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t fungle: New Positions in Black Cultural Sn

umption: Masculinities and Social Space in
Tiventieth-Cenrury Britain. Londres: Routledge.

ABSTRACT

I describe a fushion economy of formerly ‘ethnic clothes” —the now ubt
tous Punjabi or salwaar-kameez suits— which has moved into mainstream fas
arenas in Europe first and then internationally. British Asian women ar
assertive cultural and commercial agents whose racially influenced political
texts have initiated these fashion markets. Their innovative culturally med
commercial groundwork has recoded European and transnational fashion 1
kets of the suis, despite the odds, both racial and commercial. They are savvy
sign agents in the new capitalist markets of the new millennium, as they a
their politically and culturally inflected design agendas.

Parminder Bhachu fue profesora de Identidades culturales y procesos globales
tualmente es directora del Departamento de Estudios de la mujer en la Clark
vemsity, Massachuseuts. Es aucora de Tivice Migrants, y co-autora de Entreprising Wi
e Inmigration and Entreprenesurship, editado por Transactions en 1993. Actuals
te estd trabajando en un libro ticulado Dangerous Designs, para la editorial Routk
E-mail: pbahachu@clarku.edu
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JENTIDAD CULTURAL NORTEAMERICANA

VAURY

e 1998, en el artfculo “Whatever Makes Us Happy”, el
publicaba los resultados récord del consumo norteamericano
lujo,! prondsticos que, segtin el autor, se inscribian de mane-
no del optimismo general que conocen todos los periodos pos-
sis, en la bisqueda “de la vida, del amor y de la felicidad”. El
+de las diferentes opiniones de los expertos que analizaba.. .as
asitivas del placer (y del placer de consumir) sobre ¢l equilibrio
fa en una misma dindmica la aspiracién a la felicidad, la bus-
, de la despreocupacién y del consumo de productos de lujo, a
s cotidianas que reposan sobre la calidad mds que sobre la can-
nto desplegaba la visién de un consumo maduro y optimista
to de lujo representaba un componente esencial, una toma de
1 consumo hedonista hoy mayoritariamente dominaate, y ce-
1te antiguo de tres siglos sobre las implicaciones econémicas del
artfculo, podemos hacer dos preguntas basicas: ;eémo, en un
partir de Ia ética puritana del trabajo, se ha logrado integrar as{
wrovertida —histéricamente- del consumo, la de los productos
n componente fundamental de validacién del proyecto social?
» las diferentes repr......aciones del imaginario del lujo se ins-
mentos constitutivos de la identidad cultural norteamericana?

nsa (BanceLona) B5-102 deSignis 1 | 85















L. FLEADURE UK LUAURIES LA LOUNCIENCIA VISIBLE
DE LA RIQUEZA

En su papel de estructuracién de la identidad cultural, el prc
lujo norteamericano, ligado a “pleasure or luxuries”, cumple un:
determinante en la conciencia visible de la riqueza. Una vez circun
autenticidad a ciertos elementos (nostalgia del origen, patrimonio
o industrial) o asumida su importacién, la manipulacién de los si
bles se coloca en ¢l centro de una cuestién cuyas implicaciones son
ciales {el lujo como estatus social) cuanto culturales (el “America
life”). En una sociedad que se ha sofiado durante mucho tiempo ¢
gigantesca middle-class, los signos de lujo son tanto mds important
que atendan las marcas explicitas de los diferentes estratos sociales.
tatismo reivindicado por el American way of life paradojaimente ha -
plicitos a los signos implicitos del lujo, volviéndolos discriminato
ain, en una sociedad de fuertes disparidades étnicas y culturales,
considerable movilidad geografica, la lectura de la identidad de los o
vés de su(s) pertenencia(s) de origen reposa sobre signos muy com
ellos atraviesan el conjunto de las clases sociales de los Estados Un
es particularmente cierto en lo que concietne a sus categorias supes
“upper upper”). Porque la inmensidad y la diversidad del pafs hace
clases sociales, a ganancias constantes, ofrezcan disparidades cultu
fuertes que las europeas, y porque las clases superiores tienen pocas
nes comunes mis all{ de su lugar en la escala social, “Americans
velopped a very slight set of ethics to define the obligations of ¢
Since America lacks a feudal system and any pattern of behavio
from a fixed caste system, when one is at the top one is at the top,
is all”. 2% Un sistema que vuelve mds crucial atn la manipulacién
tura de los signos, sea por una preocupacién de evidencia por la
cién de estos signos, o bien, por ¢l contrario, a causa de una prec
de discrecién.

