rios evocativos e importantes no século XIX e antes. Um dos escritores de mo­
da do século XIX cujo trabalho eu coletei por anos, é um escritor frances obs­
curo chamado Octave Uzanne. Seu livro mais famoso tem o título de The fon 
(o leque) mas ele escreveu muitos livros sobre mullieres, moda e feminilida­
de. Ele era um tipo de travesti - paranormal, realmente obsecado pelo papel 
da inoda e da cria<ráo da feminilidade. 
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d: Por favor fale aos leitores de deSigni.s sobre o Fashíon Institute ofTechno­
logy e sobre o museu que voce toma coma. 
VS: O Fashion lnstitute of Technology é urna faculdade de arte e design, ad­
ministra~o e tecnologia que é parte da State University of New York ... é 
urna faculdade de especializa~ao com mais ou menos 1200 alunos, muito dos 
quais estud.am design de moda, propaganda fotografia, design de interiores, 
design de brinquedos e urna variedade de outros tópicos. O FIT tem urna bi­
blioteca e um museu que foram abertos nos anos 60. O museu tem agora 
50.000 roupas e acessórios e mais ou menos 30.000 tecidos. Foi inicialmen­
te idealizado para ser usado como um laboratório pelos estudantes e pessoas 
da indústría da moda. Agora ele recepciona urna série de eventos e exposi~óes 
públicas, entre 5 e 6 por ano, cobrindo tópicos como China chique ou retros­
pectivas de um designer especifico. Tivemos um evento macavilhoso há 2 
anos atrás, Rubens e Isabel Toledo: O casamento de anee moda. Eles sao um 
jovem casal de origem cubana e americana. Ela é uma talentosa designer de 
moda e de um ilustrador de moda e artista. Seus trabalhos relacionam-se e 
fizemos um grande evento com eles. Desde 1997, eu sou a curadora chefe do 
museu no FIT e nos últimos 7 meses eu trabalho na dire~o do museu. 

d: Para alguns academicos e escudantes, moda ainda é considerado um pala­
vra suja. Nos EUA por exemplo, denigrem a moda ou expressam desaprova­
~o em rela~o a moda. Como se pode faz.er urna ponte entre moda e femi­
nismo? 
VS: Elizabeth Wilson tem wn capítulo excelente no seu livro Adomed in 
Dreams. Ela fez a mais válida tentativa de alcancar as feministas anti-moda e 
explicar-lhes os problemas teóricos de suas posí~óes - por exemplo, a idéia do 
corpo adornado naturalmente ou a idéia de que todas as formas de autoapre­
sen~ sáo arcificiais. Ela ainda explora como certas posi~óes que estáo por 
trás nao apenas do feminismo mas também das críticas de esquerda em rela­
~o a moda sao, de fato, repressoras de qualquer prazer que alguém possa ter 
ou tirar da beleza visual. Este utilitarismo vai num movimento contrário a 
qualquer arte, inclusive a arte pessoal que pode estar íncluída na moda. 
Sería de boa ajuda se as feministas pudessem pór as maos no modo como das 
reifica.m a moda, ou como elas levam em considera~o a moda na rua, este 
poder monstruoso que faz coisa as mulheres. Nao é nada pior que a comida 
que faz coisas horríveís as mullieres também. O que está cm questáo sáo as 
escolhas que mulheres fazem dentro de wn contexto cultural específico que 
pode influencíá-las a agir de um cerco modo, mas que nao pode ser colocada 
a culpa no gelado ou nwn par de sapatos ou no conceito de comida ou de 
moda. Elizabeth Wilson usa esta grande expressao, "muitas feministas dizem 
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que voce precisa de roupas mas náo de moda''. Ninguém dizque voce preci­
sa de comida, mas nao de comida chinesa, ou de um hamburguer. É aceitável 
que voce talvez tenha sabores diferentes e que voce, talvez nem sempre quei­
ra comer a mesma coisa o tempo todo. De fato, tem um elemento de prazer 

sensual que esta envolvido aí também. 

Entrevista realiz,:uLa nn Nova York por Regina Root 
Tradufáb de ]bteRinaldo Soares de Souza 

Valery Steele é a curadora chefc e direcora do museu do Fashion lnstitute of Tech­

nology e editora na Fashion Theory: thr jourmtl of dress, body and culture. Ela com­
plerou seu doutoramento em história da cultura na Unive.csidade de Yale e lecionou 
história da moda durante muito tempo. Ela é autora de inúmeros livros induindo 

Fetish: fashíon sex and pown; Paris Fashion: a cultural history; e o ainda inédito The 
conrt. Ela está constantemente na mídia e já apareceu em vários programas de rele­
visáo como Oprah Winf,?y Show, Undrtssed, París motk. Ela pode ser contatada no 
FIT, no ender~o E201 7ch Avenue at 27th St., New York NY 10001-5992. Seu 

e-mail é: steelemajor@carchlink.net 

Regina Root é professora assistente de literatura e cultura latino-americanas na Old 
Dominíon Universicy. Obteve seu doutoramento em línguas hispanica e literatura 

na University of California at Berkeley, cm 1997. Atualmente, trabalha num ma­
nuscrito em costura e consensus: moda e cultura polltica na Argentina p6s-coloníal. 
Também vai editar um volume entirulado O úi10r tk moda latintramnicana. 

Pode ser contacada no e-mail: rroot@odu.edu 
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Aun mujeres como Andrta Dvorkin construyen muy claramente sus apariencias pa­
ra enviar algún tipo de mensaje. HabJa,ufq con propieda.d, no es realmente posible, 

o por !IJ menos, no es muy interesante ser completamente antimoda. 
Elizabeth Wi!son, Professor of Cultural Stud.ies, Universicy of North London 

deSignis: ¿Qué es lo que le interesa a usted de la moda? 
Elizabeth Wilson: Mi interés por la moda es muy personal. Cuando era ado­
lescente, cuando era una joven, usaba la moda para tratar de darme más con­
fianza a mí misma. Fue sólo mucho más recientemente que se convirtió en 

un proyecto académico para mí, bastante por casualidad. 
Cuando escribí mi primer libro sobre moda Adorned in Dreams, surgió de 
una discusión con una mujer, la editora de Virago. Fue sólo una conversación 
informal sobre la idea de que las feministas eran ancimoda o no les gustaba la 

moda. Entonces, codo arrancó de ali{. 
Sostenla que era un mito la idea de que las feministas no estuvieran interesa­
das en la moda; ese era el argumento de base del libro en la medida en que 
yo estaba desafiando esa idea. Lo que yo estaba diciendo era que muchísimas 
feministas están interesadas en la moda, no sólo en la antimoda. Todos tene­

mos que estar interesados en cómo nos vemos, en nuestra apariencia, porque 
eso es tan importante ... todos tenemos que vestirnos y llevar ropa. Esa idea 
de que las feministas sencillamente no están interesadas en todo esto es un in­

menso acto de denegación. Es un mito, no es verdad. Aun mujeres como An.-
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drea Dvorkin construyen muy claramente sus apariencias para enviar algún 
tipo de mensaje. Hablando con propiedad, no es realmente posible, o por lo 
menos no es muy interesante ser completamente antimoda. 

d: Cuando Adomed in Dreams apareció a mediados de los afios ochenta, la 
moda no era tomada en serio en el mundo intelectual y académico. ¿Consi­
dera que su libro representó algo nuevo al respecto? 
EW: El debate sobre la vestimenta y la moda tuvo lugar en los años setenta, 
de modo que cuando mi libro se publicó todo el mundo ya se había aparta­
do de aquella idea. En ese momento ya habfa un creciente interés en la ropa, 
en la vestimenta, no sólo en la moda, por todo el interés orientado hacia las 
subculturas. Se habían escrito libros sobre d punk y cosas por el estilo. De 
manera entonces que mi libro fue un desarrollo que no era sólo un asunto de 
cdticos culturales radica.les o feministas. Uno tiene derecho a estudiar todo ci­
po de indumentarias, no sólo la vestimenta contracultural porque pensemos 
que analizar esta última es políticamente más correcto. Hay que considerar 
todo tipo de vestimenta. 
El libro tuvo, efectivamente, cierto carácter pionero, porque venía de un lu­
gar diferente. Aquellos que habían investigado el terna de la vestimenta esta­
ban confinados, encerrados en museos y en la historia del arte, mientras que 
esto era más popular y se planteaba desde una perspectiva diferente. Creo 
que fue un libro pionero en la medida en que pareció formar parte de un gran 
cambio en la historia dd vestuario y en la sociología de la moda, según el cual, 
en consonancia con como se estaba desarrollando el estudio de la cultura, la 
moda se iba tornando un tema más legitimo para la discusión académica. 
Mi interés ha continuado por el hecho de que ahora hay una comunidad aca­
démica -pequefia, y esto es realmente agradable-- que organiza congresos y 
promueve el estudio continuo de la moda. 

d: Con respecto a los afios intermedios que van desde entonces y el último 
fin de siglo, ¿qué tendencias están surgiendo en los estudios de la moda? 
EW: Pienso que el estudio de la vestimenta ha avanzado y seguido su curso. 
Ahora hay una inmensa cantidad de material, y creo que Valery Steele y Ca­
therine Berg Ayler han sido enormemente importantes en haber tenido la 
idea de Fashion Theory. La existencia de esta revista significa que la gente tiene 
dónde publicar. Pienso que la escritura periodística sobre la moda en la pren­
sa se ha hecho más informada e interesante, mientras que las revistas sobre 
moda como W>gue han caído en la estupide-z. Hay mucha más investigación 
en curso ahora y, aunque todavía es marginal, es más respetable y aceptada 
que lo que solía serlo. El discurso sobre la moda es más diverso étnicamente; 
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las minorías sexuales, los minusvalías y la moda están entrando en la escena 

de la producción académica. 

d: ¿Cuáles son las tendéncias características en la vestimenta del último fin de 

siglo? 
EW: La vestimenta se ha hecho más informal. Hay más tolerancia sobre lo 
que puedes vestir y dónde puedes llevarlo. Aun así, todavía hay todo tipo de 
reglas no dichas, subliminales, acerca de la vestimenta, pero ya no tenemos 
muy en claro en qué consisten. Hay una especie de confusión en lo que res­
pecta a la vestimenta. 
Creo que la moda se ha fragmentado de algún modo. Por ejemplo, hay una 
indumentaria reducida al núnimo, basada en el modelo de las prendas depor­
tivas. Después hay también un uniforme más vanguardista; el extraño atuen­
do de alta costura existe, como es d caso de Martin Masqhille. Gente como 
esa, de alguna manera, parece ejercer bastante influencia. Y también están to­
dos los intentos de que la gente abandone el negro, sin éxito. El negro sigue 
siendo todavía d color dominante en la vestimenta urbana. 

d: En sus libros usted se refiere a diferentes tipos de critica de la moda: femi­
nista, de izquierda y posmoderna. ¿Qué tipo de crítica propondría usted co­
mo la más relevante, en las condiciones del presente, para el futuro de los es­

tudios de la moda? 
EW: Una cuestión importante es hasta qué punto la moda está globalizándo­
se. Lo está y no lo está. Hay una globalización econ6mica, pero en el nivel de 
la imagen hay tanto una globalización como también tendéncias opuestas 
de grupos étnicos que quieren aferrarse a sus identidades culturales. Esto ha­
ce que no todo el mundo vista T-shirts y jeans. Pero independientemente de 
que el proceso de industrialización de la moda se haya globalizado o no, por 
cierto que los medios de comunicación están globalizados, de modo que las 
imágenes circulan muy rápidamente. 

d: En relación con la crítica de la moda, ¿cuál es su posición respecto de la in­
terdisciplinariedad en la teoría y la investigación de la moda? 
EW: Todavía hay gente en los museos y una gran proporción de los historia­
dores del vestuario que son hostiles a los estudios culrurales porque sienten 
que no son suficientemente empíricos. 

d: ¿Diría usted que los estudios culturales aportaron enfoques teóricos a los 

estudios de la vestimenta y de la moda? 
EW: Sí, hasta cierto punto, porque los historiadores del vestuario parecían to-
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davfa depender mucho de teóricos un poco desacreditados como Veblen, que 
odiaba absolutamente la moda. Pero también han aportado algo valioso a los 
estudios culturales en la medida en que han insistido en fundamentos empí­

ricos mucho más rigurosos para las teorías. En consecuencia, creo que es wi 

movimiento en dos direcciones. 

d: ¿Piensa usted que los enfoques semióticos son productivos para los análi­
sis de la moda? 

EW: Yo no soy semióloga. El trabajo semiótico más conocido es Systeme t:ú la 
mode de Roland Barthes, que creo que es un libro muy decepcionante. No es, 
en realidad, un libro sobre moda. Trata, en cambio, ciertos aspectos del pe­
riodismo especializado en la moda. No puedo evi.tar la sensación de que fue 
un poco una oportunidad desaprovechada. Esperaba que hubiese sido mucho 
más sobre la propia moda, sobre la ropa en sí misma y cómo la gente la usa, 
en vez de analizar lo que los periodistas de la moda decían en sus títulos y epí­
grafes de foto. Podría haber dicho más, por ejemplo del modo como Dick 
Hebdidge escribía acerca del punk en Subculture, The Meaning of Style. Ese es 
un análisis semiótico. Pienso que la búsqueda semiótica de significados en la 
vestimenta es muy importante y potencialmente muy creativa. 

d: Pero la metáfora semiótica de la "moda como lenguaje" ¿es todavía relevan­
te y productiva? 

EW: No, yo no pienso que la moda sea un lenguaje. No creo que esa afirma­
ción sea muy útil. La persona más conocida por promover esa idea es Alison 
Lurie, que no es una semióloga. Es una novelista y su enfoque es muy ele­

mental, extremadamente simple. Te visees de rojo porque te sientes sensual. 
Los punks llevaban alfileres de gancho porque sentían que no eran amados. 
Todo esto de un modo demasiado simplista, que Barthes, por supuesto, no lo 
es. Estoy segura de que la perspectiva semiótica podría desplegarse y desarro­
llarse más. Hay una especialista italiana llamada Patrizia Cale.fato que ha es­
crito sobre semiótica de la moda. Su trabajo es muy interesante y mucho más 
sofisticado. Pero ella no dice que la moda es un lenguaje. Un sistema de sig­
nos es distinto de un lenguaje. 

d: ¿Cree usted que se pueden analizar los procesos de significación de la mo­

da dentro del campo de los estudios culrurales o de la antropología sin una 
mirada semiótica? 

EW: No creo que haya problemas con eso. Obviamente es importante consi­
derar también la procedencia de los objetos, cómo están hechas las prendas, pe­
ro yo no veo a ambos aspectos como hostiles. Se complementan, van juntos. 
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d: ¿Sobre qué aspectos de la moda está trabajando usted ahora? 
EW: Acabo de terminar de escribir un libro sobre bohemios. Incluye un ca­
pítulo sobre moda que tiene más acerca de los estilos de vida de los artistas. 
Siento que podría escribir otro libro sobre moda pero no sé acerca de qué 
aspecto exactamente. Me gustaría hacer algo más sobre decadencia y gla­
mour. Me gustaría concentrarme en indumentaria. Pero no sé si uno podría 

escribir un libro entero sobre vestimenta decadente ... 
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DE SrCNIS V RoCER BACON (DOCTOR MIRABILIS) 

CosTANTINO MARMo 

1. INTRODUCCIÓN 

Nacido en Inglaterra alrededor de 1214,1 Bacon recibe en Oxford su 
formación de base. Allí llega a conocer la filosofía natural aristotélica en la in­
terpretación de orientación astrológica que proponían los escritos de los fi­
lósofos árabes, entonces prohibidos en París (Lemay 1997: 25-47). Gran 

influencia en el desarrollo de su pensamiento ejerce también la obra de Ro­
bert? Grossatesta -obispo de Lincoln desde 1235- y de su círculo. En los 
años cuarenta da clases en París como maestro de las artes - laico- y de su en­
señam:a quedan obras de lógica (Summultu dia/ectices), problemas gramatica­
les (Summa grammatica) y comentarios a diversas obras de Aristóteles: dos 
series de Quaestiones sobre la Física y la Metafoica de Aristóteles,2 sobre el 
Líber de causis y el Secretum secrttorum (Williams 1997: 365-393), ambas 
erróneamente atribuidas ai Estagirita. Alrededor de 1257 entra en la orden de 

los franciscanos e influido por las corrientes espirituales y joaquinianas 
empieza a elaborar un proyecto de reforma de la cristiandad centrado en la 
renovación de los estudios que debían servir a la derrota de los tártaros, de los 
sarracenos y del Anticristo próximo a venir. El proyecto, presentado en for­
ma de boceto al cardenal Guido Foulques -quien fue consagrado Papa en 
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1265 con el nombre de Clemente IV-, se compone de tres grandes obras en 

forma de preámbulo: Opus maius, Opus minus y Opus tmium. La sorpresiva 
muerte del Papa, en 1268, deja el proyecto en el papel, pero Bacon perma­
necerá fiel a él hasta el final de sus días. Al último período de su vida perte­
necen las obras de compendio y de polémica en relad6n con las corrientes 

culrurales dominantes en la universidad de la época: Compendium studii 
philosophúu de 1271-72 y Compmdium studii theo/,ogitu de 1292. 

2. LENGUA Y SIGNOS: EL ESTUDIO DEL LENGUAJE 

El estudio de las lenguas constiruye para Bacon una etapa obligada 
para la formaci6n del intelectual occidental desde el momento que ningún 
texto fundamental, en el campo religioso o filosófico, ha sido escrito en latín: 
toda la sabiduría del Occidente latino deriva de las lenguas hebrea, griega y 
árabe que, por lo tanto, tienen que ser objeto de estudio preliminar al apren­
dizaje de cualquier otra disciplina. La necesidad de conocer las lenguas, según 
Bacon, deriva no sólo del hecho de que las traducciones latinas de esos textos 
que circulaban en aquella época eran por lo general traducciones de traduc­
ciones -que como un vino trasvasado por tercera vez ha perdido todo vigor 
originario-, sino también de la escasa calidad de esos textos. Frecuentes 
son las invectivas de Bacon lanzadas contra los traductores -Guillermo de 
Moerbeke, Miguel Escoto, Ermanno Alemanno; única y notable excepci6n es 

Roberto Grossatesta traductor de la Ética a Nicómactr- y contra el estado de­
plorable de los textos que circulaban en las universidades (se lamenta particu­
larmente de la degradación del texto de la Biblia Vulgata).3 -Para obviar estos 
inconvenientes, Bacon mismo se dedica a la redacción de gramáticas de la 
lengua griega, del hebreo -de la cual quedan sólo algunos fragmentos- y pro­
yecta escribir una de la lengua árabe (Rosier-Catach 1997: 67-102, en espe­
cial 87-91). 

La ciencia de las lenguas -cognitio línguarum-, a la cual Bacon dedica la 
tercera parte de su monumental Opus maius -en adelante OM-, comprende 

no sólo el conocimiento de las lenguas llamadas de la sabiduría -hebreo, grie­
go y latín-, además de aquellas a través de las cuales pas6 históricamente 
toda la herencia de la sabiduría revelada -como el árabe-, sino también el co­
nocimiento de los signos y la eficacia de la palabra. S6lo recientemente ha 
sido descubierta y publicada la secci6n de OM III dedicada a los signos, 
trayendo a la luz una obra fundamental para la investigación de las teorías 
medievales de los signos. 
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2.1 LA SEMIÓTICA DE BACON 

las discusiones de los te6logos sobre la naturaleza de los sacramentos 
constituyen el fondo sobre el cual se recortan las principales clasificaciones de 

signos elaboradas en el siglo xm, en particular, las de Roger Bacon y de un 
gramático anónimo conocido como pseudo IGlwarby.4 El cuadro de referen­
cia teol6gico sustancial resulta claro en la última obra de Bacon dedicada a es­
te tema, el Compendium studii theologiae (1292), y en el resumen de OM Ill 
presentado en el Opus tertium. De sign.is { ca. 1267), que es un fragmento ina­

cabado de OM III, representa una suerte de puente entre la tradición teoló­
gica y la tradición l6gica o de las tradicionales artes del trivio. 

Al comienzo del De signis, Bacon presenta antes que nada una discusión 
sobre la definición del signo que refleja las precedentes observaciones de los 
te6logos a parcir de la definición de Agustín de Hipona. 5 Como estos habían 
puesto en cuestión la esencialidad del aspecto sensible del signo, lo mismo ha­
ce Bacon criticando una difundida definición de signo, afín pero no idéntica 
a la de Agustín: no sólo las cosas sensibles son signos, sino también los con­
ceptos .que nos ofrecen a los sentidos. De aquí deriva su propuesta de una 
nueva definición: "El signo es aquello que, una vez ofrecido a los sentidos o 
al intelecto, designa algo para el intelecto mismo; pero no todos los signos se 
ofrecen al sentido, como la descripci6n común del signo supone, sino que 
algunos se ofrecen solamente al intelecto". 6 La definici6n expresa las dos re­

laciones que constituyen el signo: la que une el significante al objeto signifi­
cado (aliquid) y aquella que lo une a la mente del intérprete (intelkctut). A 

diferencia de la tradición teológica, representada por ejemplo por Bonaven­
tura da Bagnoregio, y de la tradición 16gico-semántica, según Bacon la rela­
ción esencial es la que se da con el intérprete y no la que se da con él objeto. 
El signo, cualquiera que sea su origen, sin un intérprete que lo reciba o lo ac­
tual~ce queda como pura potencialidad, así como de un padre que sobrevive 
a sus propios hijos queda sólo la sustancia, pero no la relación que lo hace pa­

dre en acto (.paternitas). 
La clasificación de los signos presentada Por Bacon muestra la conver­

gencia de dos líneas de pensamiento que hasta aquel momento habían que­
dado diferenciadas: la agustiniana y la aristotélica, ampliamente difundidas y 
adoptadas r.espectivamente en los ámbitos teológico y lógico. Por primera vez, 
y no casualmente, en un pensador ya fuera del circuito académico, las dos 
lineas encuentran un punto de mediación y de acuerdo. La principal divi­
sión entre los signos, en efecto, corresponde a aquella que existe entre los sig­
nos expresados con la intenci6n de significar (como en los signos lingüísticos, 
hwnanos y no humanos.) y los signos narurales o no intencionales {como el 
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humo respecto del fuego). Esta distinción remarca aquella elaborada por 

Agustín en De doctrina cristiana 11.1. l entre signos ordenados por el alma 
(signa data, que comprenden las voces que los animales usan para comunicar­
se entre ellos y las palabras de las lenguas humanas) y signos naturales (signa 
naturalía, ejemplificados por el humo respecto del fuego y por las huellas de 
los animales). Esta primera subdivisión general de los signos hace de marco a 
ulteriores distinciones, ya sea en un ámbito o en el otro. Y es entre los signos 

intencionales donde adquiere sentido la distinción aristotélica entre signos 
convencionales (la palabra humana, pero también objetos para la venta o car­
teles publicitarios, como el clásico aro del tonel o la rama expuestos a la en­
trada de las tabernas medievales) y signos que, si bien emitidos con la intención 
de significar algo, siguen un mecanismo natural basado en el instinto antes 

que en la convención o el acuerdo (a este tipo corresponden las voces de los 
animales, pero también las interjecciones y los gritos que los hombres emiten 
como reacción al dolor o al placer)? La articulación de los signos naturales, 
si bien por un lado continóa y lleva a término la integración entre la semió­
tica aristotélica y la agustiniana, es asimismo la que ha sufrido la modifica­

ción más radical: de los tres tipos de signos resefiados en De signis, se pasa a 
dos en el Compendium studíí theowgíae. En 1267, Bacon distingue junto a los 
signos que infieren su propio significado -de manera necesaria o probable y 
en relación con eventos presentes, pasados y futuros-, aquellos signos que de­
signan algo a causa de la semejanza o conformidad que los relaciona con el 
objeto significado -por ejemplo: las pinturas o las estatuas respecto de aquello 

que representan- y los signos que, en tanto efecto, significan la propia causa 
o viceversa. En 1292, esta última categoría es simplemente eliminada y redu­
cida a uno de los subtipos de los signos inferenciales: el remontar del efecto 
a la causa o viceversa, efectivamente, se correspondía con la tipología de las 
inferencias de los signos examinados por la cultura antigua o antigua tardía.s 

2.2 SINTAXIS Y SEMÁNTICA: GRAMÁTICA Y LóGICA 

La Summa grammatíca de Bacon es una colección de cuestiones -o so­
fismas, discusiones que parten de un ejemplo o pasaje de un texto comenta­
do- que completaban el curso sobre la gramática de Prisciano.9 Los argumen­
tos tratados, relativos a la sintaxis, van desde los principios que sostienen la 
construcción más simple -sujeto+verbo- a aquellos que regulan las expresio­

nes figuradas. En relación con el primer tema, Bacon desarrolla algunos 
principios, como d de la dependencia o de la aplicación del modelo físico del 
movimiento a la construcción de las frases, que son característicos de la gra-
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mátíca llamada "especulativa", en el sentido de una disciplina dedicada a 

buscar los principios y las causas de la formación de las clases de palabras y 
de su composición en enunciados complejos. Con respecto al segundo tema, 
trata como sus predecesores de mostrar cómo las expresiones figuradas -en­
tre las cuales, significativamente, se encuentran las fórmulas litúrgicas- aun 
infringiendo las reglas generales representan, justamente por este motivo, 
una manera muy eficaz de manifestar la intención de hablante.'º 

En las obras de lógica del período académico, como en aquellas de la 
madwez, Bacon desarrolla una aproximación al tema del significado de las pa· 

labras que es en parte tradicional y en parte totalmente original. La presenta­
ción que en las Summulae dialectices Bacon hace de las propiedades semán­
ticas de los términos, tales como la supposítío (significación los sustantivos en 
función de sujeto), la appellatw (significación de los adjetivos y sustantivos 
en función de predicado), la copulatio (significación de los verbos), está ín­

tegramente inscripta en la tradición de la así llamada Lagíca modernorum (la 
lógica de los modernos). Un rasgo que lo mancomuna con los autores de 
manuales de lógica del período y que es característico de la concepción inglesa 
-u oxoniense, contrapuesto al continental o parisino-, es la atribución de es­
tas propiedades -sobre todo de la suppositi()- a los términos sólo en tanto se 
encuentren insertos en un contexto proposicional (de Libera 1982: 174-187). 
Mientras todo término tomado en sí mismo posee una propiedad que es la 
significación que le fue atribuida en el momento de la creación del lenguaje 
-imposítio nominum- y que consiste en la relación -de la cual se trató más 
arriba hablando del signo- entre palabra articulada y concepto o cosa, 1

1 
las 

otras propiedades le vienen del contexto o de la confrontación entre la signi­
ficación del término sujeto y la del predicado o del verbo. La subdivisión de los 

modos de la suppositw puede ser brevemente ilustrada con algunos ejemplos: 

. 1. suppositio simpln.-. cuando el término está por su propio significado 
-el universal real o naturaleza simple, 12 en el caso de que se trate de un tér­

mino simple- como en "el hombre es la más digna de las criaturas". o por el 
aspecto material del propio significante -la palabra- como en "hombre es un 

nombre"; 
2. suppositio persona/is: cuando el término está por los individuos que 

participan de la naturaleza simple que constituye el significado del término 
mismo, como en "un hombre corre" (communis), o por el individuo designa­

do por un nombre propio "Sócrates corre" (discreta); 
2.1 suppositio communis determínata: cuando la verdad de la propo­

sición exige que por lo menos un individuo, entre aquellos designados por el 
término simple, satisfaga la función expresada por el predicado; así por ejem-
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plo la proposición "algún hombre corre" es verdadera si al menos Sócrates 
corre; 

2.2 suppositio communis confesa: cuando la verdad de la proposición re­
quiere que todos los individuos denotados por el término simple satisfagan la 
función expresada por el predicado: 

a. confusa y distributiva: cuando la proposición puede inferir cualquiera 
de las proposiciones singulares en las cuales aparecen los nombres propios -o 
expresiones equivalentes- de los individuos denotados por el término simple, 
como en el caso de "todos los hombres corren, por lo tanto este hombre co­
rre y este otro hombre corre" y así siguiendo; 

b. confusa tantum: cuando no es posible inferir alguna proposición sin­
gular; así por ejemplo de la proposición "el asno de cualquier hombre corre." 
-cuiuslibet hominis asínus currit- no se puede deducir que "este asno corre". 

La compleja articulación de la teoría de la suppositio, que la transforma 
en una auténtica semántica por la verdad de las proposiciones, no puede po­
ner en segundo plano aquello que constituye d aspecto de mayor originali­
dad de la semántica de Bacon: la teoría de la imposición de los nombres. Co­
mo lo destacaron diversos autores, en un punto muy preciso la posición de 
Bacon no ha sufrido cambios en los más de cuarenta años que separan las 
Summulae del Compendium studii theologiae, o sea, su decidida oposición a 
quienes sostenían que los términos se refieren indiferentemente a individuos 
presentes, pasados y futuros. Según Bacon, por el contrario, esto es imposi­

ble, dado que enue aquello que existe -individuos presentes- y aquello que 
no existe -individuos pasados y futuros- no puede haber nada en común. De 
aquí deriva su postura sobre la imposición originaría -creación del lenguaje-, 
que habría tenido como objeto los individuos presentes -y no los futuros-, y 
sobre la necesidad de recrear continuamente el lenguaje en cada nueva apli­
cación de los términos. En efecto, cuando utilizamos una palabra consciente 
o inconscientemente establecemos el significado, ya sea extendiendo el ám­
bito de referencia hacía los individuos que no existen más (o todavía no 
existen) o bien transfiriendo la significación, por semejanza o continuidad 
(como en el caso del lenguaje teol6gico). Por lo tanto, para Bacon el fundo~ 

namiento del lenguaje no está garantizado -como sostenían gran parte de 
sus contemporáneos- por la imposición originaria de los nombres, sino por 
la continua transformación lingüística ejercida por los hablantes. 
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2.3 PRAGMÁTICA: RETÓRICA Y PO~TICA 

La relevancia dada al hablante en el campo gramatical y lógico-semánti~ 
co corresponde a la prioñdad atribuida por Bacon a dos disciplinas que, según 
él, serían dignas de entrar en el currículo universitario: la retórica y la poética. 
En realidad la retórica ya era materia de ensefianza universitaria, pero -en el 
momento de su cancelación de los estatutos de París de 1255- se limitaba a 

comentarios del cuarto libro de De topicis tÜjfermtiis de Boecio. Probablemente 
al año siguiente, Ermanno Alemanno traduce del árabe la Retdrica de Aristó­
teles y el comentario-compendio de Alfarabi Didascalia in Rhetorícam Aristote­
lis. Aunque critica duramente la calidad de la traducción y la competencia del 

traductor, Bacon resulta fuertemente influido y, aceptando el punto de vista 
neoplatónico y árabe que era parte de la lógica, cuestiona sobre esta base la 
tradicional distinción de las artes del trivio: gramática, lógica y retórica. La re­
tórica y la poética, que se ocupan de la argumentación que no sólo persuade 
sino incita a la acción, son presentadas como las partes culminantes de la 16-
gica, o sea, aquello a lo cual tiende como su propio fin (Hackett 1997: 133-
149). Bacon sostiene la prioridad de la práctica sobre la teoría y por ello plan­
tea que comprender aquello que está bien y cuál es la mejor conducta de vida 
es mucho más simple que hacer lo que está bien, comportándose en conse­
cuencia. Por esta razón, necesitamos ser empujados por argumentaciones más 
fuertes que aquellas que apelan a la sola comprensión: tenemos necesidad de 
argumentaciones que persuadan al intelecto práctico a obra,, y este es el deber 
de las argumentaciones retóricas y poéticas, cuya teoría es transmitida por los 
libros de Aristóteles. Sin embargo, a mediados del siglo XIII, estos textos no es­
taban aún muy difundidos ni eran conocidos para la mayoría de los docentes 
y estudiantes universitarios;13 tampoco la retórica de Cicerón, dominante en 
la ense.ñanza superior en el siglo XII, resultaba suficiente para este objetivo des­
de. d momento que trata sólo de la oratoria forense. Como veremos, a la pree­
minencia de la argumentación retórica y poética en el campo lógico, corres­

ponde la prioridad acordada a la moral como fin último de la filosofía. 

3. EL ESTUDIO DE LA NATURALEZA 

3.1 LA ORGANIZACIÓN DE LAS CIENCIAS 

Una sola e idéntica estructura, como sefialó Hackett (1997: 50-51), se 
repite en todas las obras de Bacon, desde el Opus maius al Compendium stu~ 
dii theologiae, y se puede sintetizar en seis puntos: 
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1. una crítica a los errores en los estudios, 

2. un estudio de las relaciones entre la filosofía y la teología, 
3. una reseña de los límites presentes en el estudio del lenguaje, 

4. un estudio del papel de la matemática, y en particular de la geome­
tría y la astrología, en el aprendizaje, 

5. una rese.fia del lugar que le corresponde a la perspectiva -la 6ptica geo­
métrica- en el ámbito de los estudios, 

6. una resefia de la filosofía moral considerada como el fin último de las 
otras disciplinas (Hackett 1997: 50-51). 

La filoso.fia en todas sus ramas, desde la ciencia de los signos y de la len­
gua a las ciencias naturales, está subordinada a la interpretación de las Escri­
turas, o sea a la teología. El orden de las disciplinas filosóficas que resulta de 
los tratados de Bacon es el siguiente: l. Gramática -latina- y Lógica, 11. Ma­
temática, III. Filosofía nacural, IV: Metafísica, V: Filosofla moral. Entre estas 
disciplinas, sin embargo, se les asigna un lugar particular a siete grandes cien­
cias que dividen d campo de la filosofía natural. Estas son consideradas su­
periores a las ciencias enseñadas en las escuelas de aquel tiempo y compren­

den: la perspectiva, la astronomía -que no se distingue ni terminológica ni 
conceptualmente de la astrología-, la ciencia de los pesos, la alquimia, la agri­
cultura, la medicina y la ciencia experimental. Las principales entre estas, y 
las más "nuevas" con respecto al cuadro tradicional de las ciencias, son sin du­
da la perspectiva (correspondiente a OM V) y la scientia experimmtaliJ (corres­
pondiente a OM Vl). 

3.2 LA MULTIPLICACIÓN DE LAS SPECIES Y LA PERSPECI1VA 

La contribución de Bacon al desarrollo de la óptica -teoría de la propa­
gación de la luz y de la visión- es fundamental. Sus reodas serán recibidas sin 
reservas hasta Kepler, quien sin poner en discusión la totalidad del planteo, 
aportará algunas importantes correcciones relativas a la imagen retínica y a la 
naturaleza no corpuscular de la luz.14 La óptica de Bacon, que retoma los tex­
ros fundamentales de Euclides, Ptolomeo, Alkindí -o al-Kindi-, Alhacen -o 
Abu '.Alí al-Hasan ibn al-Haytham-, Hunayn ibn Ishaq -cuya obra circulaba 
bajo el nombre de su traductor, Constantino Africano- y Avicena, no son 

m~ que un caso particular de una más amplia teoría geométrica de la propa­
gación de la fuerza, fenómeno al cual él mismo da el nombre de "mulripüca­
ción de las especies". 

"Especies" es un término de significados múltiples: si originariamente 
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significaba "aspecto" o "forma", con Roberto Grossatesta y Roger Bacon ad­

quiere el sentido de "similitud física o corp6rea de un objeto" y en general 
el de "fuerza o poder o influencia a través del cual los objetos actúan sobre 
otros objetos" (Llndberg 1997b: 265). En la definici6n de Bacon, especie es 
"el primer efecto en un agente", en el sentido de que todo agente trata de 
transformar al objeto de su propia acción en una similitud de sí mismo: así 
el fuego, puesro en contacto con objetos inflamables, los incendia, y el sol 

ilumina el aire. Sin embargo, es necesario acordar cómo se produce efecti­
vamente, según Bacon, esta multiplicación de especies o efectos. Primera­
mente, no hay que pensar que los objetos uemanen" o envíen escas especies 
desde sí mismos, o que las especies emerjan de los agentes, o procedan por 
movimiento local a través de un medio h.asta el objeto que los recibe, o que 

estas especies sean como huellas que el agente deja o produce sobre el re­
cipiente, como las huellas que puede dejar un anillo sobre la cera: la mul­
tiplicaci6n de la especie en el medio consiste más bien en la capacidad que 
el agente tiene de activar el medio mismo -o mejor dicho, la parte dd me­
dio con la que está en contacto- para producir la especie o efecto que d 
agente está naturalmente dispuesto a producir. A su vez la parte del medio 
más cercana al agente exige en modo análogo a la parce del medio sucesiva 
y contigua a la producción una nueva especie, que ya existe potencialmente 

en ella, y así siguiendo. Se produce, entonces, lo que Bacon llama justamen­
te "multiplicad6n de las especies" y no u emanación". A medida que el pro­

ceso avanza, las especies, o sea, los efectos de los agentes se vuelven cada vez 
más débiles, como imágenes siempre más decoloradas, lejanas y disímiles del 

modelo. 
Todos los objetos exiscenres pueden producir especies de sí que, según 

aquello que fue definido como el "principio de homogeneidad", son de su 
misma naturaleza: así las sustancias producen especies que son sustancias y los 
accidentes producen accidentes; los universales, especies universales, y los in­
dividuos, especies individuales, respetando las relaciones recíprocas que sub­

sisten entre las entidades desde las cuales se partió. 
Otro punto crucial de la teoría, importante para la óptica, se refiere a la 

dirección de la multiplicación de las especies. Todo agente produce especies 
en todas las direcciones siguiendo recorridos rectilíneos en el caso de que el 
medio sea homogéneo. La multiplicación de las especies se aleja de la recta si 
encuentra un obstáculo o un medio de densidad distinta o no homogéneo 
con respecto al primero y más inmediato: tenemos en estos casos, respectiva­
mente, los fenómenos de la refle.xi6n y la refracción de las especies que pue­

den ser estudiadas y explicadas a través de modelos geométricos. En el caso 
de la reflexión, Bacon rehúsa el modelo elaborado por los árabes en el campo 
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óptico que equiparaba la reflexión de un rayo luminoso sobre Wl cuerpo opa­
co al rebote de una pelota sobre una superficie. La especie, a.firma Bacon, 

no sufre violencia alguna, pero cuando se le impide d pasaje [en línea recta] a 

causa de la densidad del objeto que le ofrece resistencia, la especie se genera 
en otra dirección posible. Si la especie fuese desviada violentamente corno una 

pelota de la pared, deberla tener necesariamente una consistencia corpórea. 
(Lindberg 1997b: 251) 

Fiel a la tradición de los tratados griegos y árabes de óptica, también la 
teoría de Bacon encuentra su centro en la elaboración de una teoría de la vi-
'ó l5 D d · s1 n_- espués e haber descripto, nuevamente en términos geométricos 

-qutzá forzando un poco la realidad para que den las cuentas- la anatomía 
del ojo, Bacon erara de adarar de qué manera las especies sensibles - los ob­
jetos propios a los cinco sentidos que vehiculizan también los así ila.mados 

"sensibles comunes", como la forma, las dimensiones, la distancia, la distan~ 
cía relativa, la distinción de otros objetos, etc.- inducen la multiplicación de 
la propias especies en el ojo y cómo, a través del nervio óptico, estas llegan 

al cerebro que se halla así en condiciones de formular juicios perceptivos. 
Aun~ue I~ especies producidas por ei objeto visible estén dirigidas en todas 
las direcciones desde todos los puntos del objeto mismo y, por lo tanto, to­

do punto del ojo reciba especies de todo punto del objeto, la teoría de la 
multiplicación de las especies -aplicada a los rayos luminosos- está en con­
dic!ones de exp_licar cómo puede ser que la visión que resulta de tal aglome­
ración de especies en el ojo sea finalmente clara y diferente. La solución -co­
mo exp_li~ Lindberg- está en la geometría del ojo. Entre todos los rayos que 
son errut1dos desde cada punto del objeto, uno solo es perpendicular a la cur~ 
vatura de la córnea y, por lo tanto, cae perpendicularmente sobre eUa sin 
efectos de refracción. Luego, siendo la curva de la córnea concéntrica a la 

curva anterior del cristalino, el rayo perpendicular a la córnea lo será tam­
bién respecto del cristalino. Todos los otros rayos que inciden de manera 
oblicua sobre la córnea -o sobre el cristalino- son refractados y por lo tanto 
debí.litados. El conj~to de los rayos que provienen del objeto forma una pi­

rámide de luz que uene en la base el objeto y en el vértice el centro de la cur­
vatura de la córnea: de esca manera a cada punto del objeto le corresponde 
un punto -o sea una especie producida sobre la recta desde un punto del ob­
jeto- sobre el nervio óptico, a través del cual las especies llegan finalmente 
al cerebro. 
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3.3 LA CIENCIA EXPERIMENTAL 

En Ja exposición de su perspectiva, as{ como en las otras panes de la 
OM, Ba~on hace frecuentes referencias a la experiencia y los experimentos. 
Son estas referencias y el tratamiento aparte de aquello que él mismo llama 
scientia experimenta/is los que han contribuido a fundar la leyenda, sempiter­
na, de un Bacon campeón de la metodología experimental y padre del empi­
rismo. l6 En realidad, como muchos estudios recientes lo han demostrado,17 

es necesario ser muy cauto al atribuir etiquetas historiográficas de este tipo. 
El pensamiento de todo autor debe ser situado en el cuadro cultura! del propio 
tiempo y esto vale también para el concepto de ciencia experimental y paca 
la noci6n conexa de experimentum. Según Bacon, experientia y experimentum 
-términos sustancialmente intercambiables- incluyen una amplia gama de 
prácticas observacionales: además de otros experimentos artificiales -condu­
cidos gracias a instrumentos particulares-, la experiencia casual cotidiana, las 
notas de otros observadores -considerados dignos de fe-, la experiencia espi­
ritual de la iluminación divina y también los que fueron definidos como "ex­
perimentos geométrkos de pensamiento" (Llndberg 1997a: lv n. 149). El 
experimento de Bacon no coincide para nada con aquello que hoy se enrien~ 
de por dicho término y tampoco con lo que entendían los fundadores del em­
pirismo. Los objetivos cognitivos y prácticos de la ciencia experimental son 

resumidos por el propio Bacon en su desarrollo de los tres requisitos o pre­
rrogativas fundamentales de la misma. 

En primer lugar la ciencia experimental "controla con 1a experiencia las 
aseveraciones de todas las otras ciencias,, (Bacon [1990]: 138). EJ ejemplo tí­

p ico, ampliamente analizado por Bacon, es d del arco iris, cuya naturaleza y 
forma no fueron adecuadamente explicadas, aunque dd fenómeno hayan ha­
blado Aristóteles, Séneca y los filósofos árabes. Los colores del arco iris son 
rep~oducibles experimentalmente con el auxilio de cristales de varias formas 
- no solamente la hexagonal, como pretendía Solino-, o pueden ser observa­
dos en situaciones particulares, como "cuando alguien mira en una mañana 
de verano el pasto cubierto por las gotas de rocío en los prados y en los cam­
pos" {Bacon [1990): 141), o también, "ali{ donde se hace una gran irrigación 
suficiente como para cubrir un circulo entero" {Bacon [1990): 142). La cien­

cia experimental está en condiciones de medir la altura máxima que un arco 
iris puede alcanzar sobre el horizonte -Bacon la calculó a 42º, aproximándo­
se a la medición todavía hoy considerada válida- y de explicar gracias a las le­
yes de la óptica, la forma, dimensión y disposición de los colores del arco iris. 

Este es, en definitiva, una apariencia visual, subjetiva -diferente para 
cada observador y que se desplaza con él-, y resulta ser una imagen del sol re-
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flejada por un espejo esférico, constituido por una gran cantidad de goticas 
de lluvia (Bacon (1990): 138-174). 

La segunda prerrogativa de la ciencia experimental es aquella de "dar a 
conocer las verdades extraordinarias que no pueden ser alcanudas en el inte­
rior de las otras ciencias» (Bacon (1990]: 174). El primer ejemplo surge de la 
posibilidad de construir un instrumento, una esfera armilar, que consienta 
conocer los movimientos celestes a través de su representación visual. El se­
gundo ejemplo consiste en prolongar la vida con los remedios que la natura­
leza pone a disposición del hombre y que son completamente desconocidos 
por los médicos académicos. El tercer ejemplo está dado por la posibilidad de 
transformar los metales más viles en metales preciosos gracias a la alquimia: 
"La ciencia experimental sabe [ ... ] producir oro no sólo de 24 quilates sino 
también de 30 o 40 quilates o cuantos uno quiera" (Bacon [ 1990]: 190). 

La tercer-.\ prerrogativa, finalmente, "consiste en basarse en criterios pro­
pios que no son derivados de otras ciencias, de tal manera que indaga los se­
cretos de la naturaleza a partir solamente de sus propias facultades" (Bacon 
(1990]: 191). Esta característica es ejemplificada por la posibilidad de cono­
cer los acontecimientos futuros, pasados y presentes, con un método más cer­
tero que el de la astronomía simple o de la razón, y, en general, de descubrir 
las virtudes escondidas en las plantas, piedras, animales y producir invencio­
nes útiles a la cristiandad tanto para la obra de evangelización, como para la 
lucha contra la inminente llegada del Anticristo. 