La forma “histérica” de manipulacién de los signos de lujo es
mente su acumulacién; el lujo estd representado en su funcién origi
candilamiento. En The Great Gaisby, el héroe de Scott Firzgerald n«
do de acumular a su alrededor todos los signos del lujo para conqs
mujer que ama, en busca de una 16gica puramente ostentatoria que
dos Unidos de hoy vehiculizan ampliamente. La televisién, particu
pone en escena pot lo general modelos correspondientes al 20% su
las clases acomodadas: familias ideales, de clase media, muestran, ¢
patrones de vida mds elevados que la media, en los cuales el produ

94 | deSignis 1
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sstrado como formando parte del paisaje cotidiano.?! En esta 16gi-
mis bien de sobresignificar para decir mds, a la manera de Gatsby
:cisamente, ha construido a su alrededor un lujo extravagante sélo
, no al goce, sino a certificar ante sus propios ojos y los de los de-
rrenencia a un mundo: da fiestas suntuosas a las que no asiste, po-
ansién inmensa que no conoce enteramente y recibe cotidianamen-
s cantidades de vituallas y de bebidas que no consume, ¥' mundo
r s una epifania de signos de lujo que no son otra cosa gue signos,
s Gnicamente a recrear un posible amor con Daisy. Es un mundo
ne otro sentido que el de ser una imagen, un mundo que se desmo-
ido el objeto de su bisqueda desaparece, un mundo rofdo desde €]
or su propia vacuidad, y cuya artificialidad denuncia el mismo
iando observa “how raw the sunlight was upon the scarcely created

v este lujo desplegado y encandilador, €l de las residencias tejanas y
1ansién Carrington en la serie Dymastie se enfrenta rdpidamente en
3s Unidos al problema, evocado mds arriba, de la autenticidad. Si
pesar de su dinero, es sospechoso, lo es menos debido al dudose ori-
fortuna que al modo como la utiliza, 1a autenticidad de sus mane-
1 forma de mostrarla. Aunque envidiado, Gatsby no es de ningiin
petado por aquellos que viven a sus expensas, ya que le falra la legi-
wropia del “old money” de la costa este que €&l recibe en su casa y de
isy forma parte. Porque una de las virtudes mayores de la autentici-
-americana, que toma cuerpo igualmente con el cambio de siglo y
nsustancial a Ja definicién del “gusto norteamericano”, es proclamar
¢ de apuesta de signos de riqueza de manera de asentar una legiti-
0 ya fundada en la sola riqueza, sino en su cualidad, una de cuyas
es es sin duda el famoso “less is more”, concepto que se basa en la
uritana al mismo tiempo que marca una distincién sutil en el seno
iisma clase social.2? Pasada la euforia opulenta de los grandes capi-
1 segunda generacién de ricos, al mismo tiempo que reivindica el
una autenticidad nostélgica, proclamard una apuesta de signos ex-
ara los ricos, mds sofiada que real, pero que contribuird al nacimien-
a estética particular atn hoy en vigencia. El famoso millonario
Carnegie declaraba en una conferencia pronunciada frente a los jé-
udiantes de Harvard en 1896 que era un deber del hombre dar un
le vida no ostentatorio ya que: “But truly the modern millionaire is
a man of very simple rastes and even miserly habits. He spends
n himself, and is the toiling bee laying up the honey in the indus-
. [...] Abolish luxury, if you please, but leave us the soil, upon which
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Giutia CERIANI

cionamento ¢ permitir cruzar — dentro de um esquema de andlise tinicc
rente — diversos materiais textuais, os quais sdo também inevitavelme
terdisciplinares. Além disso, o quadrado da semiética ¢ uma representa
polégica muito mais vantajosa do que o j4 conhecido mapeamento, po.
da relagio de opostos que esse dltimo também possibilita, ele permite
panhar através das operages afirmativas e negativas as transformagées
veis do eixo semiéntico identificado {e assim marcar posicées intermed

Para concluir, acho que podemos dizer que a contribuigao para
quisa de consumidor trazida pela andlise semidtica do circuito da mod:
portante mas néo tdo diferente se comparada com as demais utilizadas .
timos anos, gracas 4 sua aplicagio para consumidor ou produtos durgv
quaisquer outros. A originalidade de sua contribuigio baseia-se em un
de sistematizagio, em uma hipdtese analitica ser ainda anterior 3 hipét
recipatéria, ou ainda melhor na pressuposi¢do de uma hipétese anteri
permite que a posterior apresente sucesso na conclusio. Em nossa op
necessdrio rer primeiro wma andlise consistente antes da comum inves|
de campo para evitar-se qualquer interpretagio preconcebida ou apro:
va e para controlar todo o ciclo de andlise e consulta de consumo. Su
cies de comunicacio, ou nio.

Tradugdo de Erica i
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out new trends in fashion market with & particular regard
aspecis of semiotics lecture. The expericen of Osservatorio
showed with its values to predicss new issues in fashion
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gazine), como também a escriturdria e a datilégrafa. Chamamos a aten
ra o fato de que, em nenhum momento, essa mulher que trabalha for:
€ valorizada, até por que as profissbes apresentadas sio para as classes
ternas e ndo para a elite.

Portanto, em todos os discursos analisados sobre a moda do p
um significado pejorativo vem 2 tona, associa-se aos assuntos supérfh
senhoras abastadas que podiam freqiientar desfiles, comprar vestime
marca e encomendar a um consagrado estilista um “modelito” exclusiv
feccionado em um ateli¢ ou em um Bureau de Style. Na verdade, esta
visdo limitada a um segmento de classe e ndo reproduz os verdadeiros
¢ c6digos que estio presentes no simples ato de vestir um corpo no di:
frente s necessidades da vida urbana e industrial.

3. NO GLAMOUR DA EPOCA: UM FEITIO DE ROUPA PRATICA
PARA A ATMOSFERA DOS ANOS 50

De acordo com James Laver (1989), Paris foi derrotada pelos alen
1940, mas a moda n3o, pois enfrentou o desafio de tecidos sintéticos
processos de fabricagio, mio-de-obra escassa e restrigdes na confecgdo. .
dade, “as roupas da época da guerra demonstraram com que forca a m
flete a situagio econdmica e politica vigente, a atmosfera do momento”
1989: 252). Esta atmosfera ¢ refletida em fatores que vio desde m
para a produgiio da modelagem, até a nostalgia de um tempo nfo mais
no qual hé uma diminuicio da vida privada, leia-se ambiente do lar, em
3 vida piblica da mulher, ambiente do trabathe nos mais variados setores
tudo téxiil, como a m3o-de-obra das costureiras para a alra costura,

Assim, na Europa como nos Estados Unidos houve uma tendén
ra o luxo e para a nostalgia dos idos anos de 1860, ratificado através dc
Look de Dior, em 1947, composto por modelos de cinturas apertada
muiro amplas e meticulosamente forradas, blusas estruturadas, sapato
pouco préricos mas maravilhosos, e chapéus grandes” (Laver 1989: Z
politica de racionamento de roupas imposta pelo governo britinic
exemplo, foi ignorado pelas mulheres que cada vez mais se aperrava
cintas — “vespas” — para compor o novo Look.

Destacamos o estilo de moda produzido nos anos 1940 e 1950
um significado histérico de mudangas de valores, costumes e compor
tos, ndo s6 na perspectiva de importagio do modelo cultural norte.
cano, mas também o como se traduziu ¢ o porgué da existéncia da inf
desta moda no cotidiano da sociedade brasileira.
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: décadas de 1940 e 1950, a moda foi marcada por dois momentos
ngas conjunturais, pois a Segunda Guerra Mundial estabeleceu a di-
estilos na produgio da moda nos periodos da Guerra e do pds-gue-
imeiro estilo referia-se 4 sua prépria adequagio a modelos inspirados
rmes militares de cardter utilitarista. Desta forma, fazia-se necesséria
izagdo € a produgdo em grande escala no setor industrial, nio somen-
. mas em qualquer setor, como a moda que necessitava do uso de
wlogia para atender 4 demanda e % oferra. Assim, objetivando a di-
v de custos, estas mudangas tornariam a roupa tnais econdmica. A
, a moda passou a ser mais acessfvel para os diversos segmentos so-
egundo estilo a ser produzido, j4 no pés-guerra, foi derivado d» ™a-
+ dos recursos provenientes dos setores de industrializagio que, cada
levou a melhor adapragio da moda feminina ao universo fabril.

% MODA BRASILEIRA

estudo da moda brasileira, podemos afirmar que a moda aita pa-
selhados no modelo norte-americano e que, portanto, (re)produ-
n0s apropriamos dos valores de outra cultura. Porém, quando ana-
:ste processo 1 luz das estruturas, como propoem Braudel (1989)
iormente, Vovelle (1987) h4 clareza de que s6 é possivel uma discus-
: a moda nesta conjuntura, no fervilhamento do perlodo imediato &
Guerra, com o estabelecimento de dois blocos, econémicos antag6-
tados Unidos capitalista e URSS socialista, perfodo em que se tor-
z a produgio da moda. Primeiramente, foi nos Estados Unidos que
U a expressio ready made para, posteriormente, a alta costura francesa
e internacionalizar o prét-d-porter, e, a partir de entio, esta produ-
ou a Europa e chegou ao Brasil através dos ateliés, no perfodo ime-
s Segunda Guerra.