4. LA FILOSOFfA MORAL 

La orientación hacia las aplicaciones prácticas del estudio de la natura­
leza y del lenguaje, ya sean estas del tipo apologético -conversión de los in­
fieles-, morales o políticas -persuasión para el accionar virtuoso, medidas pa­
ra el bienestar de los súbditos-, o bien militares -construcción de los espejos 
ustorios y de otros instrumentos-, es una constante en los desarrollos de Ba­
con. La filosofía moral, como se ha dicho, constituye para él el objeto de to­
da especulación filosófica. 

La filosofla moral se ocupa de las acciones humanas a la par de muchas 
otras disciplinas narurales o lingüísticas. Sin embargo, respecto de estas últi­
mas, se ocupa de las acciones en tanto están relacionadas con el bien y el mal, 
y en tanto se relacionan con la virtud y el vicio, en esta vida, o con la beati­
tud y la condenación, en la otra. Bacon subraya repetidamente cuánto más 
difícil es conocer aquello que se debe hacer -operabilia- respecto de los asun­
tos del conocimiento especulativo; comprender cuál es la mejor conducta de 
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vida es mucho más simple que realizarla concretamente. Por esta razón los 
hombres tienen necesidad de ser ayudados por una fuerza más potente que 
la demostración, que concierne al intelecto especulativo: la persuasión, 
que se dirige al intelecto práctico con relación a la acción. De aquí deriva 
también la subdivisión de la filosofía moral en dos partes: una parte especu­
lativa y una parte práctica que se relacionan entre sí, como la medicina, que 
ensefia qué es la salud y, al mismo tiempo, cómo curar las enfermedades y 
conservar la salud. 

Traducción de Ciaudio Gturri 

NOTAS 

l. Sobre datos biogr:fficos y problemas conc,cos véanse Hackett (ed.) (1997: 9-23) 

y bibliografía correspondiente. 

2. Pueden verse los trabajos de C. Trifogli, S. Donaci, R. Wood y Th. Noon reuni­

dos en el número monográfico de Vivarium XXV/2 (1997) dcdiaido a Bacon y 

compilado por J. Hacken. 

3. Para una evaluaci6n equilibrada de la actitud de Bacon hacia los traductores y las 

traducciones, véase Lema y, "Roger Bacon's Attitude coward the Latin Translarion", 

op. cit. Es interesante subrayar cómo Bacon anticipará casi dos siglos las teorías de 

la traducción elaboradas en d campo huma.rúsric.o y frecuentemente presentadas co­

mo revolucionarias si se las compara con las medievales: el buen traductor tlene que 

conocer la lengua de partida, la de llegada y la disciplina que se constituye en el ob­

jeto del texto para traducir, lo cual, a la par de la elegancia estilística, representa una 

de las reglas indicadas por Leonardo Sruni Aretino en su De intuprtrati<me recta 

(1420; traducci6n italiana en La teoría dtlla traduzume nella st<>rill. de S. Nergaard, 

Milán: Sompiani, 1993). 

4. Los escritos sobre estos argumentos se incrementan concinuameme; por lo canco 

se recomiendan los estudios y las selecciones de ensayos fundamentales: A. Maíeru 

(1981); U. Eco y C. Marmo (1989); Rosier-Catach (1994); Marmo (1994: espe­

cialmente 19-73); Marmo (1997 (ed.)); Rosier-Cataeh (1997: 91-98); de Libera 

(1997: 103-132, en especial 117-118); una presencación sintética y de carácter di­

vulgativo de la semiótica medieval puede encontrarse en Marmo (1997a: 63-103). 

Véanse también Meier-Oeser (1997); Hamesse (1999: 79-93); Busa (1999: 95-

117); Maieru (1999: 119-141). 

5. En Martin (l 962: 32): "El signo es una cosa que, prescindiendo de la apariencia 

sensible, presenta a la mente algo distinto de sí mismo". Sobre la semiótica de San 

Agustín véase Maneni, 1987, capítulo 1 O. 
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6. Es interesante observar en De signis (Bacon 1.2, 82) que la definición criticada 
por Bacon: "el signo es aquello que se ofrece a los sentidos, dejando otra cosa al in­

telecto", muy difundida y variamente atribuida a Aristóteles, San Agustín, Isidoro 
de Sevilla y otros, es considerada válida por él mismo en la Summa grammatíca (Ba­
con: 21). 

7. Véase Aristóteles De intnpmatione, 2, 16 a 26-29: "y el nombre es según con­
vención, porque ningún nombre es por naruraleu, sino cuando se vuelve símbolo; 
ya que manifiestan seguramente algo también los sonidos inarticulados, por ejem­
plo de las bestias, ninguno de los cuales es un nombre". (Véase edición comentada 
bilingüe griego-italiano de M. 2.anacta (ed.), Milán: Rizzoli, 1992, p. 2.) 
8. Véase Manení ( 1987) con referencias bibliográficas. 

9. Prisciano, gram.irico del siglo VI d. C., es autor de un tratado, las lnstítutiones 
grammalicu, que se convirtió en el manual para la enseñanza universitaria de la dis­
ciplina durante la Edad Media. Se hablaba de "Prisciano mayor" para n:feril'$C a los 
primeros dieciséis libros de la obra y de "Prisciano menor" aludiendo a los últimos 
dos libros dedicados a la sincaxís. 

1 O. Justamente, el acento puesto por estos gramáticos sobre la intención del hablan­
te ha hecho hablar de una corriente "intencionalísti.", que prccederia el desarrollo 
de la gram.itica propiamente modal de la segunda mitad del siglo XIII. Véase Rosier­
Catach (.1994). En cuanto a Bacon y la grarriárica, véase Rosiec-Catach (1997). 
11. Sobre este punto habrá un importante debate a lo .largo de todo el siglo XIII. 

Vé.ue Marmo (1994: 64-73). 

12. Sobre el realismo extremo de Bacon, véase Maloney (1989: 1-30), con referen­
cias bibliográficas en 139-150. 

13. De la Reu>rica de Aristóteles se harán otras dos traducciones del griego, una anó­

nima de mediados del siglo XJII y una de Guillermo de Moerbeke de ca. 1270. Er­
rnanno Alemanno había intentado traducir del úabe también la Poltica pero tuvo 
que renunciar a causa de la oscuridad del ~to y por la dificultad de los ejemplos 
-adaptados al árabe desde el griego-, volviendo sobre los textos de Averroes. En el 
1278, finalmente, también la Poltica de Aristóteles es traducida por Guillermo de . 
Moerbelce. 

14. Véase la "lntroduction" en Lindberg (l997a: xciv-c) y Lindberg (1997b: 265). 
15. Véase la "Inrroductionn de Lindberg (1997a: lxviii-lxxxvií) y Lindberg {1997b: 
256-265). 

16. Véanse "Rogc:r Bacon on Scimtia Expt:rimmtalis" en J. Hackett (ed.) (1997: 
277-315) y "Roger &con on Astronomy-Asttology: The Sources of the Sciemia 
Experimentalis" en J. Hackett (ed.) (1997: 175-198; Bonin (1990: 5-41); wlntro­
duction" en Lindberg (1997a: lii-1:xvii), sobre la porpmiva como ciencia experi­
mental. 

17. Véanse los artículos citados en la nota precedente. 
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CoSTANTINO MARMO 

ABSTRACT 

Roger Bacon is one of the kadíng philosophm in mediroa/ history of 
natural philosophy and, as has been "cmtly discowml, a/so in medieval 
smuotics. A lost part of his huge Opm maius, devoted to the study of signs, was 
discovered in a manmcript and publíshed by Jan Pinborg and some of his 
colleaguLJ. &cmt studks on this t1ratise. calkd De signis, point out that B(lC()ns 
semiotiC: was notan iso/atul theo"tical effort, but had itr roots in the preceding 
~hrologica/ debates on sacrammts. The semiotics of Roger Bacon is hm prrsmted 
in the contar of the general lines of his thought. 

Costaoúno Marmo ensclía Scmiódca General en el Dcpuwnento de Ciencias de 

la Comunicación de la Universidad de Bolonia, Italia. Su inter~ principal se cenua 

en la historia de la Semiótica y en panicular en el periodo medieval. Ademh de su 

texto principal dedicado a la semiótica de los Modistas (Snniotic11 ~ linguaggio n~lla 

Sco/astic1Z; Parígi, Bolog,,a, E,fort 1270-1330. La soniotic11 tki Modísti, Roma; lsti­
tuto Storico Italiano pcr il Medioevo, 1994), ha publicado varios artículos sobre 
historia antigua y medieval de la semiótica. 
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IV. LECTURAS 

ALCilRDAS J. GREIMAS 

LA Mooe EN 1830. Prólogo de Michel Arrivé. Textos establecidos por Thomas F. 
Broden, Purdue University (Indiana), y Fran~oise Ravaux-Kirkpatrick, University of 

Richmond (Virgini;i). París: Presses Universit.iires de France, 2000, 419 pp. 

ISBN 2-13-050488-4. 

Con un subtítulo orientador: 
Lang11ge et societi: árits de jeunesse, y 
cuatro textos de A J. Greimas de conte­
nidos muy diferentes, la colección For­
mes Sémiotiques, dirigida por Anne Hé­

nault en la prestigiosa editorial ~es 

Universitaires de France, presenta un Ji. 
bro curioso y raro, que podríamos califi. 
car como documental. La coherencia de 
este texto debe ser atribuida, sin duda, a 

la directora de la mencionada colección 
quien, como dice la advertencia inicial 

de Thomas S. Broden (X), se implicó y 

actuó en forma determinante para que 

este libro pudiera publicarse. 
No se reflejan en su drulo, Lamo­

de en-1830, los contenidos del texto, co­

mo suele ser norma en las publicaciones, 

sino que se privilegia ru componente 
rnú extenso correspondiente al título de 
la tesis principal que, para la obtención 

de su doctorado en letras, presentó 

Greimas, en 1948, en la Universidad de 

la Sorbona. De ahí proviene, sin duda, 
ese efecto de sentido que produce su lc:c-­

tura, de libro curioso y raro -en el con­
junto de la obra del autor-, y que se ex­
tiende a rodos los componentes de este 

trabajo que no pueden ser leídos más 
que como la reunión de muy diversos 

ensayos, desde el prefacio de Michcl 

Arrivé, el establecimiento de los textos 

de Broden y Ravaux-Kickpatrick, hasta 
las contribuciones mismas del autor. 
Nos encontramos, pues, ante una obra 
que calificaríamos de bricolaje (Lévi­

Straws) y desde este punto de vista en­
tendemos el subútulo que la define co­

mo wcscrítos de juventud sobre lenguaje 
y sociedad". El fundador de la semióti­

ca de la Escuela de París deja así en ru 

llamada produoción juvenil. editada a 
través de este bricolaje, las marcas enun­
ciadas de sus recorridos iniciales como 

investigador y que asumió en vida de 
modo muy diferente. 

La motk m 1830 contiene una ad­

vertencia inicial de Broden, uno de los 

autores de la edición crítica, en la que 

deja constancia del recorrido llevado a 
cabo paca estableccc los dos teir:tos de la 
tesis de doctorado, a partir de los escri­

tos mecanografiados dd depósito de te· 
sis de la Sorbona. El prólogo de Michd 

Arrivé en~alatlc de recuerdos sobre la 
prehistoria de la snniótúa (XI-XXV) cita 
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el juicio que el propio Greimas habla 

formulado sobre sus estudios doetorales: 

En 1fot, j'ai commmcl par de! recherrhts 

qi« jt n'ose maintemmt appekr rtcherches 

mais qui se situent dtzm la fafon de foire 

de! linguista, disons @tour de 1940-

1950. Je croís que mon passage par la fe. 
xicoiogie, c'est la fonction stimulantt de 

/'lchtc (Greimas l 987a: 302-303) para 

detenerse más adelante en la imporcan­

cía dd artlculo de 1956 -escrito de ju­

ventud, cuando ya Greimas tenia 39 
afios- •r.:accualité du saussurianisme", en 

el que se prefiguran como en el otro de 

1963: "Analyse du contenu. Comment 

définir les indefinis? Essais de descri?­

tion sémantique" -que también forma 

parte de esce libro- el rigor científico y 

el genio del autor de Sémdntique struc"tU­
rale (1966). 

Thomas F. Broden (XXVII­
XLIV) en "Avanc-dice: A. J. Greimas ce 
la linguistique ftan~ise» retoma el texto 

para introducir al lector, a través de un 

estudio crítico, en los contenidos que es­

tamos presentando, es decir que el libro 

de Greimas, compuesto de esos cuatro 

trabajos a que hacíamos referencia, co­

mo es de buena tradición en las edicio­

nes críticas, está precedido por una ad­

vertencia, un prefacio, un uavant-dire" y 

unas ilustraciones con explicaciones de 

Broden; de este modo los primeros tra­

bajos de Greimas son al mismo tiempo 

presentados, interpretados y editados 

(I-XLV). 

Los cuatro trabajos de Greimas 

componen el grueso volumen de 419 

páginas en las que aparecen: "La mode 

en 1830. Essai de description du voca-
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bulaire vestimentaire d'apr~s les jour­

naux de mode de l'époque'', tesis para la 

obcención del doctorado en Letras pre­

sentado en la Facultad de Letras de la 

Universidad de París (1948), seguido de 

"Quelques reflers de la vie sociale en 

1830 dans le vocabulaire des journaux 

de mode de l'époque". Ambos trabajos 

están complementados por una enorme 

cantidad de nocas que remiten a las 

fuentes de información lexicológica o 

metodológica ( 145-226 y 297-319) y de 

cuatro apéndices lexicológicos para la te­

sis principal (227-255) 

Después de recoger una contesta­

ción de Arrivé al artículo de 1963 (401-

410), el texto termina con una biblio­

graBa exhaustiva de las publicaciones de 

A. J. Greimas que van desde 1947 hasca 

1998, seis años después de su muerte 

ocurrida en 1992. 

O bra dirigida a especialistas y es­

tudiosos de la semiótica, La mode en 

1830, se constituye también en mereci­

do homenaje a su autor, como lo indi­

can los compiladores. 

El carácter variado de representa­

ci-0n documental y cdtica de las primeras 

investigaciones realizadas por Greimas in­

vita al especialista a leer las tesis presen­

tadas en la Sorbona y los dos ensayos de 

1950 y 1960, de muy distinta manera. Si 
el propio autor consideró siempre su pa· 

so por la lexicología como un hecho en 

su vida intelectual que habla cumplido 

"la función estimulante del fracaso", 

debemos aceptar su veredicto. Una lec­

tura transversal e interpretativa nos per­

mite afirmar que para Greimas, las tesis 

de 1948 constituyen uno de esos cipos de 

investigación de las que sólo se aprende 

el camino que no se debe seguir; sin em­

bargo, a la manera de una denegación 

nacida de un inconsciente que dice más 

de lo que dice el enunciado, los dos estu· 

dios sobre la moda en Francia en 1830, 

realizados por el muy joven doetorando 

bajo la dirección de M. Charles Bruneau, 

aparecen no como un trabajo lexicológi­

co típico de la época, sino como un rela­

to en el que los términos léxicos, citados 

en su propio concexto, son puestos en 

discurso; es como una preconstrucción 

de un objeto de análisis semántico y se­

miótico. Tendríamos así una primera 

muestra de una intuición que criscalizó 

después con fuerza de tesis ciendfica en 

Sbnantique structuralr. las palabras en los 

repertorios léxicos no significan, son k­
xemas que, sólo como sememas en discur­

so, adquieren su significación. Para for­

mular escas tesis ciencificas, que hoy en 

KATHtA ÚSTILHO Y ÚROL GARCIA 

clla pertenecen ya a nuestros saberes 

compartidos, habla que pasar por un lar­
go silencio dd que también da cuenta La 

mode en 1830 en forma oblicua. 

El tiempo transcurrido desde la 
presentación de la tesis hasta la publica­

ción de sus ensayos "juveniles»: "I.:accua­

lité du saussurianisme" ( 1956) y "Analyse 
du comenu. Comment définir les indé­

finis?" (1963), que mereció un debate 

con la respuesta de Arrivé: "Encare les 

indéfinis'' (1965), no hacen sino mos­

trar el profundo sentido de un silencio 

editorial que preparó esa explosión fe­
cunda de una teoría semiótica, la de 

Greimas y su escuela, que no ha dejado 

de enriquecer el pensamiento y el gran 

reto de dar cuenta del sentido de las sig­

nificaciones en el seno de las sociedades 

y de las culturas. 

Tema E.par 

MODA BRASIL: FRAC MENTOS DE UM VESTIR TROPICAL. Siio Paulo: Anhembi Mo­
rumbi, 2001, 114 pp.; ilustra~oes. Textos de vários autores. lndui bibliografias 

ISBN 85.87370-07-3 . 

A moda brasileira nunca estevc táo 

em forma. Dados da ABIT - Associa,;áo 

Brasileira da Indústria Tb:til - revelam 

que o secor, compaseo por 30 mil empre­

sas, emprega cerca de 1,4 milhao de tra­

balhadorcs em todo o País e fatura em 

tomo de 22 bilhóes de dólares. Nos últi­

mos cinco anos esse esfor~ vem se con­

solidando através da modemiza,;áo de 

seu parque industrial, da criatividade de 

seus estilistas e, sobretudo, do esforyo 
conjunto de profissiorws que estíi.o mais 

nos bastidores que nas passarelas. 

No país de concrastes que variam 

do clima a rdigiao, o povo resgata sua 

cultura nas vestes, clela se orgulha e nao 

rechac;:a suas origens. Moda Brasil - Frag­

mmtQs IÍL um Vestir Tropical vem resgatar 

esse registro que formata o percurso da 

moda criada no País a partir de singula-
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ridades regionais observadas por jor­
nalistas de dez Estados brasileiros e do 
Distrito .Federal. O viés da diferen~ é 
exatamente o foco de aproxima~o. Tra­
duzem no livro esse novo texto visual 
instigando, pelo gesto da escrita, o surgi­
mento de uma pluralidade de imagens 

cujos reflexos no inconsciente coletivo a 
socicdade brasileira absorve e expóe em 

forma de roupa. 
De Norte a Su!, percebe-se a in­

flu~ncia da imigral;áo diversificada que 
gerou um a.málgama espontaneo numa 
colcha de retalhos bem singulares. Esta é 

urna moda nao de modelos magérrimas 
ou anúncios sofisticados, mas da convi-

DAVID MuGGLETON 

véncia her6ica entre proces.sos de pro­
du~o caseiros e matérias-primas natu­
rais - como a palha de buriti do Maran­
háo, o ,pinháo do Paraná, o algodáo de 
Santa Catarina e o linho do Ccará - ce­

dendo lugar a especializa~o na formata­
~o da máo de obra e de novos modelos 

de negócios. Das reda~s dos principais 
jornais brasileiros, onde essa história vin­
ha sendo pacientemente alinhavada para 
a posteridade, surge um olhar diferente 

sobre o fenómeno da evolu~o da moda 
no Brasil, tanto do ponro de vista estéti· 
co quanto cultural e económico. 

Caro/ García t lvlthia Castílho 

INSIDE SuucuLTVRE. THE PoSTMODERN MEANING OF A STVLE. Oxford, Nueva York: 
Berg, 2000, 198 pp. ISBN 1360-466X. Series Oress, Body, Culture. 

El autor, conocido sociólogo in­

glés del University College of Chichester 
especializado en estudios culturales, ha 
publicado ya dos ·investigaciones dedica­
das a las formas de vestirse y a la cultura 
de los jóvenes anglosajones: "The post­
subculturalism" publicado en D. Wyan­
ne y J. O'Connor (eds.), Tht Ciubcultu­

m &adn: &aáino in Popular Cultural 
Stuáies, Oxford: Blackwell (1997) y 
From Sub-cuilurr w Nto-Tribe: Parado>: 
of Postmodernism in Al~mative Styk, 
Midd.lesbrough.: University of Teeside 
(1995). Interesado por el movimiento 

punk. los grupos de-rock y los códigos 
vestimentarios de las clases populares 
(working-c/ass culturt) como fenómenos 
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intrínscx:amente comple;os que no han 
sido objeto de estudios empíricos, Mug­
gleton se propone analizar, con una me­
todología weberiana que toma en cuenta 
la formación de la subjetividad, de los 
valores y de las creencias de los grupos de 
jóvenes, la implicación de la cultura pos­
moderna en la moda y la creación de 
nuevos estilos subculrurales. El original 
análisis del autor se basa en la hipótesis 

de que estas subculturas se sitúan como 
una contíriuaci6n de una tradición occi­
dental moderna -el Romanticismo- y 
no en ruptura con ella. 

En los ocho capítulos del libro exa­
minará la tendencia al individualismo, la 
construcción de "fronteras" implícitas en 

toda subcultura, la influencia de los me­
dios y del circuito comercial en la incor­

poraci6n y difusión de valores y cómo la 
subcultura se erige en una forma de re­
sistencia, para concluir que el Romanti­
cismo encuentra, paradójicamente, su 

desarrollo epigonal en estos subgrupos 
culturales. En contraste con el puritanis­

mo, el funcionalismo y el utilitarismo ca­
racterfstícos de la cultura moderna, estar 
a la moda en la era posmoderna es rtpre­

smtar un papel estético, hedonista, sobre­

cargado y ecléctico. La sugerencia del au­
tor es que la posmodernidad amplifica e 
intensifica estos rasgos que · han estado 
siempre presentes en la formación de to­

da subcultura. 
¿Qué es lo que motiva a los jóve­

nes a vestirse de modo inconformista? 

¿Cuál es la fuente de la ironía presente en 
la fragmentación estil.fstica de la posmo­
dernidad? ¿Por qué estas subculruras ce-

MARV Douc:;us 

lebran lo efímero como identidad. alter­

nativa? A partir de una investigación 
empírica que analiza las respuesw de los 
jóvenes punk anglosajones, Muggleton 
critica la perspectiva corriente en los es· 
tudios culturales de diferenciar a las cla­
ses trabajadoras -como exclusivamente 

portadoras de valores colectivos- de las 
clases medias, básicamente individualis­
taS, y concluye que ambas despliegan 

sensibilidades anilogas en su énfasis de 
fragmentación, búsqueda de un hiper+ 
individualismo exacerbado y de autenti· 
cidad, todos rasgos heredados del mo­
vimiento romántico. En síntesis, los 
"nuevos" movimientos punks son, en 

realidad, más que un rasgo cultural 
de clase social, la versión posmoderna de 

una dimensión estilística. enraizada en la 
cultura occidental. 

Lucrt&ia Escudero Chauvel 

ESTILOS oE PENSAR. Barcelona: Gedisa, 1998. ISBN 84-7432-669-9. Sage Publica­
tions, 1996. (Título del original en inglés Thought Styles.J 

La cultura tt ti moda m qr« la gm­
te convive: as{ define Macy Douglas (49) 
el entramado en el que discurre la vida 
humana. Y esta definición tan amplia le 
servirá de hilo conductor de los nueve 

ensayos que recoge el libro y que toman 
como elemento de análisis la vida huma­
na y la literatura, para explicar desde allí 
por qué nos gustan o nos disgustan una 
serie de cosas, o por qué nuestras posi­
ciones estéticas acaban siendo posiciones 

éticas en cuanto implican una fuerte ad· 
hesión a un dete.nn.inado "estilo de v.i­
da", entendido como un modo de comu­
nicación social basada en la definición 
de las fronteras que ·definen la diferencia 
entre vulgaridad y refinamiento; dos 

conc.eptos que nuestra culrura ha mane­
jado con la misma contundencia que los 
de, por ejemplo, lo sagrado y lo profano, 

o lo puro y lo impuro. 
Elegir un mueble, unas vacaciones, 
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una película, un tipo determinado de 

medicina o de comida no son actos indi­

viduales banales o caprichosos, sino deci­

siones impregnadas de significado. Son 

acros de adhesión hacia ciertos grupos y 

estilos de vida, pero también de protesta 

y rechazo violento contra un modelo de 

sociedad no deseado. Así, en nuestra so­

ciedad conviven distintas culturas simul­

táneamente, y las relaciones entre ellas 

no son pacificas, sino que se encuentran 

sometidas a tensiones que se explican a sí 

mismas en una teoría del conswno acti­
vo. Nuestros gustos no son opciones per­

sonales: obedecen a patrones estandariu­

dos que delimitan los territorios de lo 

público y lo privado, o lo superior y 

lo inferior. "Los objetos se eligen porque 

DANI CAVALLARO E ALEXANORA WARWICK 

no son neutrales'' (94) y toda elección es 

un acto reactivo, de hostilidad del consu­

midor para con otros consumidores. 

La inteligente concepción del con­

sumidor como individuo activo, que 

desarrolla Douglas en este libro, nos per­

mite distanciarnos de la imagen del indi­

viduo pasivo y arrapado en un engranaje 

social que es ya un clásico como figura 

en la investigación social. Leer a esta an­

tropóloga, en este caso de la vida diaria, 

se convierte en un ejercicio de liberación 

de la idea de considerarnos seres sociales 

sin capacidad de actuación y recuperar el 
carácter preformativo de la comunica­

ción humana. 

Cristina Peñamarin 

fASHIONtNG THE fRAME: BouNDARIES, DRESS ANO Boov. Oxford, New York: Berg, 

1998, 214 pp. ISBN 1-85973-981-4 (hardback); ISBN 1- 85973- 986-5 {paperback). 

O fascinante livro de Dani Cava­

llaro e Alexandra Warwick já seduz o lei­

tor pelo título de difícil tradu~o para o 
portugucs: se "fashion" é moda, entáo po­

der-se-ia craduzir como "modando" ou até 

mesmo "moldando" a moldura. O que 

está moldando ou sendo moldado? 

No prefácio, os autores chamam a 

aten~ do leitor para a dificuldade de 

demarcar os limites do corpo. Cabelos, 

unhas, secre~áo, a própria pele podem 

ser encarados como parte integral da 

idencidade e do funcionamenco do cor­

po, portanco, apendices indispensáveis. 

A seguir vém a maquiagem, a tatuagem 
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e a roupa. A roupa é parte do corpo, ou 

uma mera extensáo do mesmo, ou um 

suplemento? 

A rela~o entre vestimenta e corpo 

é intrincada. Segundo a teoría da suple­

mentaridade de Jacques Derrida, o su­

plemento opera simultaneamente como 

um apendice opcional e como urna com­

plementa~o necessária. 

Por outro lado, a idéia abordada 

nesta obra de que o corpo é um limite, 

mas também um nao-límite, torna a 

questáo ainda mais ambigua, pois cor­

po/vestimenta implica em "self/non­

self". Como a roupa marca os limites 

ambiguamente, esta ambiguídade nos 

perturba, porque desde sempre sistemas 

simbólicos e ricuais serviram para de­

marcar limites na sociedade, refor~ando 

deste modo esta fronteira. Entre urna e 

outra margern da fronteira "a polui~áo 

vaza". Portanto, roupa é a fronceira entre 

o "self' e o "nao-sdf' (eu/náo eu}. 

A roupa póe urna moldura do cor­

po e, assim, despena a fantasía do outro, 

conectando o "self' individual ao outro 

coletivo. lsco pode ser visto como urna 

"contamin~o" (a imagem do corpo as­

salcada pelo outro externo) ou urna "au­

codissemína~o" (o corpo se dispersa ao 

penetrar no mundo exterior}. Porcanto, 

a roupa nos define, mas também nos 

desíndividualiza. 
No día-a-día, a roupa lembra o lei­

tor de sua dependencia de margens e li­

mites para a execu~o de sua autocons­

tru~o. Este papel é desempenhado pelo 

indivíduo canto no nível do simbólico 
como do imaginário. No nivel imaginá­

rio, a roupa representa a proje~ dos 

egos ideais que procuramos corporificar; 

no simbólico, a roupa é urna íncroj~o 

nos códigos da vestimenta e nas conven­

~óes que fazem parte de uma cadeia de 

valo~s intersubjetivos que garantem a 

socializa~o. O simbólico levanta as ba-

rreiras para determinar o que é próprio e 

impróprio, o que vem de encontro a ceo. 

ria da abje~o proposca por Julia K.risce­

va. A abje~ consiste numa série de mo­

vimentos para expulsar e rejeitar rudo 

que o amea~ a existencia do sujeico co­

mo encidade autónoma e diferenciada. 

Portanto, a abj~o é aquilo que pertur­

ba a identidade, o sistema e a ord.em. Se 

o corpo é tao difícil de ser definido, a 

roupa refor~ a fluidez desta moldura le­

vantando a quesrao pouco comfonável: 

onde termina o corpo e onde com~ a 

roupa? 
Cavallaro e Warwick tentam res­

ponder esta questáo em sua obra, dividi­

da em cinco capítulos e com urna incro­

du~o sobre "o corpo na filosofia e nas 

teorias de representa~o". Todas estas 

questóes vem a tona diariamente quando 

abrimos nosso guard.a-roupa, olhamos os 

fragmentos de nossa realidade, tentamos 

selecioná-los e combiná-los para obcer 

um efeito psicológico ou pollcico no 

decorrer do día. Semiconscientes ou in­

conscientes orquestramos o nosso dis­

curso, pensando simbolicamente aoque­

rermos infiltrai nosso corpo além de seus 

limites. 

Monica &aor 
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R. BRODIE 

V1Rus OF THE M1ND. THE NEw Sc1ENCE OF THE MEME. Seattle: Integral Press, 

1996. ISBN 0"9636001·1·7. 
A. LVNCH 

THOUGHT CoNTAGION. How BELIEF SPREADS :rHROUGH Soc1ETv. Nueva York: 8asic 

Books, 1996. ISBN 0-465-08466-4. 
S. 8&..ACICMOR.E 

THE MEME MACHINE • . Nueva York: Oxford University Press, 2000. ISBN 0-19· 

286212-X. 

MODAS CULTURALES 

En los últimos años se ha verifica­
do un gran interés científico por los pro­
cesos de contagio, moda o difusión cul­
tural. El hito indiscutible de ese nuevo 
campo de estudio llamado memltica es, 

sin duda, el libro. de. Richard Dawkins 
Tht Seifoh Gmt {I 976), una obra funda­
cional donde el biólogo presenta su teo­
rfa de la evolución basada en la noción 
de competencia entre genes. En el últi­
mo capítulo el autor propone extender 
su teorfa a la evolución cultural e intro­

duce el concepto de "meme". 
¿Qué es un meme? Según Daw­

kins, un meme es la unidad mínima de 
transmisión cultural. El mcme pertenece 
a la dimensión del contagio, la propaga· 
ción y la infección. El Oxford English 
Oictionary lo define como "an element 
of a culture that many be considercd. to 
be pass«I on by non-genetic means, 

specially imitation". La esencia del me­
me es la replicación. Cualquier idea, mo· 
da o concepción que pasa de una perso­
na a otra por imitación -m:15 allá de su 
utilidad o función social- es un meme. 
Una nueva idea científica, una canción 
pegadiza o una moda (como la miniful-
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da en los años set(:nta o. el píncing en los 
noventa} pueden ser considerados me­
mes. Como se puede observar, bajo el 
concepto de "meme" se encierran fenó­

menos muy diferentes entre si, desde los 
virus informáticos hasta las primeras no­
tas de la QJtinta Sinfonla de Beethoven, 
pasando por los rumores financieros que 
corren en Wall Screet o la receta para 
preparar un guiso de lentejas. Si hace tres 
décadas todo era signo, hoy todo parece 

ser meme. 
La ciencia de los memes se ha ex­

tendido a la velocidad del meme. Entre 
toda la ensayfstica memética. algunas 
ob,as se han destacado por su simplici­
dad y otras por sus. planteos hasta cieno 
punto innovadores. Entre las primeras se 
puede nombrar el best seller de Richard 
Brodie Virus oftht Mind, un libi:o que se 
encarga de presentar -en manC(a simple 

y a través de frases contundentes, casi 
"meméticas"- este nuevo paradigma 
científico capaz de ofrecer una solución 
única a fenómenos tan disímiles como la 
difusión de las religiones o la propaga­
ción de las supersticiones. Según Brodie, 
el libro podrla haberse titulado lntroduc­

tion to Mtmttics, pero la idea de "virus 
mental" poseía un poder de atracción 

mayor sobre los·lectores. De todos mo­
dos, el libro de Brodie es simplemente 
eso: una introducción a la ciencia de los 

memes. 
En Thought Contagion, el ffsico 

Aaron Lynch, después de una introduc­
ción dedicada a las llamadas "self-propa­
gating ideas", traza un mapa de las rela­

ciones entre memética y otros campos 
dd saber científico. El paso siguiente es 

obligado: demostrar la validez del mode­
lo memético en diferentes espacios cul­
turales como la difusión de las prácticas 
religiosas, la transferencia de padres a hi­
jos de los roles familiares y los tabúes (y 
libertades) sexuales en la sociedad con­
temporánea. Fiel a la metáfora biológica, 
Aaron Lynch recupera conceptos del 
universo discursivo evolucionista y los 

propone en clave cultural, generando a 
veces un c:x:trafio escozor en los oídos 

acostumbrados a las voces semióticas 
(por ejemplo cuando Lynch propone el 
concepto de "ideosphere"). 

Más interesante resulta la obra de 
Susan Blackmore The Mnne Machint. 
En este caso la autora aplica el modelo 

memérico a cuestiones tan heterogéneas 
como el origen del lenguaje humano, el 
vol~en alcanzado por el cerebro huma­
no, d altruismo o la difusión de la .ideo­
logía New Age. Todos estos fenómenos y 
procesos, obviamente, son atribúibles a 

la lógica.de los memes: si un meme pue­
de reproducirse y difundirse, explica la 

autora, lo hará. 
Susan Blackmore introduce algu· 

nos conceptos interesantes desde una 
perspectiva semiótica, como la distinción 
entre los memes basados en la reproduc-

ción de un producto ("copy-the-pro­
duct") y · los fundados en la difusión de 
insuucciones ("copy-the-instructions"). 

En el primer e.aso lo que se replica es W\a 

idea. objeto o concepción. Se "copia el 
producto" cU2ndo una penona tararea la 
música pegadiza de un spot que ha escu­
chado en la televisión o cuando comie~­

za a vestirse como su actor preferido. En 
el segundo caso lo que se transmite son 
las "instrucciones" que permiten crear el 
producto: una receta de cocina que pasa 
de madre a hija o una partitura que un 

músico.futocopia de otro. 
Podría decirse que la primera fur­

ma de transmisión está sometida a las le­
yes de la semiosis ilimitada: a medida 
que pasa de un sujeto a otro el meme 
evoluciona, se va modificando y se une a 
otros memes formando grupos comple­
jos ("memeple:xes"). Al propagar las ins­

trucciones, la segunda forma de difusión 
garantiza la "fidelidad" dd .meme. Sin 
embargo, concluye Su.san Blackmore, en 
la propagación de los memes se combi­
nan ambas formas de transmisión. 

M:15 que un territorio específico 

del universo científico, la memécica se 
presenta como una perspectiva o clave 
de lectura aplicable a cualquier fenóme­
no cultural. La memética puede ser con· 
siderada una neocimcia imptrtinmte e 
imperialista que, a través de la aplicación 
indiscriminada de la metáfora del conta­
gio y de la evolución genética, puede lle­
gar a invadir y fagocitar cualquier otro 

campo del saber científico. 
¿Es posible un diálogo entre la 

semiótica y la memécica? La reflexión se­
miótica sobre la "propagación de la pala-
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bra" (Fabbri-Pezzíni 1998) o la aplica­

ción de la metáfora del contagio en el 
análisis de los rumores de guerra (por 

ejemplo, la hipótesis "sidósica" de la in­

formación en Escudero, 1996) hace pre­

suponer la existencia de algunas zonas de 

mutuo interés. Sin embargo, estamos en 

presencia de dos maneras muy diferentes 

de tratar la circulación del sentido: de 

frente a la universalidad reivindicada por 

los teóricos de la memética -y a la impu­

nidad con que muchas veces aplican la 
metáfora virósica o evolucionista a los fe­

nómenos culcurales-, la semiótica ofrece 

al investigador una serie de instrumentos 

sofisticados para la comprensión de al­

gunos cipos de memes y, sobre todo, de 

sus procesos de difusión. Una mirada se­
miótica de los fenómenos memétícos, 

Gu100 FERRARO (Eo.} 

además, podrfa llevar un poco de orden 

a un campo donde se hace sentir la falta 

de una taxonomía -hay memcs y me­

mes- y la confusión tiende a reinar: no 

todo es meme. 
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El título de este libro, L'emporio 
tki segni, es un evidente reenvlo al bart­

hesiano L'empire tks signer. Un juego de 

palabras, cierto, pero también un home­

naje a quien -por primera ve:z.- ha apli­

cado la ciencia de los signos al lenguaje 

de la publicidad. Pero sobre todo una 

constatación: el intercambio de mercan­

cías se presenta siempre acompañado 

por un intercambio de signos, valores y 

significados. 

El volumen presenta una serie de 

conuibuciones sobre la comunicación 

promociona! en sus formas más variadas 

(no sólo publicidad, sino también catá-
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logos, packaging, tapas de libros, televi­

sión, problemas de corporate image y de 

marketing). No se trata de objetos de es­

tudio nuevos para la semiótica, la cual en 

los años recientes ha sido frecuentemen­

te utilizada en las investigaciones de tipo 

cualitativo. Sin embargo queda la impre­

sión de que, en estos ámbitos, nos en­

contramos todavfa lejos de una plena 

aceptación de los métodos e inclusive de 

la utilidad de la semiótica, por ejemplo 

con respecto a las clásicas investigaciones 

motivacionales. 

No es casual que Paolo Fabbri 

(1998: 97), confirmando recientemente 

la vocación empírica de la semiótica, ha­

ya indicado dos grandes e inmediatas 

obligaciones: ofrecer modelos adecuados 

y aplicables a textos diversos, pero tam­

bién mostrar (y demostrar) su gran capa­

cidad descriptiva. 

En efecto, uno de los valores del 

libro es precisamente el esfuerzo por 

ofrecer modelos y delinear posibles ám­

bitos de aplicación de la semiótica. Estos 

ensayos no son sólo "aplicaciones" de la 

semiótica en el campo de la comunica­

ción promocional y la construcción de 

imagen, ni siquiera puros ejercicios teó­

ricos, ya que los autores {manteniendo 

una variedad de enfoques teóricos y 

metodológicos) se colocan todos en una 

óptica proyectual: elaboran modelos, 

proponen hipótesis operativas y meto­

dologías de análisis -con el deseo de que 

puedan ser replicables- e indican posi­

bles líneas de investigación, campos de 

aplicación, modos (no recetas, por favor) 

de utilización de la semiótica en el ámbi­

to empresarial, mostrando su capacidad 

para describir textos y situaciones. 

Este es el caso del trabajo de Gui­

do Ferraro que abre el volumen, en el 

cual el autor, a parcir de los datos de la 

investigación "empírica" pero también 

de los estudios narratológicos, indivi­

dualiza cuauo grandes modelos o regi­
mmes tk na"atividaá. Estos regímenes 

-definidos respectivamente causal, posi­
cional, perspectivo y muitiperspectivo­
parcicipan en la formación de una "parri­

llá' de posicionamiento en grado de dar 

cuenta, en este caso específico, de los va­
lores y formas discursivas de los spots 

publicitarios televisivos. 

Roberto Grandi, en cambio, se in­

terroga sobre las relaciones entre marke­

ting y semiótica, particularmente en re­

lación con la problemática de la cultura 
de empresas, indicando algunas áreas en 

las cuales la semiótica puede dar su apor­

te. La semiótica puede intervenir en los 

principios fundamentales del marketing, 

por ejemplo en la profundización del 

concepto de va/o,, y estudiar las dinámi­

cas dd proceso de negociación a partir 

de los cuales esos valores se originan. 

Otras áreas en las que la semiótica puede 

intervenir son, según Grandi, los proble­

mas de la organización {la problem:itica 

de la culcura organizativa), la definición de 

la co,porate ikntity y la identidad cultu­

ral de la empresa, la lntegrated Marketing 
Communícation. En manera no tan leja­

na. Maria Pía PO?.Zato reflexiona sobre 

el uso del medio televisivo y d efecw en el 
espectador, delineando un moddo ope­

rativo de análisis de los textos televisivos 

que indica . como momentos preferen­

ciales de intervención semiótica el "nivel 

ético precedente" (iiwl/Q etico a monte), 
el análisis del tallt, la performatividad re­

presentada dd público, la individuación 

de los públicos modelo y d análisis cua­

litativo de los cuestionarios propuestos a 

los espectadores reales. 
Ave Appiano muestra en cambio 

cómo las categorías de la semiótica vi­

sual pueden ser útiles para el análisis y 

el proyecto del packaging farmacl!uti­

co, partiendo de la idea de que las me­

dicinas, consideradas como objeto tk 
transformacjqn, son percibidas por d usua­

rio ante todo como producu, visual. 
Tanto en el trabajo de Davide 
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Vannoni sobre las tapas de los libros co­

mo en el estudio conducido por un gru­

po de investigadores del CRS (Centro di 

Ricerche Semiotiche di Torino) coordi­

nado por Alberto Peretci y Alessando Pe­

rissinotto, que ha analizado los catálogos 

de las agencias de viaje, está siempre pre­

sente en el libro la idea de ir más allá del 

corpus específico para ofrecer al lector 

moddos y metodologías replicahles. En 

este sentido Giulia Ceriani, a partir del 

análisis de la comunicación en los me­

dios impresos del perfume "Dune", se 

interroga sobre la naturaleza semiótica 

de la id.entidad visual -incluso en rdadón 

con el problema de la marca- y propo· 

ne una concepción "restringida", viéndola 

como una "estrategia paté.mico-cognitiva" 

capaz de dar, sinestésicamente, existen­

cia sensorial a objetos (como el perfu­

me) no representables en sus cualidades 

sensibles. 

Se separa en parte de esta actitud 

el trabajo de Gianfranco Marrone, don-

de al anafü.ar las diferentes versiones 

-aparecidas en diversos idiomas- de la 

conocida publicidad de la Waterman 

con los dos gemelos (ya analizada por J. 

M. Floch}, se propone explfcitamente el 
objetivo teórico de comprender los me­

canismos de transposición de un texto 

sincrécico en otros textos sincréticos. 

Marrone por lo tanto regresa desde el 
ejemplo aplicativo a la reflexión teórica, 

para recordarnos que si la semiótica es 

ciertamente una disciplina con vocación 

empírica, también es cierto que a través 

de ese trabajo empírico pasa la profun­

dización y la rearticulación de las cate­

gorías teóricas. 
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SOBRE SEMIÓTICA lATINOAMERICANA 

¿Existe la semiótica latinoamerica­

na? La contestación objetiva no puede 

ser otra que afirmativa. Su fuerza, en la 

implantación y el desarrollo, durante es­

tos últimos años, es impresionante. Aun­

que se haya escrito y reflexionado sobre 
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ello, el lector de la nueva revista (nuestro 

órgano de comunicación oficial) debe 

conocer un proyecto -si es que no Le han 

llegado noticias sobre él- que tiene co­

mo objetivo informar sobre lo realizado 

en d ámbito semiótico en Latinoaméri­

ca, y valorarlo. 

Signa. Revista de la Asociación Es-

paño/a de Semiótica -por iniciativa mía, 

como vicepresidente de Federación Lati­

noamericana de Semiótica y director de 

la publicación anual- acometió la rarea 

de realizar, en diversos números, unos 

estados de la cuestión, de un modo sin­

tético, de lo que se ha llevado a cabo en 

el campo de los estudios semióúcos tan­

to en los países que utilizan el español 

como lengua de comunicación, como en 

Brasil. 
La primera entrega puede leerse en 

José Romera Castillo (ed.), "La semióti­

ca en el ámbito hispánico (I)", aparecida 

en Signa 7 (1998), 11-135. Tras la "Pre­

sentación" de José Romera (15-16), apa­

rece la contribución de Luccecia Escude­

ro, "La Federación Latinoamericana de 

Semiótica. ¿Existen los semiólogos lati­

noamericanos?" (17-36), donde se hace 

una pequeña historia de la Institución 

que acoge en su seno a las diversas Aso­

ciaciones de Semiótica de Latinoamérica, 

incluidas las de Brasil, España y Portugal. 

Siguen diversos estados de la cuestión re­

feridos a diferentes países de América: 

Rafael del Villar, "La semiótica en Chile" 

(37-64); Adrián S. Gimate-Wdsh, "Los 

estudios semióticos en México" (65-84); 

Elíseo R. Colón, "La semiótica en Puer­

to Rico" (85-89); José E. Finol y Dobri­

la Djukích, "La semiótica en Venezuela. 

Historia, situación actual y perspecrivas" 

(91-106); Marisol Alvarez, "La semiótica 

en Uruguay'' (107-120) y Claudia Gon­

zález Costanzo, "Uruguay: sendas semió­

ticas" (121-135). 

La segunda entrega, "Panorama de 

la semiótica en el ámbito hispánico (II): 

España", bajo mi coordinación, apareció 

en Signa 8 (1999}, 9-177. Tras la "Pre­

sentación" de José Romera (13-18), se 

inicia d número con el trabajo de Fran­

cisco Calero, "Dos grandes europeísas 

espafioles del siglo XVI: Luis Vives y An­

drés Laguna (pp.19-3 5) -una prehistoria 

que no conviene olvidar-, al que le si· 

guen las contribuciones de Miguel Ángel 

Garrido, "Más sobre el Congreso de Ma­

drid" (37-52) -referido al primer gran 
Congreso Internacional sobre Semiótica 
e Hispanismo, celebrado en Madrid, en 

1983-, de José María Pozuelo Yvancos, 

"La Asociación Espafiola de Semiótica 

(AES): crónica de una evolución cientí­

fica" (53-68}, Alicia Yllera, "Signa . .Revis­
ta de la Arociación Española de Semiótica" 
(69-72), José Romera Castillo, "Índices 

de Signa. Revista de la Asociación Españo­
la tÚ Semiótica" (73-86), Manuel Ángd 

Vázquez Medel, "La Asociación Andalu­

za de Semiótica" (87-100), Ángd Acosta 

Romero, "La revista Discurso Índices 

(1987-1998)" (101-116}, Teresa Veláz­

quez García· Talavera y Charo Lacalle 

Zalzuendo, "La semiótica en Cataluñá' 

(117-123), José María Paz Gago y Pilar 

Couro Cantero, "La semiótica en Gali­

cia: La Asociación Gallega de Semiótica" 

(125-149) y José Romera Casállo, "El 

Inscituto de Semiótica Literaria Teaual y 

Nuevas Tecnologías de la UNED" (151-

177). 

La tercera entrega, apareció en Signa 
9 (2000), 11-96, con "Presentación" de 

José Romera (15-17) y los panoramas 

de Rosa María Ravera, "En torno a la se­

miótica en Argentiná' (19-69) y Arman­

do Silva, ~Direcciones de la semiótica en 

Colombia" (71-89). 
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La cuarta entrega, sobre la semió­

tica en Brasil, bajo la coordinación de 

Lúcia Santaclla, aparecer.i en Signa 1 O 
(2001), actualmente en prensa, un con­

junto de trabajos de gran interés sobre 

diversos ámbitos a Los que la semiótica 

pued.e aplicarse. 

Con las mencionadas entregas 

-aunque falten algunos (muy pocos) 

países y mnas geográficas (Cuba, Perú y 

Centroamérica), unido a los aportes de 

otros investigadores-, el lector interesa­

do tiene una radiografía pertinente de lo 

realizado entre nosotros en el ámbito se­

miótico. 

Nuestra revista Signa ha acogido 

en sus páginas esta labor de investigación 

-y de difusión- con gran complacencia. 

España e Iberoamérica, ante todo, una 

GERMANO (ELANT y HAROLD KooA 

vez más unidas muy estrechamente en 

una tarea comán. 

Nuestros colegas semióticos de to­

do el mundo, que tuvieron la deferencia 

(y la necesidad) de admitir y aprobar que 

la lengua española, junto con el inglés 

y el francés, fuese lengua oficial de 

AISSIAJS, en el VI Congreso d.e la Aso­
ciación Internacional de Estudios Se­

mióticos, celebrado en Guadalajara (Mé­

xico), en 1997 -acuerdo ratificado en el 
VII Congreso de AISS!AJS, en Drcsd.en 

(Alemania) en 1999- y los integrantes 

de la comunidad latinoamericana·tienen 

a su disposición un rico muestrario de la 

pujanza y fuerza que la semiótica tiene, 

en la actualidad, entre nosotros. 

José Romera Casti/ÚJ 
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FUNDIDO AL GREIGE * I 

Una de las mayores atracciones en 

Nueva York esta temporada es la colec­

ción retrospectiva Armani en el 
Guggenheim. Diseñada por el artista 

posmoderno Robert Wilson, que ha 

adornad.o las rampas espiraladas con ga­
sa blanca, ha bafiado d museo con pa­

chulí y almizcle y ha creado una banda 

de sonido japonesa para acompafiar el 

show, la exposición constituye un perfec­

to ejemplo de esa mezcla d.e moda, arte, 

comercio y análisis académico que mar­

ca la escena cultural actual. Cómo nos 

vestimos hoy es un tema que comprome­

te tanto a semióticos, historiadores socia­

les, analistas políticos y teóricos de los 

géneros -los "civiles d.e la moda", en pa­

labras de Judith Thurman, biógrafa de 

Colette- como a los disefiad.ores superes­

trellas, ed.itores de revistas, cdebridades 

con gran poder adquisitivo, y proveed.o­

res y conservadores chic de estilo de pri­

mera lenca. Los estudios de la moda in­

volucran tanto a los hombres como a las 

mujeres y cuentan con su propia publi­

cación cuatrimestral de carácter acadé­

mi~, Fashion Theory: The journal of 
Dress, Body a1UÍ Culture, que toma como 

"punto de partida una definición de 'mo­

da' en cuanto construcción cultural de la 

identidad corporeizad.a" y aspira a pro­

porcionar un "foro interdisciplinario pa­

ra el análisis riguroso d.e fenómenos cul­

curales que van desde desde el vendaje de 

pies hasta la publicidad d.e la moda". 

Armadas con estas definiciones, 

las intelectuales feministas pueden parti­

cipar honorablemente en la campafia 

contra la moda del siglo XXI. El nuevo 

término para designar un guardarropas 

rebosante es d de "archivo". Revolver en 

nuestra ropa de desecho se ha convertido 

en una forma de investigación, y, si he­

mos comprad.o inteligentemente, nues­

tro archivo podría incluso ser objeto por 

sí mismo de una muestra. Un profesor 

de ane dramático en la Universidad de 

Columbia acaba de donar 193 objetos al 

archivo Perry Ellis del Fashion lnstitute 

of Technology. "Tradicionalmente la 

mayorfa de los diseñadores no pensaba 

en archivar sus carreras", señala Valery 
Stecle, directora de este instituto (y ed.i­

tora de Fashion Theory). "Sólo muy re­
cientemente han tomad.o conciencia de 

que para establecer su lugar en la histo­

ria, necesitan un registro material d.e su 

trabajo." Sin un cuadro de clientes aca­
démicos, los archivos pueden quedar 

irreparablemente incompletos. "Aun en 

el show Armani", se lamenta Stecle, "no 

vemos muchos ejemplos de sus primeros 

disefíos." 

El show Armani ha sido objeto de 

controvecsias menos por los blancos en 

su archivo que por sus valores en cuanto 

producto de arte elevado y por su astuto 

subtexto comercial. No en vano, Giorgio 

Armani le está dando al Guggenheim, 

según se ha informado, quince millones 

de dólares para diversos proyectos. La ro­

pa de un diseñador vivo ¿justifica este al­

tar estético? ¿Es la exposición una crasa 

promoción para el imperio Armani? ("La 
vida es promoción", ha sefialado alegre­

mente el director dd Guggenheim, Tho­

mas Krens.) Organiza.das por color y por 

género antes que cronológicamente, las 
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cuatrocientas prendas cubren las dife­

rentes fases e influencias de la carrera de 

Armani en los últimos veinticinco años, 

enfatizando la androginia, d minimalis­

mo, el cine, la sensualidad y el exótico 

Oriente. Una galería aparte muestra los 

vestidos y trajes exhibidos en la entrega 

de los Osear por estrellas como )odie 

Foster, Samuel Jackson o Jakob Oylan 

contra el fondo de un circuito cerrado de 
video sin sonido de American Gigolo y 

otras pellculas diseñadas en dave Arma­

ni. Las secciones dedicadas a prendas 

adornadas con elaborada pedrería, ex­

quisitamente bordadas y cortadas con 

pulcritud, en blanco y negro, rojo, grei­

ge1 (la marca Armani, una mezcla sutil 

de gris y beige) o impresiones florales ro­

mfoticas, están acompañadas con un 

texto que las compara con las pinturas 

de Ad Reinhardt, Rothko y Matisse. Al 

mismo tiempo, el catálogo pone énfasis 

en el poder y el dinero: "Adquirir un era­

je Armani se ha convertido en un dere­

cho a la vez que en un rito2 de pasaje, un 

símbolo de éxito buscado u obtenido~. 

Judith Thurman, que resefió el 
show para el New Yorkn-, piensa, sin em­

bargo, que Armani está pasado de moda 

y que la muestra denota el estams histó­

rico del disefiador italiano. En su nego­

cio cabecera de Madison Avenuc, la pe­

riodista indica con desdén: "muchos de 

los clientes eran extranjeros y ninguno 

tenía menos de cincuenta". Según Thur­

man, la elegancia aerodinámica que hizo 

de Armani un diseñador talismán para el 

siglo XX ha dejado de ser subversiva, y 

Armani "prefiere, como una vez lo mani­

festó, 'ser una figura tranquilizadora' ". 
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Volviendo a ver la instalación Guggcn­

hcim, Thurman detectó "un tenue tufi­

llo de líquido para embalsamar". Ou sont 
les grtiges d'antan? 

Con t0do, el Guggenheim está 

abarrotado, y las voces disidentes se 

muestran mucho más subyugadas que 

las que saludaron a la exhibición Yves 

Saint La.urent en el Musco Metropolita­

no de Arte en 1983, a la cual aquella se 

le parece en muchos aspectos. El "primer 

tributo a un disefiador en una institu­

ción de semejante calibre", según el pe­
riodista de modas Holly Brubach, el 

show Saint Laurenc "fue vitoreado por 

gente de dentro y de fuera de la industria 

como signo de que finalmente el resto 

del mundo le estaba dando a la moda la 

seria consideración que siempre supie­

ron que merecía". Pero muchos historia­

dores del arte y académicos la considera­

ron escandalosa. En Seliing Culture 

(1986), la hístoriadora cultural Debora 

Silverman desprestigió el modo en que 

Diana Vreeland, por entonces directora 

del Instituto de la Costume del Met, ha­

bía organizado el show Saint Laurent 

como un especclculo promociona!, opu­

lento, imperialista, de decadente privile­

gio social, la encamación estética de la 

era Rcagan. Una de las salas de la mues­

tra estaba dedicada a recargadas túnicas 

de influencia china {Annani tiene versio­

nes de vestidos chinos, hindúes, poline­

sios y japoneses, incluyendo las versiones 

de alta costura de kimonos y armadu­

ras de samurai). La ropa estaba organiza­

da por tema según las estaciones del afio 

más que por orden cronológico; se com­

paró a Saint Laurent con Goya y Picasso, 

cuyas pinturas se usaban como fondo 

para los vestidos, y se lo cdebró como a 

un artista y no como a uno de los más 

brillantes éxitos del comercio de masas. 

"El dogma feminista siempre ha 

sido hostil a la moda", nos recuerda 

Holly Brubach. En fecha tan reciente co­

mo 1991, escribiendo sobre el estilo de 

las académicas feministas norteamerica­

nas en lingua Franca, Valcry Steele lla­

mó a la moda lafworrft (la palabra-ro). 

Pero a principios de los años noventa, la 

hostilidad feminista hacia la moda co­

menzó a mitigarse, y aquí y allá unas po­

cas voc.es audaces se alzaron a favor de la 
vestimenta, no sólo como legítima auto­

modclación, sino también como la más 

prestigiosa de las categorías teórico-aca­

démicas, un discurso. En su colección 

de ensayos, On Fashion (1994), Shari 

Benstock y Suzanne Ferris atribuyen la 

transformación a la teoría feminisca &an­

cesa, "cuyo intelectualismo cst.ilizado, per­

versamente ingenioso, juguetón, hada 

girar nuestras cabezas". Efectivamente, 

argumentaban, no habla escapatoria de 

la moda, del mismo modo que no había 

escapatoria de la teoría literaria. Protes­

t~os tanto como queramos, la moda 

nos consumirá y nos cooptará al final. 

Ciertamente, "los defensores de la anti­

moda son chillones y agresivos en su 

resistencia a la opresión de la moda y de 

las convenciones burguesas". Sin embar­

go, la ancimoda - punk o grunge- era só­

lo otro estilo: "no puede escapar a los 

dietados de la moda, sólo los despoja, y 

es sólo una cuestión de tiempo antes de 

que la alta moda explote a la antimoda". 

La semiótica feminista Kaja Silvcr-

man, en su brillante ensayo incluido en 

On Fashúm, "Fragmcnts of a Fa.sruonabk 

Discourse'' (Fragmenr.os de un discurso 

de la moda), predijo el auge dd retro co­

mo d tolerado estilo indumentario del 

feminismo. A lo largo de los años ochen­

ta, reflexionaba, ~e1 feminismo no ha de­

mostrado la audacia indumentaria y la 

capacidad de imaginación de algunas 
subculturas recientes, ni ha evolucionado 

hacia una forma vestimencaria identifica­

roria singular". Pero el retro, o la ropa de 

época, fue la elección feminista ideal, un 

estilo irónico que" inserta a su usuario en 

una compleja red de referencias culcura­

les e históricas" y, sin embargo, "evita los 

peligros de una referencialídad ingenua; 

poniendo signos de interrogación alrede­
dor de las prendas que revitaliza, deja 

daro que el pasado está a nuestra dispo­

sición sólo en una forma textual y a tra­

vés de la mediación del presente". Reci­

dando astutamente el "desperdicio de la 

moda-, la ropa de época constituye un 

género posmoderno, "un modo altamen­

te visible de reconocer que la identidad 

de quien la lleva ha sido configurada por 

décadas de actividad representacional, y 

que ningún proyecto cultural puede 

nunca 'empezar de cero' ". 

Colin McDowdl, director de la 

Sociedad del Vestuario de Gran Bretaña, 

escribe también sobre retro en su volu­

minosa (pesa algo más de dos kilos) his­

toria de la moda y fotografla de la moda. 

Debido a las exigencias de la comerciali­

zación de la moda y "al ansia por d orce­

so decorativo" que considera esenciales 

para la moda, McDowcll sostiene que "la 

única forma de que un diseñador de mo-
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da mire hacia adelante es tomar el pasa­

d.o y realinearlo para que pueda servir a 

los propósitos del futuro. En consecuen­

cia, la moda retro ha sido no sólo la ob­

sesión de los últimos cincuenta afios, si­

no también, en la opinión de muchos, la 

fuente de vinualmente todo lo nuevo". 

Por supuesto, un retro de disefiador, que 

saquea museos o reúne el look del nego­

cio próspero, siempre a un alto cosco, no 

es precisamente el estilo políticamente 

correcto que Silverman tenla en mente. 

¿Pero quién podrá sabe.r si nuestras pren­

das son "hallazgos" de ventas de saldo, o 

artículos de lujo de estilo "pobretón" 

comprados en las perchas de Harvey 

Nicles? 

En Fashion and its Social Agendas, 
Diana Crane, profesora de sociología en 

la Universidad de Pennsylvania, sugiere 

que la vestimenta tiene que ver con la 

"construcción social de la identidad" y 

rastrea sus implicaciones económicas, de 

clase y de consumidor en Francia, Ingla­

terra y los Estados Unidos durante los 

últimos dos siglos. Crane señala que, an­

tes de la Revolución Industrial, la ropa 

era una valiosa forma de propiedad, in­

cluso un tipo de moneda, que marcaba 

la posición exacta de la gente en la es­

cruccura de clases. En 1780, nos die.e, de 

las 278 personas arrestadas en París, sólo 

28 tenían más de una muda de ropa. En 

cambio, la vestimenta de la aristocracia, 

como lo muestran Avril Harc y Susan 

North en su estudio del decalle indu­

mentario en los siglos XVII y XVIII, era 

costosa, elaborada, de oficio y ornamen­

tación recargadas. 

Una vez que el tejido y la vesti-
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menta fueron producidos en masa, se 

convirtieron en cuestiones de elección 

antes que de clase. Durante el siglo pa­

sado, afirma Crane, las mujeres han 

empleado un "comportamiento indu­

mentario" como forma de "resistencia no 

verbal" a los roles sexuales opresivos y 

restrictivos. Crane describe dos estilos 

femeninos que coexistieron a finales del 

siglo XIX: un estilo dominante, que se­

guía la moda, y un estilo alternativo que 

mezclaba la vescimen ta masculina como 

el traje-chaqueta, la blusa tipo 1hirtwais­
ter, d canotíer y la corbata, con ropa 

convencionalmente femenina. u paja­

rita negra se convinió en el "uniforme 

feminista" de las Nuevas Mujeres de la 

década de 1890, mientras que las refor­

madoras del vestid.o reivindicaban la falda 

cortada o el bkJomer, y hadan campafia 

contra el corsé. Especialmente en "espa­

cios retirados" fuera de la mirada de la 

sociedad a la moda -la frontera nortea­

mericana, la fábrica francesa de muni­

ciones, la boca de mina británica- las 

mujeres llevaban pancalones. Debido a 

que estos enunciados eran no verbales, 

sugiere Crane, estuvieron abiertos a un 

amplio espectro de interpretaciones y 

fueron más tolerados que la retórica fe­
minista. 

Crane concluye, sin embargo, que 

las mujeres de hoy son más modernas 

que posmodernas en sus opciones res­

pecto de la moda. Juzgando por sus 

respuestas a las revistas de moda, la ma­

yoría de las mujeres entrevistadas por 

Crane no vefan el comportamiento in­

dumentario como una forma de ro!t-pla­
ying y ambigüedad posmoderna, no les 

gustaban los trajes que enviaban mensa­

jes conflictivos y "rechazaban la confu­

sión posmoderna de estilos y géneros". 

En cambio, las mujeres contemporáneas 

insistían en ver a la vestimenta como al­

go personal, como una expresión de una 

identidad estable y única. 

¿ Y qué decir de la vestimenta mas­

culina? Según Crane, la moda de los 

hombres alguna ve,, se diferenciaba por 

clases y se dividía prolijamente en traba­

jo y ocio. Pero ahora estos significantes 

estables están desapareciendo, con el 

ocaso del sombrero e incluso del traje de 

negocios. El significante contemporáneo 

propio de la moda para marcar clase y 

ubicación social, sostiene Crane, es la T­

shirt, una prenda lanzada al mercado por 

primera vez por Sears, Roebuck en 

1938, y que ahora se compra con una 

frecuencia seis veces mayor en Estados 

Unidos que en Europa. Pero identificar 

el estatus social de una persona simple­

mente por su T-shirt es una tarea de 

jamesiana delicadeza y minuciosidad, in­

dependientemente de lo que publicite o 

declare. 

Et uso de la indumentaria para se­

fialar lo que Crane llama desafíos a la 

"masculinidad hegemónica" constituye 

en sí mismo todo un tema, entretenida y 

eruditamente discutido en el libro de 

Shaun Cole de perfecto título, Don't Wé 
Now Our Gay Apparel que muestra con 

fascinante decalle cómo "la vestimenta 

ha sido un método primario de identifi­

cación para y de hombres gay". Los sig­

nificantes de la moda gay han incluido 

pajaritas rojas, zapatos de gamuza, cami­

sas rosas o azules claras, camisas ucoste, 

los célebres códigos del color del pañue­

lo, piercin[J y tatuajes. Los estilos gay 

han oscilado del post-punk al rockabi/Jy, 
de Doc Martined Buffalos a L.L. Beans­

hirced Bears, incluyendo en el medio a 

motociclistas vestidos de cuero y clones 

con bigotes y cabello corto. En el Oxford 

de la década de 1920, estetas gay como 

Cedl Beaton se exhibían con "guantes 

de piel, una corbata de tela dorada, un 

jersey escarlata y carteras de Oxford". En 

el Bríghton de los afios cincuenta, las 

queens vestían "pancalones acampanados, 

camisas hawaianas, cortes de pelo extra­

vagantes, pafiuelos en el cuello". El drag, 

el eran-dressing'< y los estilos "afemina­

dos" de codo tipo tienen una histora 

compleja, como la tiene también su 

opuesto directo, una forma no marcada 

e "invisible" de vestimenta gay que desa­

fía los estereotipos de la identidad y la 

identificación homosexual. u edición 

de Fashion Theory correspondiente a di­

ciembre de 2000 cambién traca la cues­

tión de las masculinidades, especialmen­

te a cravés de aquellos que diseñaron y 

comercializaron el estilo masculino des­

de Playboy hasta Carnaby Street. El ar­

tículo de Alistair O'Neill sobre John 

Stephen, "The King of Carnaby Street" 

(El rey de Carnaby Screet), muestra, por 

ejemplo, cómo Stephen supo adaptar 

con éxito un estilo gay al mercado de la 

indumentaria masculina heterosexual de 

masas en los años sesenta. 

Efectivamente, las opciones indu­

mentarias de los hombres en general pa· 
recen producir un espectro más amplio 

de interpretaciones, afectos y respuestas 

ambiguas que las de las mujeres, como lo 
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han demostrado las elecciones estadou­

nidenses. Todos parecen coincidir en el 

mensaje semiótico dado por la Secretaria 

de Estado de Florida, Katherine Harris, 

que apareció en trajes rojos al estilo 

Nancy Reagan, sombra de ojos azul y 

pestañas postizas, y fue objeto de burla 

por parte de la prensa norteamericana, 

con una resefia especialmente cruel de 

Robin Givhan en el Washingwn Post: 

"Tomó la moda -que habla con acerti­

jos, hipt!rboles y verdades a medias- co­

mo su palabra, empapándose de codas 

aquellas referencias a los años setenta y 

ochen12, siguiendo el ejemplo de los 

anuncios de Versace en los que las mode­

los parecen inventadas por d asistente de 

un director de pompas fúnebres•. (En la 

campafia actual de Versace. la supermo­

delo Amber Valetta se parece a Bdle de 

Jour con su imponente cabdlo rubio, su 

sombra de ojos turquesa y su manicura 

francesa; como Donatella Versace afirmó 

en la revista norteamericana li0gue, "es 

una colección sobre exageración y volu­
men".) Todo el mundo coincidió, tam­

bién, en el profesionalismo, el utilitaris­

mo y la simplicidad democrática de los 

seis erajes-pantalones negros menciona­

dos por Hillary Ointon en su discurso 

de aceptación poco después de haber si­

do declarada vencedora en las elecciones 

al Senado. Pasadas las elecciones, le pre­

guntaron a lvana Trump si su traje-pan­

talón negro era un homenaje a Hillary. 

"No, querido", le dijo al periodista. "Es 

una ctJutu" Dior." 

Los periodistas todavía están in­

tentando descifrar las identidades corpo­

reizadas de Gore y Bush. En la confusión 
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poselectoral, el Nro; lórk Times, antes 

que consultar a psicoanalisw, convocó a 

sus críticos de moda. En &ad My Cloe­
hes: Dremng PresidenlÍAI (Lean mi ropa: 

vestir como un presidente), Ginia Bella­

fante y Guy Trebay analizaron el vestua­

rio poselectoral de los candidatos, el 

de "deportista de anuncio publicitario de 
colonia• que llevaba Gore y el de "ran­

chero lacónico" que caracterizaba a 

Bush, el hombre Calvin Klein frente al 

hombre R.alph Laureo. El extenso repor­

taje citaba a expertos desde el diseñador 
de prendas masculinas Alan Flusser 

hasta la historiadora de la moda Anne 

Hollander, quien sefialó que "Bush con 

apariencia informal en su estancia se ase­

meja a un sefior de inCllculables acres ... 

Parece como si fuera el propietario de Te-­

xas y no su gobernador". Los esfuerzos de 

Gore para parecer relajado fueron objeto 

de la burla de Flusser, quien dijo que su 

ropa "parecía decir 'díganme qué poner­

me hasta que llegue a ser presidente' •. 

Hollander y otros teóricos de la 

moda nuevamente fueron muy solicita­

dos cuando el presidente de la General 

Electric presentó a la prensa a su sucesor, 

y ningwio de ellos llevaba corbata. Ho­

llander expresó sorpresa y preocupación 

al New lórk Times. "Siempre desde la 

Edad Media", observó, "los hombres po­

derosos han cubierto su garganta." El 

ancropólogo David Givens, quien acuñ6 

el importante término neck dimpk (ho­

yuelo del cuello) para el área oculta por 

la corbata, vio el momento de la gargan­

ta masculina expuesta como un verdade­

ro cambio de paradigma. "En los viejos 

tiempos de hace sólo unos pocos años, 

tenías que mostrarte poderoso en los ne-­

gocios. Pero ahora la informaci6n le ha 

ganado a la polftica bruta y a la jerarquía 

corporativa ... Cuando has estado en la 

Meca de la Informaci6n, ya no necesiw 
ponerte el velo. " 

El punto de vista de Hollander es­

tá confirmado por Aileen Ribeiro en The 
Galkry DÍ Fashíon, un escu<iio de la vesti­

menta en cien pinturas, dibujos y foto­

grafías desde el siglo XVI hasta el siglo XX 

en la National Pr,nrait Galkry (Galería 

Nacional de Retratos) . Bufandas, fulares, 
capuchas, cadenas, pieles, cuellos altos, 

gorgueras, barbas, encajes, asctJts,5 corba­

tas, cuellos de cisne o chaquetas Nehru 

son la regla para los hombres, con sólo 

cuatro neck dimpler o cuellos con hoyue­

los a la vista: Enrique VIII de joven, re­

pleto de joyas, pero con una camisa de 

cuello cuchara debajo de su jubón; y tres 

hombres de los a.fios treinta con su uni­

forme liberal de camisa azul con el cue­

llo abierto: el anuop6logo Humfry Gil­

bert Garth Payne, Scephen Spender y Sir 

William Walton. Por el contrario, casi 

todas las mujeres retratadas en el libro 

exhiben los hoyuelos de sus cuellos, 

cuando no profundas décolletages. Aque-­

llas que no los muestran, ya sea la du­

quesa de Wmdsor con su gargantilla de 

tres perlas, Dorothy Sayers oon un abri­

go y una corbata un tanto varoniles o 

Margaret Thatcher con sus encajes altos 

como la capa superior de un pastel, en­

vían mensajes de poder antes que de vul­

nerabilidad. 

Uno de los retratos más impactan­

tes dd libro yuxtapone dos imágenes de 

exhibición y de protección femeninas. El 

autorretrato de Dame Laura Knight, de 

1913, muestra a la artista en su caballe­

te, de espaldas al espectador, pintando 

una modelo desnuda que también estí 

de pie junto a ella dándonos la espalda. 

Knight está completamente vestida, muy 

vestida para el trabajo de la pintura: in­

cluso lleva un sombrero, además de una 

falda gris, un cárdigan escarlata (adquiri­

do por media corona en un mercado de 

pulgas de Penzance, la elegancia clásica 

del feminismo temprano) y una bufanda 

blanca y negra alrededor de su cuello. La 

modelo desnuda, otra artista, Ella Na­

per, tiene los brazos extendidos por enci­

ma de su cabeza, abrochando su cabello 

negro, que se asemeja al sombrero negro 

de Knight. La desnuda Naper también 

tiene un look moderno, una füena, una 

gracia y una solidez. que hacen eco de la 

posici6n controladora de la artista, y 
probablemente la propia modelo estaría 

llevando ropa clásica si estuviese vestida. 

Como afirma Anne Hollander en su clá­

sico Seeing through clathes (1978), la des­

nudez, también, es una construcción 

social y "todos los desnudos en el arte, 

desde que comenzó la moda moderna, 

están vistiéndose con los fantasmas de 
ropas ausentes, a veces fantasmas inten­

samente visibles". 

Estos fantasmas están presentes 

por cierto en la fotografía que Juergen 

Teller tomó de la modelo Kristen Mc­

Menamy desnuda, que oonstituye una 

de las 500 espectaculares ilustraciones 

incluidas en Fashwn Today de Colín Mc­

Dowell. Vestida sólo con collares, braza­

letes y un anillo, sin maquillaje excepto 

pintura de uñas descascarada,6 fumando 
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un cigarrillo y exhibiendo con desafío una 

concusión en el hombro, una cicatriz en 

el abdomen y un corazón garabateado 

con lápiz labial sobre su pecho plano con 

la inscripción "Versace" en delineador de 

ojos, McMenamy es lo opuesto al gla­

mour, y aun as{, en su pétrea, empeder­

nida indiferencia hacia el espectador, ella 

es un maniquí Versace, exactamente 

igual. De hecho, hasta podría llevar, tam­

bién ella, sables y cadenas de oro. 

McDowell sostiene que la moda es 

"la forma artística que, aunque menor, 

reacciona con mayor velocidad y más 

completamente que cualquier ocra a los 

marices sociales, políticos y culturales de 

nuestra época~. Su análisis de la moda 

desde la Segunda Guerra Mundial pone 

énfasis en los diseñadores que confronta­

ron deliberad.amente la historia de su 

época. McDowell admira las colecciones 

Saint Laurenr de 1976 y 1977, con sus 

influencias rusas y chinas, como políticas 

"en motivación y efecto". Elogia con ge­

nerosidad a Ralph Lauren, "el primer d.í­

sefiador que sustentó una fi.losofia de la 

moda en la historia norteamericana. 

Tomó el salvaje oeste de cowboys y gran­

jeros, a los norteamericanos nativos y su 

artesanía tradicional, la eduardiana vida 

campestre de Long lsland de los Vaader­

bilt y de los Whitney, el suefio nortea­

mericano de las películas de los afios 

treinta, y añadió la helada sofisticación 

cool del Manhattan de los afios cincuen­

ta y sesenta". Lauren, a diferencia de sus 

predecesores, tenla un firme "compro­

miso con el pasado e idéntica confianza 

en sus propias creencias. Literalmente 

tomó la historia de una nación y se la re-
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presentó a sí misma a través de su ropa". 

McDowell también ve a Lauren como 

"alguien que hubiera podido ser un ci­

neastá', cuyos diseños para Tbe Great 

Gatsby y Annie Hall ejercieron una am­

plia influencia cultural. 

Del lado británico, McDowell elo­

gia a Laura Ashley como la disefiadora 

homóloga o contrapaHe inglesa de 

Ralph Lauren. "Su inspiración provenía 

de la vida de la gente común: habitacio­

nes escolares y viviendas parroquiales 

victorianas; la ropa de las campesinas, 

prolijas, decentes, decorosas; vestidos 

con disefios de puntilla y formas suaves 

del tipo que habrían deleitado por igual 

tanto a la maestra de la escuela domini­

cal del pueblo como a la hija del pastor 

protestante." (Hoy, sospecho que el ho­

mólogo de Lauren en cuanto a comercia­

lización es Johnie Boden, cuyo catálogo 

de Navidad, con sus florales botas de 

goma, su Tweed Cottage (casaquinta aris­

tocrática y rural), sus nifios montados en 

ponis, sus chalés para esquiar, sus swea­

~rs St George, sus perros y sus chimeneas 

hogareñas, ofrece una imagen perfecta 

de la informal opulencia inglesa.) 

En el extremo opuesto, la moda 

inglesa ha sido revolucionaria tanto en 

sus temas históricos como en sus referen­

cias psicosexuales. El show de John Ga­

lliano, celebrado para el otorgamiento de 

titulaciones y diplomas, que tuvo lugar 

en la Escuela de Artes de St Martin en 

1984, estaba, como explica Colin Mc­

Dowell, "enteramente basado en una 

reelaboración de la vestimenta de la Re­
volución Francesa". Se lo llamó Les In­
croyables, y presentaba como atracción 

principal escarapelas, la tricolor, botas, 

largas camisas de lino y gorros frigios te­

jidos, cuya forma fálica calda había sido 

analizada por el crítico literario freudia· 

no Neil Hertz en su revista Representa· 
tions como un símbolo de las angustias 

de castración producidas por las arpías 

del Terror. El año pasado, representado 

en liógue llevando un clavel verde y un 

sombrero top, Galliano mostró una co­

lección para Dior basada en imágenes de 

la decadente aristocracia francesa. Una 

modelo, descripta como wind-up coum­
san (cortesana de pega o corcesana-bro­

ma}, era una elaborada muñeca María 

Antonieca, con el rostro empolvado, una 

enorme peluca de hilo blanco coronada 

de plumas y un traje de satén blanco con 

alforjas, acordonado y bordado con dos 

figuras: una pastora, de un lado, y una 

guillotina junto a una Madame Defarge 

con un gorro frigio, tejiendo, del otro la· 

do. El show Dior también incluyó algu­

nos elementos elegantemente sadomaso­

quistaS, en especial el traje de satén rojo 

rubí con esposas que tenían incrustacio­

nes de rubíes y diamantes falsos, aseme­

jándose en esto al vestuario fetichista de 

13: novia del marqués en Tbe Blcody 
Chamber de Angela Caner. "Los brazale­

tes-esposas me vuelven loca", declaró 

K.ate Capshaw, la mujer de Steven 

Spielberg, al reportero de liógue, André 

Lcon Talley (el artículo sobre el show lle­

vaba por título "Déjenlos comer pastel"}. 

Anchony Burgess anticipó mucho 

de la escena contemporánea de la moda 

en A C!IJckwork Orange (La naranja me­

cdnica), donde Atex, él mismo un devo­

to seguidor de la moda, describe 

w:s devotchkas sentados al mostrador 

en grupo ... vestidos en d colmo dd úl· 
timo grito de la moda, ron pelucas 

púrpuras y verdes y a.naranjadas en sus 

gullivcrs ... y maquillaje haciendo juc· 

go (arcos iris alrededor de los glazzies.7 

o sea, y la podredumbre pintada muy 

amplia). Entonces tenían largos vesti­

dos negros muy recros y en su pane 

groody tenían pequeñas chapas como 

de plata con diferentes nombres de 

makhicks8 en ellas: Joe y Mike y cosas 

por el estilo. Se suponía que est°' uan 
los nombres de los cliferenteS mal­

chicks con quienes hab!an reñido an­

tes de: tener catorce años. 

Entre las influencias detectadas 

en las pasarelas de las colecciones oto­

fiales del último afio estaban los "edifi­
cios neoclásicos", los "cueros de guardia 

de asalto" y el "físico inflado ... detesta­

ble y hasta peligroso pero fascinante", 

que Ruch La Feria, periodista de la mo­

da del New ~rk Times, rotula como 

"chic fascista". Yeohlee Teng describe el 
"linaje de oscuridad" en su colección 

otoñal como inspirado por la "poderosa 

geometría de las salas de convenciones 

de la época de Mussolini que ella vio en 

Italia". 

Fahion Today concluye con lo que 

McDowell considera el gran dilema de la 

moda de nuestra época: la reconciliación 

de los sueños o fantasías de los diseñado­

res con ropa "que, aunque pueda incor­

porar como fantasmas las extravagancias 

de diseñadores del pasado, sea tan nor­

mal que mujeres de rodas las edades y de 

roda condición se sientan seguras de lle-
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var sm el riesgo de hacer el ridículo". 
¿óSmo, se pregunta McDowell, puede 
controlarse la inspiración étnica de tal 
modo que no sugiera "novela sentimental 
y de aventuras" ni crasa explotación étni­

ca ni reg(menes repelentes ni violencia 
misógina? Dado que la moda impregna 
todo momento de la vida, desde d ajuar 
del bebé hasta la mortaja, vestirse se vuel­
ve una acávidad cada vez más creativa, 

pero también cada vez más problemática. 
Sin embargo, por lo menos una de 

estas decisiones respecto de la moda ya se 
ha resuelto para mí. El funeral de mi ma­
dre en Miami fue hermoso desde casi to­
dos los puntos de vista. Las flores fueron 

exquisic:as, el tiempo balsámico, el rabi­
no elocuente. Hubo un solo problema: 
después del funeral mi hermana reveló 
que habla habido una confusión con el 
ataúd y no estaba segura de si la persona 
que habíamos encerrado era en realidad 
mi madre. Algunos de mis parientes eran 
firmes partidarios de la exhumación (es­

tábamos, después de codo, en Florida, 

donde todo el mundo pide recuento). 
Pero decidimos, en cambio, interrogar 

al director de pompas fünebres. ¿Quién 
estaba en el acat1d? "Una viejecita de ca­
bellos blancos." ¿Pero qué llevaba pues­
to? "Un traje de chaqueta y pantalón." 
¿Pero qué tipo de traje de chaqueta y 

pancalón? "Lt1rex: ptírpura." Fue suficien­
te. Podía haber muchas viejecitas de 
cabello blanco con traje de chaqueta y 

pantalón puesc:as a descansar en Miami 

aquella mañana, pero sólo mi madre es­
taba vestida de ltírex púrpura. 

Para mí, el detalle fue extrafia­
mente reconforcance, un momento de 
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clausura. No sé cuándo me iré, pero al 

menos ahora sé qué llevaré puesto. 

Elaine Shl)Waittr 

Traducción de Guillermo Olivera 
(Agradezco al doctor Alejandro C.Oroleu el 
haberme sugerido traducir y difundir este 

artículo.) 

NOTAS 

• Esta rese.fia apareció originalmente 
en la Ll.lndon Review of Books, 23 (1), 4 

de enero de 2001, Londres, pp. 37-39. 

Sus derechos de traducción y repro­
ducción han sido gentilmente cedidos 
a deSígnis con la expresa autoriución 
de la autora. 

1. Greigr. neologismo empleado por 
Giorgío Armani para indicar el color 
de su invención, entre el beige y el gris 
(en inglés, beige y grey). 

2. E. Showalter cita del texto del catá­

logo la expresión "right of passa.ge" 
(derecho de pasaje) pero en ella resue­

na inevitablemente -por identidad fo­
nética- la remisión a otro sintagma in­
glés homófono "rite of passage» (rico 

de pasaje), e inmediatamente agrega 

"(si<)" para marcar que se trata de una 
ambivalencia verbal legible en el pro­
pio catálogo que promociona la expo· 
sición Armani. 

3. V. Steele se refiere a "la palabra-ro", 

jugando con la doble posibilidad de la 
inicial de "fashion" en inglés ("fo¡­

hion", 'facking"), que también podría 
funcionar paca la palabra "moda" en 
espa.tiol ("moda", "mierda"). 

4. El drag y el mm-drming se refieren 

a las prácticas del transformismo y del 
cravesrismo, respectivamente. 
5. Corbata ancha de seda masculina. 
6. El texto original utiliu la palabra 
"chipped" que significa "descascara­
da", "saltada", "astillada", pero intro­

duce un juego con orras acepciones 
del mismo término como "tomar el 

pelo", o incluw la e:icpresión to havt a 

chip on one's shoulder, "ser un/a resen­
tido/a". 

7. G!awes, en el original, palabra in­
ventada a panir del slang norceamcri­
cano que evoca g/ass.:;, "gafas". 

8. Malchicks en el original, neologismo 
inventado a partir de chkk, término 

JUKKA GI\ONOW 

del s/,mg norteamericano uriliz.ado pa­
ra referirse a una chica, a una mujer 
joven. La partícula mAI antepuesta co­

mo prefijo podrla evocar la palabra 
ma/4, "macho", masculinización que 

introducirla cierta ambigüedad en el 
término compuesto y sugerirla el sen­
tido de "marimacho". 

Elaine Showalter es Professor of English 

en la Universidad de Princecon, Esta· 
dos Unidos, y escribe para la revista 
norteamericana Vógue. Es autora de 
muchos libros, el último de los cuales 
se titula The Bfadtwater Lightship y 

aparecen en la primavera .. 

THE Soc1otocv OF TASTE. London: Routledge, 1997, 199 pp. ISBN 415-13294-0 

(hardback); ISBN 0-415-13295-9 (paperback). 

Esta obra é o resultado de dois se­
minários sobre a sociologia do consu­
mo, realizados na década de 80. O autor 
inicia o prefácio dizendo tratar-se de um 
"treacise on taste" (tratado sobre o gos­

t4:>). Mais especificamente, este livro trata 
da reflexao estética do gosto na socie­
dade, é, ponanto, um estudo sobre a 
sociologia da estética. Gronow faz um 
apanhado da história da estética até a 
atualidade, discutindo cercos cernas po­
lemicos como o conflito entre a necessi­
dade e o luxo, e a nutri~ao e a gastrono­
mía, com muita exemplifica~o. 

A obra está dividida em seis capí­
tulos. O primeiro é urna "incrodu~o" na 
qua! o autor aborda "a necessidade, o 

gosco e o praz.er - ou a compreensáo do 
consumo moderno". No segundo capítu­
lo, sobre "a estética filosófica e o refina­

mento do gosto", discute a contes~o 
por parte de Terry Eagleton e de Pierre 
Bourdieu a proposca de lmmanuel Kant 
sobre a determina~o do gosto. Bourdieu 

parce da idéia de que o gosco é social­
mente determinado, preferindo a teoria 
que afirma existir em codo consumidor o 
desejo de imitar a elite social. Gronow 
continua analisando várias hipóteses, 
preferindo novos modelos teóricos sobre 
moda e consumo, pois historicamente, 
no inicio do século XX as marcas passa­
ram a ser produzidas massivamente o 
que gera urna nova concep~ da moda. 
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Este assunro é explorado por Gro­

now no terc:eiro capítulo sobre "a lwcú­

ria, o kitsch e a moda", no qual trata da 
corrup~ do gosto, e trata dos padróes 

de consumo na sociedade pós--industrial 

e na antiga Uniáo Soviética. 

O quarto capítulo sobre "gosro e 
moda" apresema algumas dicotomías: o 

gosto como particular e universal, como 

subjetivo e objetivo. Apesar da moda es· 

tar presente em muitos campos da ati­

vidade social, ela existe dentro de urna 

determinado critério, tem sua fim~o e 
ordem social. Gronow derém-se no artí· 

go de Herbert Blumer "Fashion: From 

Class Differentiation to Collective Selec­

tion". The S()ciokigical Q!larmly 10.1 

(1969): 275-91. Deacordocom Blumer, 

é necessário primciro entender a dinámica 

da moda para depois poder analisi-la. 

Gronow também imroduz nesre capitu­

lo dois estudos sobre a fun~ social da 

moda. O primeiro discute a papel dos 
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modistas dentro da indústria da moda; o 

segundo liga a moda com o desenvolvi­

mento da cultura da alimenta~o. 

A obra de Gronow usa como base 
filosófica principalmente as obras de 
Kant e do sociólogo George Simmel. O 

quinto capítulo sobre "a belcza das for· 

mas sodais" dctém-se na idéia de Sim­

mel de que qualquer dimensáo social 

tcm uma dimensáo estética. De acordo 

com Simmcl, a moda é um jogo e que 

este jogo satisfaz a si mesmo, sem outra 

finalidade. Já Gronow prefere abordar os 

aspectos sérios de forma~6es sociais co­

mo a competi~o económica ou polltica 

com suas dimensóes estéticas. 

Estas premissas levam ao capítulo 

conclusivo sobre "a sociología estética e a 

cstetici~o da vida diúia". Nosso mun­

do está ficando mais estético? Eis a ques­
táo. 

]ean Marinh() Pinner 

V.AGENDA 

Esta sección de la revista deSignis contiene información actual izada sobre los principales e ven· 

tos (congresos, seminarios, cursos) que se realizan en torno de la disciplina semiótica y el tema 

específico tratado en cada número. 

La agenda se organiza con un primer apartado que reúne los /lomados para trabajos emitos y po­

nencias, así como las fechas límite de entrega y los datos generales del evento convocante. El 

segundo apartado contiene la información acerca de los congresos por realizarse y las temáticas 

abordadas. Un tercer apan:ado contiene información sobre cursos y seminarios organizados por 

distintas instituciones. El cuarto reúne información sobre eventos r~olizodos en un pasado cerca· 

no y que están relacionados con la temática abordada en cada número. En el último apartado se 

encontrarán direcciones de revisw electrónicas accesibles mediante Internet y otro tipo de in· 

formación. 

Si desea enviar información para su publicación en el espacio de la Agenda-deSignis, por favor in­

cluya los siguientes datos: título del evento, temática, fecha y lugar de realización, características 

principales, fechas límite para la entrega de trabajos, contacto, dirección postal e Internet, teléfo­

nos y números de fax. 

Los datos sobre los eventos deberán ser redactadas por los interesados (entre 10/20 líneas.Time 

Roman 12) y enviados a: Alfredo Tenoch Cid Jurado, Responsable Agenda-Revista deSignis, en 

add@campus.ccm.itesm.mx. Tel. (52 -55) 94 27 49 y (52-54) 83 20 20 ext. 13 64. Instituto Tec­

nológico y de Estudios Superiores de Monterrey. Campus Ciudad de México. Calle del Puente 222. 

Colonia Ejidos de Huipulco, 14380, Tlalpan. 

Colaboradores: Ricardo Man:ínez Gastélum, Edgar Morán Carre6n y Aldo Osorio leal. 

LLAMADO PARA TlltA8AJOS 

ESCRITOS V PONENCIAS 

latin American Fashion Reader. vestidos inspirados por el tango 

Department of Foreign langua- argentino, la vestimenta latinN-

ges and Uteratures. Old Domi- mericana ha sido una fuente de 

"Tht l'MÍC$ and Politía o/ Fosltion nion Uníversity. Norfolk, Virgi- inspiración muy importante para 

in latín Amfricd' nia 23529. Teléfonos: fi·7s7) los diseñadores del mundo. No se 

683·3988/3973. Fax: h-757) 683· ha tenido en cuenta, sin embargo, 

Conferencia Modem Language 5659. E·mail: rroot@odu.edu el ámbito y la diversidad de la 

Association en New Orfeans, a 

celebrarse en diciembre de 2001. 

Fecha límite de inscripción: 10 

de marzo. 

Contacto: Dr. Regina .Root. The 

Tltt latín American Foshion lteo<kr 

Del arro iris guatemalteco que 

adorna a las mujeres mayas a los 

moda en Améric.a latina. The IAtin 

Ameriron roshion Rt~r. un volu­

men editado que será publicado 

por 8erg Publishe,s, presentará 

una serie de ensayos interdisci· 
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plínarios que explorarán el signi· 

ficado multicultural de la ves· 

timenta, la moda y los textiles 

en Latinoamérica. Temas relacio­

nados con la moda latinoameri· 

cana pueden incluir (pero l'lO están 

limitados a ellos): tradiciones de 

textiles y cooptaciones de modas 

étnicas; la moda como un medio 

de protesta y transfonmación so­

cial; la política de la escritura 

sobre la moda; las "disaporadas" 

de la moda y otras respuestas a 

la globalización; el legado de au· 

toritarismo y la pedagogía del 

diseño en América latina; cues­

tiones de género y sexualidad; 

identidad cultural, poscolonialis.­

mo, la representación de iconos 

de la cultura popular. 

Abstracu: De tres a cinco pági· 

nas, una bibliografía, una bíogra· 

fía breve y un currículum. Pueden 

ser escritos en castellano, versión 

final en inglés. 

fecha límite: 30 de abril de 

2001. 

Contacto: Dr. Regina Root. The 

Latin American Fashion Reader. 

Department of Foreign Languages 

and literatures. Old Dominion 

University, Norfolk, Virginia 

23529. Teléfonos: h-757) 683· 

3988/3973. Fax: h·7s7) 683· 

s659. E·mail: troot@odu.edu 
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CONGRESOS 

JI Congrno de flisciplinos de 111 

Modo: lo éti«1 de l11 oporienci11. 

(S(..efo clf Proytctism de Modo. 

llniwnidad de IJrbino, 21·2) de 

septiembre dt 2001. 

La segunda conferencia sobre Los 

Disciplinos de fa Modo se concen· 

tra en lo ético de lo oporiencio, 

porque resulta importante con· 

frontar las diferentes disciplinas 

académicas de la moda con los 

valores que inician y perpetúan 

los sistemas de la moda; con pa· 

trones de conducta social que 

producen o alimentan; con la na· 

rrativa que está detrás de his~ 

rías de sastrería y moda; y con 

las preguntas que surgen de las 

formas de definir la identidad 

corporal a través de la aparien­

cia. La interdisciplinariedad tam­

bién abarca campos de la políti· 

ca y la economía. 

Temática: La occidentalización 

global de la moda; hica y aesté­

tica de imágenes de género en la 

moda; Moda y publicidad: donde 

la ética y la aestética se encuen· 

tran; Moda y consumo: Inclusión 

y exclusión social; Piel y moda: la 

ética de la piel y el cuero; El di· 

señador de modas y la responsa­

bilidad social; Moda contempo­

ránea e imágenes de la forma 

corporal. 

Fecha limite para recepción de 

trabajos: 31 de man.o de 1001. 

Contacto: Patrizia Calefato en 

pcalefato@libero.ít. 8enedetta 

Barzini. F.ax: (390·2) 4983613 • 

Ojurdja 8artlett en djurdja.bar· 

tlett@zg.tel.hr 

JJI Congrno VMezolono 

lnttrnaciorial ele Semiótico 

"Cilobolización, Identidad y 

Divtrsid<ld: la SemiótiC4 del Nuevo 

Milenio", 7 al 10 dt noviemb~ de 

2001, Universidod del Zufio. 

Por su naturaleza, su metodolo­

gía y su objeto de e5tudio, la se­

miótica se convirtió desde sus 

orígenes en eje fundamental de 

la interdiscursividad científica. 

Ese carácter interdisciplinario le 

ha permitido abordar fructífera­

mente los más variados campos, 

grandes y pequeños, simples y 

complejos, de la actividad huma­

na. Hoy las investigaciones se­

mióticas afrontan estimulantes 

<etos heurísticos a los cuales es 

necesario dar <espuesta. Por un 

lado, la globalización económica 

y cultural nos enfrenta a la rede­

finici6n constante de los ince­

santes mecanismos de identidad 

y diversidad que tejen cotidiana­

mente nuestra vida social. Por el 

otro, una disciplina como la se­

miótica, en constante revisión 

teórica y metodológica, está 

obligada a superar lo5 límites 

que e5cuelas y tendencias propo­

nen sin cesar. Para los 5emióti­

cos venezolanos la investigación 

de los fenómenos que configu· 

ran su objeto de estudio -los 

5ignos, la significación, la comu· 

nicatión, la cultura- exige nue­

vas y más eficientes formas de 

investigación, nuevos modelos 

capaces de ir más allá de las 

fronteras de lo que genérica· 

mente se llama el texto. El inicio 

de 5iglo y de milenio es una 

oportunidad para reunir .a un se· 

lecto grupo de investigadores, 

del país y del exterior, con el fin 

de intercambiar sus experiencias 

y debatir sobre las nueva5 ten· 

dencias dentro del campo. 

Temática: Sociosemiótica: Repre­

sentaciones, Prácticas, Dilicursos 

sociales; Etno5emiótica: Ritos, Mi· 

tos, Magia; Semiótica del discurso 

visual: Imagen, Publicidad, Tele­

novelas, Comics, Cine, fotografía; 

Semiótica del espacio: Arquitec· 

tura, Diseño y Artes; Semiótica y 

nuevos lengwjes: del computador 

e Internet a la realidad virtual: 

Semiótica del Discurso: Discurso 

polítko, jurídico, religioso, elec­

toral, literario. 

Ponencia e inscripción: 31 de 

mayo de 2001. Idiomas: es­

pañol, francés, inglés, italiano y 

portugués. Sede: Univeri.idad 

del Zulia, Facultad de Ciencias. 

Edificio Grano de Oro Apartado 

516. Comité Organizador Dr. 

José Enrique Finol. E-mail: 

jo see n r i q u e@c a ntv. n et, 

ntorres@luz.ve. 

Contauo: Dobrila de Ne,y en 

dobrila@latinmail.com y Mariluz 

Dominguez: en mdomingu@ 

luz.ve. Fax: lsS-61) s96117. 

III Congmo Internacional 

Congrno Nacional SEMA (Sociedad 

de Estudios Morfológi«is dt 

Ar~tina) 

(IDEM). f<lculwd de Ar;¡uim·wro, 

Diseño y UtDGnismo • Univtrsiilad 

Nacional del titorol, Santa Ft U 

de oc:tubre de 2001. 

Tema: "Forma e lnterdisciplina•. 

El tema esd constituido por dos 

movimientos interactuantes. En 

uno de ellos, al que podríamos 

denominar centrípeto, se trata 

de reconocer el modo como la 

forma es entendida y producida 

desde los distintos campos disci· 

plinares, 1.a manera en que el 

concepto de forma es tratado en 

el contexto interno de la disci· 

plina. Cada disciplina aportará a 

un concepto específico de la for­

ma. las innumerables relaciones 

de la f0<ma se extienden hasta 

campos tan diversos como la me­

dicina, el deporte, la música, lo 

erótko, el diseño, la matemáti· 

ca, la danza, lo jurídico, lo gas· 

tronómico, la inteligencia artifi· 

cial,etc. En el otro movimiento.al 

que llamaremos centrifugo, se 

entiende la fotma como aquello 

que posibilita vincular distintas 

disciplinas. En este movimiento 

la forma 5e constituye en un ne­

xo que propicia y habilita la in· 

terdisciplina. Por último, ambos 

movimientos operan permanen­

temente sin que ninguno sea an· 

terior o prioritario, sino necesa· 

riamente complementarios. 

Se proponen dos g,andes seccio­

nes temáticas: ti El concepto de 

la forma en las distintas discipli· 

nas. Se trata de definir, acotar o 

poner en discusión las distintas 

acepciones y conceptualizaci<>­

nes de la forma en tanto proble­

mática inte,na a una determina· 

da área o práctica soc:ial. 2) El 

concepto de forma inte,actuan­

do entre disciplinas. Se trata de 

definir, acotar y pone, en discu· 

si6n c6mo puede construirse un 

concepto de forma interdiscipli· 

nario, y qué relación o aporte 

puede establecerse en ese caso 

entre disciplinas. Datos del re­

sumen: Titulo, texto (hasta 300 

palabras) y equipo necesario 

para la ponencia. Datos de au· 

tores: Nombres y apellidos, uní· 

versidad/institución, materia, 

centro de investigación, domicilio 

postal, ciudad, estado, país, telé­

fono, e·maíl. 

Fecha limite: 3 de junio de 

lOOl. 

Contac.to: Claudio Cuerri en 

claudioguerri@arnet.com.ar. 

Para mayor información: 

semastafe@fadu.unl.edu.ar 
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J En,u,ntro de Análisis del Discurso 

deMúico. 

la ~d México de Analistas del 

Discurso, en coordinación con 

ALEO (Asociación latinoamui­

cana de Estudios del Discurso), y 

la Universidad Autónoma Metro­

politana convocan al Primer E1>­

cuentro Nacional de Análisis del 

Discurso. Rectoría General UAM 

6, 7 y 8 de junio de 2001. 

Se trata de un primer esfuerzo 

cuyo objetivo es crear un espa· 

cio de conocimiento, intercam· 

bio y discusión entre quienes 

prauicamos formas diversas de 

análisis del discurso en el país. 

Mucho interés despierta la pre­

sentación de métodos y enfoques 

en el campo de especialidad, con· 

cebido ene en un sentido am· 

plio. Estamos convencidos de que 

el debate sobre las diferentes so­

luciones analíticas adoptadas en 

el tratamiento de materiales em­

píricos c:onttibuye notablemente 

al enriquecimiento incluso teóri· 

co de las investigaciones. Por 

eso. se prevé la organización de 

sesiones de taller para la discu­

sión de diferentes procesos de 

construcción de corpora en p~ 

yeuos de análisis del discurso 

concluidos o en proceso. Asimis­

mo, se incluye la presentación 

de avances de tesis de posgrado 

en este campo, en diversas 

orientaciones y temáticas. En el 

Encuentro habrá al menos dos 
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conferencias magistrales de co­

legas, destacados profesores la­

tinoamericanos, y una mesa re­

donda de analistas mexicanos 

sobre las perspectivas actuales 

del estudio del discurso en el 

país. 

faxes: (5;¡.5) 804-6583 UAM lz· 

tapalapa, y (s;i.s) 843-7444 UAM 

Xochimilco. Correos elec:tróni· 

cos: fonte@xanum.uam.mx y 

lenguaje@cueyatl.uam.mx. Web: 

http://alebrije.uam.mx/discurso 

Congreso lntemacionol en 

ltomenoje a Not )iuik. Unillfflos 

Disa,rsivos: "IA polabro qw no 

w'. Putbla y Mbúco. D.F., del 18 

al 22 de junio de 2001. 

"La palabra que no cesa" es el tí­

tulo de un artículo de Noé Jitrik 

y también es un trazo de su pro­

pia figura. Movidos por ella, un 

grupo de intelectuales y acad~ 

micos, en representación de uni· 

versidades mexicanas y argenti· 

nas, hemos deddido convocar a 

los especialistas en las diversas 

manifestaciones del discurso a 

un encuentro de carácter cele· 

bratorio que tendrá c:omo moti· 

vo el Doctorado Hon~rís Causo 

que la Benemérita Universidad 

Autónoma de Puebla otorgará a 

este incansable maestro. Nuestro 

propósito es reunir a quienes, 

más allá de un rec:onocimiento al 

colega. al amigo. al escritor, 

quieran mostrar, con su propio 

trabajo, que el campo interdisci­

plínario de la discursividad tiene 

en su variado desarrollo una im· 

pronta común. Si en Latinoamé­

rica se ha ido construyendo un 

sesgo conceptual que diversific. 

tanto c:omo reúne, mucho tiene 

que ver con esa progresiva con­

quista la actividad fecunda de 

este hombre que entendió que la 

dedicación a las letras, a la pala­

bra, conllev.a, por su propia natu· 

raleza, una ética de la lucidez y 

el gesto de una fraternidad irre­

nunciable. 

Campo epistemológico general: 

ºLa discursividad". 

Disciplinas c:oncernientes: Estu· 

dios literarios (teO<ía, ensayo y 

critica); Teorías del discurso (Se­

miótica, Psicoanálisis, Sociología 

y lingüística); Teorías y p,'ácti· 

cas de la escritura (la creación li· 

teraria, la cuestión de los géne­

ros, la producción de la lectura). 

Fecha límite de inscripción y 

recepción de resúmenes: 

23/02/0. 

(orreo electrónico: 

ses@siu.buap.mx. Programa de 

Semiótica y Estudios de la Signi­

ficación. Benemérita Universi-

dad Autónoma de Puebla • Apar· 

tado Postal u10 • C.P. 72000 

Puebla, Pue. • México. Contacto: 

Oominique Bertolotti Thiodat. 

AUO • ksoc:íe1'4io latinoamericano 

De Stiufos Do Discutlo ("5ociaá6n 

latinoomericano de Estudios del 

Oiscuno). 

I Congreso latinoarrlj!ritano de 

Estudios del Oíscurso ft IV Coloquio 

latinoamericano de Estudios del 

Oisc11rso. Universidad federal de 

Pernambuco· Recife · 8nisil, del 23 

al 28 de septiembre de 2001. 

I Congreso latinoamericano df! 

Estudios del Discurso. 

Requisitos: Sólo podrán inscri· 

birse socios efec:tivos de la 

ALEO. los investigadores que no 

son socios de la Al E D, podrán 

hacerse socios con el Delegado 

Regional de su pals mediante el 

pago de la tasa de uSs 25,00 pa· 

ra el año 2000. La inscripción al 

I Congreso debe estar acompaña· 

da del respectivo c:omprobante 

de pago del socio. 

Valor de las inscripciones: una 

vez pagada la anualidad, los pr~ 

po~entes se inscribí rán pagando 

las cantidades siguientes según 

sus condiciones: 

-expositores: hasta el final de di· 

ciembre de 2000, uSs 100,0<>; a 

partir de enero de 2001, u$s 

120,00; 

• asistentes, (sin trabajo): tasa 

única, u$s 50,00. 

- estudiantes (sin trabajo): tasa 

(inka, u$s 20,00. 

Todas las inscripciones deberán 

ser remitidas a la dirección si· 

guiente: 1 Congreso latinoameri­

cano de Analistas do Discurso De­

partamento de letras Centro de 

Artes e Comunica,;.ao Universida· 

de Federal de Pernambuco · Uf· 

PE 5o6¡0-901 Recife PE • Brasil. 

Contacto: luman::@elogica.com.br. 

Tesorera: judith@elogic.a.com.br 

IV Colaquio IAtinoomericano de 

Estudios dtl Oiscurso. 

EIIV Coloquio de la ALEO se rea· 

lizará simultáneamente con el I 

Congreso de la ALEO. los partid· 

pantes del Coloquio serán selec· 

cionados por la ALEO (en c:on· 

senso entre los delegados de los 

diversos países y los organizado­

res). En principio, el Coloquio 

constará de 6 sesiones plenarias, 

según el formato de simposios, con 

temas específicos, distribuidos en 

las siguientes grandes líneas bá­

sicas: a) teorias; b) métodos; c} 

aplicaciones; d) análisis críticos; 

e) interdisciplinariedad; f) pers· 

pectivas. 

No se prevé inscripción para el 

IV Coloquio de la ALEO. Serán s~ 

leccionados cerca de 24 investí· 

gadores socios durante el año 

1999, que participarán de las Ple­

narias propuestas para el Col~ 

quío. las inscripciones deberán 

hacerse exclusivamente para el I 

Congreso de la ALEO. 

VI Congreso Mundiol de la 

Asociación Internacional de 

5.!miótica Visual "El visivo en la era 

del posvisivo~. Qui~ 2001 Mm· 

PortJ/0fé~ City iGOl (Old Port), 

?6·21 de octubre dt 200?. 

E.I VI Congreso Mundial de la 

Asociación Internacional de s~ 
miótica Visual se efectuará del 

16 al 21 de octubre de 2001 en 

Vieux-Port, Québec (Canadá), 

bajo los auspicios del Centre d'É· 

tudes lnterdisciplinaires sur la 

langue, les Arts et la Tradition 

(ChAT} de la faculud de letras 

de la Universidad laval. 

Subtemátic:a: t) El visivo. lo cul­

tural, lo interculwral, lo interge­

neracíonal, lo interdisciplinario, 

lo intermediático; 2} lo visual, el 

espacio-tiempo, lo sensoriocog· 

nitívo, lo polisensorial; 3) lil 

cognición cultural y la cognición 

espacial; 4) La imagen visual, la 

imagen de masa, la imagen digi­

tal, la imagen virtual; 5) Las nue· 

vas tecnologías de la información 

y los nuevos media artísticos: 

arte apoyado por la computado­

ra, art Internet, esculwras en 3D, 

etc.; 6) Los objetos artísticos y 

los objetos no artísticos; médi· 

cos, etnográficos, publicitarios; 7) 

lils artes de la ao:ión y el objeto 

especular: performance, teatro, 

danza, moda, música. 

Han sido invitados a participar 

no sólo los miembros del AISV si· 

no todos los interesados en la se-
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mi6tia visual y en las áreas afines 

{historia y te0tía del arte, estu­

dios cinematogr~ficos. museolo­

gia, crítica del arte. estética, feno­

menología, lingüística, ciencias 

cognitivas, ciencias de la informa­

ción y de ta comunicación, etno­

histetia, etc:étera). 

Contacto: Prof. Marie Carani. 

Dl!partment d'Histoire, section 

Histoire de l'Art. Université la­

va!. Québec, Qc • G~K 7P4. 

E-mail: mcarani@microtec.net. 

Fax: b· 418) 6s6 3603. Web: 

http://www.ulaval.ca/hst/11faio. 

EVENTOS REALIZADOS 

23-27 de ocwbl\' de 2000 

~so Redondo sobA' FUAfACS 

Entre os dias 23 e '1:7 de outubro 

de 2000, realizou-se na cidade de 

Siio Paulo {Brasil), o Encontro 

de faculdades de Comunica~áo 

Social da América Latina. Este 

encentro, uma promoc;.ao da FE· 

LAFACS, foi organizado pela 
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ABECOM (Associa,;ao 8rasileira 

de Escolas de Comunica~o). O 

programa do evento foi consti· 

tuído de tres partes: conferen· 

das magnas, mesas redondas e 

reuniao de grupos de trabalho. 

Esses grupos de trabalho, em nú­

mero de 34, estavam consagra­

dos aos mais diferentes temas, 

tendo a comunica~o como área 

central de estudo. Um deles foi o 

de Moda e Comunica~o. que re­

cebeu o maior número de trabal­

hos de todos. AD todo, solicitaram 

inscrit;ao 118 trabalhos diferentes. 

Uma comissao, constituida por 

professores do CEM {Centro de Es· 

tudos da Moda) da Universidade 

de Sao Paulo, do lnMod (Instituto 

da Moda), e da Escota de Comu· 

nica~oes e Artes. reatizou a sele:­

~o dos trabalhos a serem apre­

sentados. 

Há quase 10 anos este Centro de 

Estudos vem interagindo com 

grupos, áreas, núcleos e outros 

centros de e.studo, que tema mo­

da como objeto de investiga~ao. 

Nesse sentido, a reuniao do Gru·· 

pode Trabalho em Moda e Comu· 

nica~o. serviu de espa~o para a 

discussao de alguns projetos de 

pesquisa, que servem de base a 

programas de mestrado e douto­

rado em moda, realizados na Es· 

cota de Comunica~s e Artes da 

Universidade de Sao Paulo. 

Contacto: Tupa Correa Comez en 

gi.moda@mail.com 

http://talk.to/prof 

http://www.eca.usp.br/moda 

REVISTAS EN LA RED 

Rmsto digital Modo8rasil. 

Responsáveis: Carol García, 

Kathia Castilho. 

Revista digital Moda8rasil 

http://www.modabrasil.com.br 

e que poderíamos pensar algo. 

Esta revista f on-line, mantida 

pela Universidade Anhembi Mo­

rumbi • Sao Paulo. Média de ace­

ssos de 13 a 15.000 page views 

dia e em média 460 visitantes. 
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Presentación: Estudios de semántica y pragmática. 
Apuntes sobre la sem~tica integrada 
Maria Marta García Negroni y Marta Tordesilfas 

La elección de las descripciones en semántica 
argumentativa lfaica 
O:rwald Ducrot 

Para un tmtamiento aJl.lllmentatívo de la predicación 
MarionCarel 

Polifonía y punto de vista 
Maria luisa Donaire 

Acerca de los fenómenos de relectura y 
reinterpretación en el discurso 
María Marta García Negroni 

Refonnulación y revisión. 
El caso de de todos modos [de toute fa~n], 
(sea) como sea, [ quoi qu 'il en soit], 
en.fin [enfin] y digamos [disons] 
Corinne Rossari 

Reseñas 

,·01 t ·,11 , 1 ,, ,11 RO~ 11 '"º nr ~11111 

Editorial: Derecho y lenguaje 
Maria Laura Pardo 

Los derechos miranda y la coerción língülstica: 
cuando el policía actúa como intérprete y 
como interrogador 
Susan Berk·Se/igson 

¿Qué dijeron en realidad? Una evaluacion de 
evidencia policial por un lingüista forense 
Malcolm Coulthard 

Argumentar, explicar y justificar con 
preguntas retóricas 
!solda E. Carranza 

Polifonla en reclamaciones de consumo 
lluís Armangue 

La expresión discursiva del mandato. 
Análisis lingüístico del texto de la ley 
de reforma laboral argentina 
Maria Laura Pardo 

Reseñas 
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Editorial: [deologlas lingüísticas en contexto 
Joan A. A,genter 

Monolinguismo e purismo (A ideotogiza~ao das 
práticas de fida na Galizia} 
Luzia Dominguez Seco y Mário J. Herrero Valeiro 

"Nosotros los españoles" y "los de afuera": 
un estudio de Focus Group sobre la identidad 
cultural y la formación de opinión 
Susanne Kjaerbeck 

Comprensión y producción del discurso escrito: 
Estudio empírico en escolares chilenos 
Giovanni Parodi Sweis 

El personalismo en la democracia venezolana y 
cambios en el diálogo político 
Adriana Bolívar 

ReseAas 
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Editorial 
Eisa Ghio 

Técnica del argumento y argumento 
de la técnica: heterogeneidad, intertextualidad e 
interdiscursi vi dad en un texto informático 
M" del Rosan·o Caballero Rodríguez 

El diferencial epistemológico 
en el discurso escolar 
Miguel Angel Campos Hemández y 
Sara Gaspar Hemá11dez 

Por una lingüística interacciona! 
Lorenzo Mondada 

Sociosemiótica y argumentatividad 
Sebastián Sayago 

Temes diflcils, estils cómics: 
el cas de !'humor medie 
Amadeu Vtana San Andrés 

Reseñas 



ROLAND BARTHES: 
UNA BIOGRAFIA 
La desaparición del cuerpo 
en la escritura 

Louis-Jean Calvet 

Colección Biografías/Econobook 
288 págs. 
Afio 2001 

La vida y el pensamiento de Roland 
Barthes se caracterizan por un intenso 
intercambio de experiencias e ideas con 
representantes de todas las disciplinas. 
Por esto, Louis-Jean Calvet recunió en 
su lograda reconstrucción de la trayecto­
ria de Barthes, a testimonios de figuras 
tan diversas y relevantes como Fram;ois 
Mitterrand, Claude Lévi-Strauss y 
Philippe Sollers. 

La obra de Barthes es polifacética, peró 
dentro de sus muchas dimensiones 
posee una última unidad inequívoca: la 
mirada que no se rinde ante la compleji­
dad de la realidad contemporánea. 
Discreto y celoso de su intimidad, Roland 
Barthes vivió durante muchos años en 
Rumania y Egipto, pero la verdadera 
aventura de su vida es su obra y su 
enseñanza en el París de las décadas de 
1960 y 1970. Entre el silencio de su 
escritorio y la tensa calma de las aulas 
repletas de estudiantes sedientos de 
perspectivas nuevas. maduraron sus 
teorías y sus textos. 
Con su espíritu profundamente urbano, él 
necesitaba hallarse en medio de los 

procesos socioculturales a los que iba 
descifrando, leyendo los signos de la 
realidad día a día. Y así murió. Como 
esos fenómenos descritos por él mismo, 
que nacen y mueren en las oleadas de los 
movimientos de la gran ciudad, un dla 
Barthes fue atropellado por una furgone­
ta. Su rostro quedó borrado y tardaron 
mucho en reconocer su identidad. 

Louis.Jean Calvet es sociolingüista y 
autor de numerosas obras, entre ellas del 
estudio Roland Barthes, un regard 
politique sur le signe (1973), L'Europe et 
ses fangues (1993), Histoire de l'écriture 
(1996) y Pour une écologie des fangues 
du monde ( 1999). 

LINGUA EX MACHINA 
La concmación de las teorías de 
Darwin y Chomsky sobre el 
cerebro humano 

William H. Calvin 
Derek Bickerton 

Colección CLA-OE-MA 
Ciencias cognltivas/Ungü ística 
368 págs. 
Afto 2001 

La gramática universal de Chomsky pos­
tula la existencia de un circuito innato en 
el cerebro destinado a la sintaxis. Esta ad­
quisición cerebral supone un paso gigan­
tesco desde las formas más simples de 
comunicación hasta el lenguaje humano. 
Pero ¿cómo llegó la especie humana a 
adquirir esta capacidad? ¿Fue algo que 
surgió súbitamente. como un deus ex ma­
china? 

Esta obra combina de manera genial los 
resultados más recientes de las investi­
gaciones en neurobiología, etología ani­
mal y humana, lingüística, teoría de la co­
municación y semiología social para re­
construir un marco evolutivo que reconci­
lia la teoría de Chomsky con el gradualis­
mo de Darwin. Los autores sostienen 
que las etapas íntermedias necesarias 
para llegar hasta el lenguaje humano 
deben entenderse plenamente en su fun­
ción y utilidad propias. La capacidad de 
la sintaxis sería como la piedra clave en 
una bóveda, que junta y sostiene toda la 
arquitectura de distintas modalidades 
anteriores de comunicación lingüística y 
protolingüística, íntimamente relaciona-

das con otras habirldades practicas, 
como usar herramientas con una finali­
dad precisa. 
Esta obra permite conocer a fondo las im­
portantes investigaciones de William H. 
Cslvin y las ideas revolucionarias del lin­
güista británico Derek Bickerton, que 
nunca antes se han divulgado de una ma­
nera tan clara y accesible. 

William H. Calvin es neurofisiólogo en la 
Universidad de Washington en Seattle y 
autor de muchos libros, entre ellos The 
Cerebral Coda. 

Derek Btckerton es investigador en lin­
güística en la Universidad de Hawai en 
Honolulu, y autor, entre otras obras. de 
Language and Species y de Language 
and Human Behavior. 



NO SE PUEDE SER 
FELIZ SIEMPRE 

Franfoise Giroud 

Colecclón Memorias 
238 págs. 
Año2001 

A sus 84 años, Fran90ise Girood puede 
decir que ha vivido de forma intensa y 
apasionante, como si de la protagonista de 
una pelfcula se tratase. La vida de esta 
célebre periodista ·y ex ministra francesa 
refleja el comienzo del pleno reoonocimien· 
to de las mujeres en la política que ha 
marcado la segunda mitad del siglo xx. 
Estas memorias, construidas a partir de 
recuerdos y viejas fotografías, son el 
testimonio que deja a futuras generaciones. 
Nacida en 1917, comenzó a tral:>ajar como 
script a los quince años después de la 
muerte de su padre, convirtiéndose luego en 
guionista de cineastas de la talla de Jean 
Renoir. Fue secretaria de Gide y durante la 
Segunda Guerra Mundial luchó activamente 
contra la oCtJpación nazi en París. Periodista 
de renombre, participó en la fundación de 
las revistas Elle en 1950, abogando por la 
mujer independiente y liberal, y L 'Express 
en 1953, de la cual fue directora hasta 1974, 
momento en que el presidente Giscard 
d'Estaing le propone encargarse de un 
nuevo ministerio, el de la condición de la 
mujer. Bajo su mandato se despenalizó el 
aborto y se llevaron a cabo importantes 
cambios legales a favor de la igualdad entre 
los dos sexos. 
Amiga intima de las figuras más notables de 

la política, del cine y de las letras, Giroud 
llegó a conocer a los jefes de Estado más 
poderosos y emblemáticos del mundo. 
Autora de numerosos libros. entre los que 
destacan su biografía de Alma Mahler 
(1988), Les hommes et tes femmes (1993, 
con Bemard-Henri Lévy) y Les fran98ises 
(1999), escribe en la actualidad una 
columna sobre televisión en el prestigioso 
semanario Le Nouve/ Observateur. 

«Es un libro reconfortante. Un ejercicio de 
observación, de reflexión, de recuerdos que 
impone un gran respeto.» 
Le Monde 

«La obra es un milagro ( ... ) El proceso es 
perfecto y el placer real( ... ) Ella toma la vida 
como viene, felizmente, pero sabiendo que 
hasta el menor placer tiene un precio.» 
LeFigaro 

Con una excepcional capacidad para percibir las cualidades humanes més lneanlunditiles 
y profunda$, AA!ndl aeñala la manera de eslar ~tM en el mundo. de lllOSlrats& 
a la luz pública. ya a.e en sus obras o en sus actos, de algunas llguras fundamenlalas 
en la cultura O<:ddental contemporénea oomo R068 Luxemt>utg, J\181\ XXIII. 
KaJ1 Jaspe<11. lsak Oinesen, HarmaM Btoeh, Watte< Benjamln o B&t1x>kf Bnlch. 

DE TEóLOGOS, PRAGMÁTICOS Y GEOPOL(TICOS 
José Luis Orozco 

Colea:ión de Ciencia Polltlca 
2561)9. 
Mo2001 

Este texto ana!lu oon gran rigor hislónco y critico la& fcnnas miiltlp!e$ y eMl&tlc:aa del 
pensamiento pollttco y económico aSladounidanse, refDrmulado hOy Clajo 81 término 

•91ooa1lzae/ón". José Luis Oro.zco muestra o6mo 186 teei6 da sUG lkleres ld&O!óglooo y 
polltlc:os separen y c::omt)jnan una inteligencia pragmática según las circunslencl8s y los 

tlampos. los &l<iomas del raalismo geop(llltico y del ldaaWsmo liberal. 

11m11nr CUANDO LA REALIDAD ROMPE A HABLAR 
Manuel Cruz 
Coleoción Libe118d y Cambio 
240págs. 

- Afio 2001 
El Pnl&en!e volumen raOna niflaxlonas a intervenciones de! aulor IClbl1t las conclloione& 
y cambk>6 da la vida urtena. la evor...ción da la democrada aspallola, la M'ICi6n de la 
memoria y da la historia en nuawa cultura y muchos 8$1)8Ct06 preocupantes del mundo 
cctlolano en esla época marcada por la intrusión de la técnica en esflns cada V&l més 
Intimas. la violencia, la lntolenlnc!a y la Irracional defensa de iclentidadM lmagfnalills. 

TELEVISIÓN: APARIENCIA Y VERDAD 
Gustavo Bueno 

Colección Estudios de Talewiión 
336j)égs. 
AAo2001 

La televisión es una fuente espontán&a de determinaciones ooginala& d& las Ideas de 
Apariencia y Verdad. G\l$tavo Bueno, caledrét!co emérito de Fllosoffa da la 

Universidad da ().,¡edo, diraclor de la re\lie!a El 86Siffi8oo y 11,\llor da numerosas obras, 
ensaya en ette libro un anAlisls gann da asas dos Ideas da Apariencia y Verdad tal 

como eNll$ &a 'abren camino• 81118 pantalla del tel!W!sor. 

CINE Y ANARQUISMO 
Richard Porton 
Cole<:clón Cine & .. . 
288 1)49&. 
Allo2001 

Richard Porton analiza las da1cripdon8$ ánamatogmflcas dal Marqulsmo, d8sd8 el 
primer cine da Griffith y René Oalr hllsta las producciones da Godard. Lina W&rtmüller, 
Lb::zia Sordan y Ken Loach. sus ooman1arlos y crlttcas d8 ciéslcoo proporcionan una 
exc:elanle orian1aci0n para penetrar en lll$ oompleju lrndlelcnes del pensamiento 
anarquista, daSda Bakunin y Kropotkln hasta Enma Goldman y Murr&y Bookchln. 



l.Qs gilanos han pagado el p.-eclo de ser diferentes. 
Su modo de vida nos fescina. a veces nos lnqule18. 
Bematd Leblon, un renombrado especiallsta en temas hispánicos, 
nos desvela las razon% por las que esta etnia ha sido perseguida 
Sin misericordia dumnte Iras siglos en Espane. 

LA ESPERANZA DE PANDORA 

Bruno Latour 
Colee(;lón CIA·OE·MA I Sociología 

384págs. 
Atlo2001 

En esta ooleoci6n de ensayos Bruno Latcur. cetedrátioo de scdologfe en la 
~cole des Mines de Parla, se pregunta SI !0$1\eGhos cienllfioos obtenldOs en io-, 

laborator!Qs son •oonslluld06• o •reales". Latour nos mueslra que detras 
de la cuesUón <le la realidad también l\oy se esconde la pregunta 
por ta enanza entre ciencia {oonoclmiento) y pollttca (dominación). 

EL GRAN CÓDIGO 
Northrop Frye 
Cole1:lCl6n Esquinas 
200págs. 
Ailo 2001 

La Blblle es si!" d~da uno de los libro& que ha ejercido une mayor influencia en fa 
ttadici6n lmagmattva de ta literatura occidental. VaWéndose de &u gran 81\Jdlclón y 
Clll)Qcidad ln.terpretawa, Nortntop Frye desarrolla la Idea de que este Gtan Código 
petmlt& anal1ZA1r la h1stona desde una pel'Sl)8C!illa visionarla y poética que se 
ccmplementa oon la C18nela para la COflll)ferusión de te naturaleza humana. 

CINE: 100 dos DE FILOSOFiA 

Julio Cabrera 
Colecá6n Cine & ... 

368pllgs. 
Mo1999 

El cine es un fa.,tinente fooo para ta indage.ci6n filosófica. Aristóteles 
Y los ladrones <le bicicletas, &loon y Spielberg. Descartes y 10$ fot(lgraf06 indiscretos 

Schopenhlluer, Buñuel y Capra, Nletzsme. Olnt Eastwood y tos asesinos por naturaleza~ 
Wlttgenste;n, el cine mudo y le dlligencia son algunos d& IO$ tema& elegidos por 

Julio Cabrera para desgranar algunas <:uesUone& c:entrales de la e>dstenc:la humana. 
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TÁCTICAS DE LOS SIGNOS 
Paolo Fabbri 
Colecáón Et Mamlf«o Penante 
364págs. 
M.02001 

Pl!Olo Fabbri e& junto con Umberto Eoo 
el S41ml61ogo mas Importante de ltaWa. 
En esta COiección de en99yos semióticos. 
Fabbn dialoga con ENing Gooffman. Greómaa, 
Baudrillard. Barthes o el propio Eco. 

EL ESPECTADOR TELEVISIVO 

Charo Lacalle 

A partir de la reconstrucción del marco soci016gioo en el que fie produoe y oonsume 
la televisión, la profesora de Clenctes de ta Comunicación Charo Lacalle pone de ralleve que 
los géneros de entre(enlmiento son un verdadero foro publioo en donde se debaten muchas 
C>Jeetlonas sociopolhic:aa emergentes, a la v&:t que una para instttuefón que tiende a suplir 
las crecientes carencias de las instituciones tradicionales en la sociedad liberal. 

TEORIA POLITICA Y COMUNICACIÓN 
J. Labarriere, C Lazzeri, G Marramao y otros 

Coleoci6n El mamllero Panante ¡.;.,;~=-~~;;,;,; 1 

280pégs. 
Ah:)2001 

¿ Cómo funciona la oomunlc:atión politice en nuestra& democracias contemporéneas? 
¿De qué me<II09 oonceptúale& disponemos pam espiar y anaftz:ar kl$ 

funcionamientos (y dlslunclonamientos) de semejante oomunlcación? OIWl$0$ 
especialistas en teorfa d& ta oomunlcac:ión evakian de qué manera la mutación actual de 

las téaitcas com,nicatlvas afecia las relaciones aociales y la natumlez:a del espacto pollttco. 

POLITICA Y MEDIOS 

Jean Mouchon 
Colecdón El Mamlfeto Penante 
128págs. 
Afio 2001 
El proceso lnfonnaeional se muestra c&<l8 vez más esencial en un momenlo en el que los 
e11mblos de~ formas de difusi6n por 99téllte y el lugar predomlne.nkl de la televislón 
oomptten por redefini' las eetrategias de presentación de la aciu,Jlldacl polltica. 
Jean Mouchon analiza las mutaciones producides en el e11mpo de la Información y 
la subslgulente evoluci6n de 108 modelos de oomunlcación polltica. 

INTERNET ¿ Y DESPUÉS? -F.!!ll---Dominique Wolton -"--
Ccl'9Ceión El Mamffem Pallante ~ -· . ~'='; ==f' 

La irrupción de nuevas téalicas ha modificado la posici6n tradldonal que la comunicación ~ 
ocupaba en nueslra sociedad. De repente, la dimensión meramente1éffllc:a ha writuido li~~~;I 

a le dimensión humana y soda! de la comunicación. hasta el punto de que hoy en dla.. -
oon la mundialización de la ccmunleacl6n y el poder absoluto de lntemet, ya no aabemos 

cuál es la IOglca que la manti&r\8: ¿tos valota& o los Intereses? ¿los Ideales o el~? ~~~~~~ 

HISTORIA DE LA TELEVISIÓN EN ESPAf.lA 

Manuel Palacio 
Coleoclón EstudlO& de Televisión 
200págs. 
AAo2001 
Manuel Palaclo. l)<OfeSO< de Comunicación Audiovi$ual en la Universidad 
Compiuteooe de Madrid, cnttco de televisión en diversos diarios y guionista televisivo, 
eJ<amina en este libro le evolucl6n histórica de IOs pnntipeles macn:,géneros telel/lslvos 
con el objeto dec!aredio de lntell)retar la p<opla hlstc~e d& este medio en Espalle. 



GUÍA DE REDACCIÓN V PROTOCOLO DE EDICIÓN 

deSignis es una revista interdisciplinaría cuyo objetivo es la publicxión de artículos originalei 
en lengua española o portuguesa dedicados al an.ilisis semiótico desde una petsl"!ctiva latinoameri­
cana, y de entrevistas y reseñas bibliográficas. Los artículos se remitirán a los coordinadores de cada 
número temático en archivos .rtf y serán evaluados por un referato confidencial antes de ser acepta­
dos para su publicación. Las opiniones expresadas en los artículos corresponden a sus autores y no son 
necesariamente compartidas por los Editores. El hecho de enviar el trabajo implicará la aceptación de 
las condiciones de pa rtici pac i6n y de edición. 

l. PIIESENTACtÓ N Df. LOS ORIC:HNALll 

los escritos tendrán un máximo de 10 páginas (incluyendo imágenes, tablas, notas, referen­
cias), en formato A4, margen de 15 mm con sangría y sin espacios en blanco entre párrafos, tipogra­
fía Times New Roman 11 a simple espacio y sin dividir palabras al final del renglón. En la portada de­
ben constar el título, que será conciso e infonmativo, y el nombre y apellido del autor. El texto será 
subdividido en secciones que deberán ser numeradas y tituladas {ej.: 1. El sistema de la moda; 1.1 El 
sistema de la moda en Barthes). Se dejará un espacio entre secciones, no así entre subsecciones. Evi­
tar mayores subdivisiones. No utilizar itálica o negrita para enfatizar palabras, oraciones o pasajes. La 
itálica puede ser empleada para llamar la atención sobre términos significativos al ser usados por pri­
mera vez o para vocablos extranjeros. En ese caso, utilice itáJica, no subraye para indicar itdlico.Se en1· 
plearán comillas dobles para las citas y comíllas simples para una cita dentro de otra cita y para las 
traducciones (coglto 'pienso'). Guiones largos "-ff se usarán preferentemente en lugar de parentesis. El 
guión corto se empleará para separar cifras, años •1966·1968ff o páginas H37-43ff. 

Al final de cada artículo se agregará una breve nota biográfic.i del autor que incluya fonma­
ción, institución, actividad académica, publicaciones y su direcci6n electrónica (no más de 10 renglo­
nes), y un obstract del artículo en inglés {5/10 líneas). En hoja aparte el autor consignará sus datos 
personales: nombre, dirección y código postal, teléfono y/o fax, e-mail. Para el caso de varios autores 
se consignará una sola direcci6n postal. 

2. (ITAS 

Las citas textuales de tres líneas o menos se incluyen en el mismo párrafo identificando el tex­
to citado por medio de comillas dobles. Las comillas simples sólo se utiliz.in para una cita dentro de 
otra. Las citas de cuatro líneas o más se escriben en un parágrafo aparte con sangría continua a la 
izquierda. De considerarse necesario, es posible citar en idioma original pero se agregará a continua­
ción, entre corchetes, la traducción y se aclarará su origen (Nóth 1994: 257) o la autoría mediante una 
noto al final. Cualquier alteración respecto del texto original será señalada mediante tres puntos sus· 
pensivos [ ... ] entre corchetes. 

3. NOTAS 

Las notas, limitadas al número indispensable, pueden emplearse cuando se quiera amplíar un 
concepto; no se utilizarán para ta biblíografía de referencia. Serán numeradas de corrido a lo largo de 

todo el artículo por medio de un supra índice y ubicadas, en sección separada, directamente después 
del texto y antes que las referencias bibliográficas. 

4. ENVÍO A REFERENCIAS BtUIOC.BÁFICAS 

Todas las citas deben corresponderse con una referencia bibliográfica. No se incluirá en la lis­
ta ninguna fuente que no aparezca referendada en el texto mediante el sistema autor-fecha, con el 
apellido del autor seguido del año de publicación y el número de páginas, p. ej. ( Bohm 1<)68: i...¡0-143) 
o bien "Bloomfield (1933: 264) introdujo el término ... "; o para referencia múltiple: "Eco desarrolló su 
teorla de tos códigos en diferentes etapas (Eco 1968, 1973a, 1973b, 1w6, 1984b) ... ". Detallar datos 
completos: ( Barthes 1970: 220-229) sin eliminar dígitos, como 120-29, ni 220 y sig.; (Balat y Deleda­
lte-Rhodes 1991, 1: 347) para titar el número de volumen; (Uexkült, Geiggens y Herrmann 1993) para 
tres autores; (Bouissac 1976a, 1976b, 1981; Eakins 1976) para varios trabajos de uno o más autores; 
(Smith et al. 1990) para cuatro o más autores, pero citar todos los nombres en las referencias; (Cabe­
lentz 1901 [1972): 70) para fecha original con la reedición citada entre corchetes. 

5, REFERENCIAS BI ILIOC.RÁFICAS 

La lrsta de referencias bibliográficas utilizadas se hace por orden alfabético a partir de los ape­
Hidos de los autores. Se consig11arán apellido e iniciales de los nombres {el apellido va en Mayúscula· 
/minúscula), seguidos del año de edición original entre paréntesis y el tftulo en itálico. Luego indicar 
el lugar (seguido de dos puntos), ta editorial y eventualmente el año de reedición citado. Si se usa una 
edición traducida, se incluirá el nombre del traductor y los datos de esa edición. Ejemplo: Nicolle, J. 
(1957) Lo symttrie. París: Presses Universitaires de France. Traducción española por R. Alonso: lo si­
trfa. Buenos Aires: Compañía General Fabril Editora, 1961. Cuando se cite más de un libro de un mis­
mo autor no se repite el nombre: colocar un guión largo - antes del año de edición. Para artlculos 
en revistas o periódicos:Julesz, B. (1981) "Perception of order reveals two visual systems•, ltonardo LI 
(4), 34s-317. Si se trata de un artículo publicado en una antología o compilación: Loeb, A. l. (1996) 

"The architecture of crystals" en Module, Proportion, Symmet,y. Rirhm de G. Kepes (ed.), 38-63. Nueva 
York: George Braziller. 

6. flGUU.S , ILUSTl!ACIONES, TAILAS 

El tamaño de los gráficos e ilustraciones no excederá las dimensiones de la caja del texto 
escrito. Las figuras pueden ser dibujos originales de línea negra, copias láser o fotogr.ifías en blanco 
y negro de un tamaño no mayor de A4 y de calidad gráfica apta para la reproducción. Deben lleva.- un 
título y epígrafe explicativo ubicado al pie de la figura y se numerarán consecutivamente: "Figura 1•, 

"Figura 2", etc., sin abreviar. 
Las tablas deben ser nombradas por su número en el texto, se numera~n correlativamente y 

llevarán el título arriba. Utilizar todo el ancho de la caja y el mínimo número de líne.is ~izontales; 
no utilizar líneas verticales. 

7. D ERECHOS V PUBLICACIÓN 

Los documentos/ textos/ figuras recibidos no serán devueltos e implican el acuerdo de los au­
tores para su revisión, adaptación, libre publicación en deSignis y la cesión de derechos de autor a 
Editorial Gedisa. Para ello se tes enviará un Formulario de Autorización que deberán completar, firmar 
y enviar por maíl y correo directamente a la mencionada editorial. L1 Redacción se reserva el derecho 
de la corrección sintáctica y ortográfica de los trabajos. Luego de la publicación recibirán sin cargo 
dos ejemplares de deSignis. Los autores interesados en publicar deberán solicitar las normas editoria· 
tes más detalladas a daudioguerri@arnet.com.ar, o al coordinador del número, ya que no podrán ser 
aceptados trabajos que no se ajusten estrictamente a las mismas. 