acordo com Durand (1988), nos anos 50, o Brasil estava em situa-
dmica favoravel, pois. “[...] o délar, bararo, facilirava viagens de ne-
1 de lazer ao exterior. O progresso dos Estados Unidos e o brilho de
od fascinavam os brasileiros de classes altas e médias. A industria téx-
1al, orgulhosa de suas exportagBes e de sua atividade fabril durante a
lmejava conquistar a faixa dos tecidos finos consumidos no Bra-
ind 1988: 73).
semos que o tecido de algoddo era a principal fibra nacional, maré-
1 geradora de divisas ¢ de um pano bem adaptado ac clima quente
Algumas tecelagens, como a Matarazzo (SP) ¢ a Bangu (R]), sabiam
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toriografias francesa {Baudrillard 1986 e 1973 e Barthes 1979},

(Peacock 1998 e Laver 1989) e, mais recentemente, Na norte-am
{Lurie 1997, Vincent-Ricard 1989, Hollander 1993). Como também
mada produgio de Dorfles (1990 ¢ 1988).

Encontra-se no Brasil, além de uma superficial bibliografia sob:
ma, manuais de etiqueta e o comentdrio sobre as obras de estudios
desde o século XIX, t&m-se dedicado a refletir sobre 2 moda (Rainho
Optamos, aqui, por estudar a moda na abordagem da Histéria Soci
Cultara, a partir de uma compreensio mais aprofundada do vestudric
implicagGes com outras préticas da sociedade.

A moda tem significados variados no munde contemporineo, t
fepresenta para a sociedade o objeto da diferenca, isto &, a selecdo do
rio, dos acessérios e das cores, formatos e texturas podem determinar
mente um estilo préprio de um sujeito associado a0 seu contexto soci
uma forma de tornar-se identificado.

6. MODA & DESIGN: UM OBJETO QUE SE DEFINE

Os estudos do Design realizam anslises teéricas e prdticas acerca
~1, da fungdo, da modelagem, da estética e da criatividade cio preser
suindo da moda. Todavia, ela ainda &, no Design, um objeto em cons
Isto ¢, pouco conceituado, conforme pudemos verificar durante a py
bibliogrdfica que se caracterizou como escassa e titulos muito recentes

A moda feminina da elite carioca e paulista construfda no imay
social no perfodo das décadas de 40 e 50, permite vislumbrar um co
em uma abordagem critica e contextualizada, reflete as transformacse
tico-sociais da sociedade brasileira.

Até mesmo em periodos mais recentes, estuda-se moda enquan
tema que evidencia um dos processos de mudancas nas relagBes sociais
refletem no modo de vestir, a partir do fendmeno da globalizagio das
cas comerciais ¢ financeiras, s6 possfveis pelo desenvolvimento dos m
comunicagio e, por outro lado, retomadas e revisionadas através de |
tdo freqiiente na atualidade e nfo apenas da moda de vestir.

A moda deve ser entendida como acontecimento histérico na st
dugio e nas relagbes de trabalho, como sendo, também, modificado
apenas no universo da produgio, mas enquanto uma das agentes de tr;
magio de comportamento social, uma vez que deve-se entender a2 mo
mo expressio de producio de comportamentos daqueles que a consc
Afinal, o que ¢ ter um estilo préprio quando se observa a padroniza
modelos, como representantes da moda de uma época?
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da moda valha como objeto d. . tudo para o Design,
-0 cotidiano de como se vestem os sujeitos de uma de-
m uma época, mas porque a moda representa a lingua-
das nos corpos, que estio inseridos em de{erminados
: impdem seus valores ¢ dominam os dcmals_segmen—
da moda oficial mas que criam, em contrapartida, a sua
‘vund. Portanto, a moda é um objeto de revelagio das
s sujeiros no cotidiano social.

ONCLUSAQ

.apenas como manifestagio de produggo de estédca femi-
r a sua importincia enquanto objeto de produgio de cos-
A moda é uma representagfo das manifestagdes do incons-
leterminado grupo em constante relagiio com o seu tempo.
o deva ser analisada sob o ponto de vista de um objeto
que o compde com acessdrios, mas como revelaqi‘o‘ das
lis ¢ sociais. Afinal, para qual classe social os estilistas
> Quem consome a moda? Quem & consumido pela mo-
1e é moda? Quem produz moda? Quem se torna moda?
std fora de moda? So essas indagacBes que nos levam a
moda enquanto um dos objetos de investigagio do su-
nifestagdes e valores sociais, dentro daquilo que chama-
iletivo, o qual produz uma forma de estilizar a moda no
ltas vezes estd na dimensdo presente, isto é, uma moda
>mente os grupos mais ousados utilizam come instru-
ara satisfazer os seus desejos, se concretizando na irreve-
jpor uma nova imagem social. )

a época nunca € esquecida pelos contemporineos, por-
uito do que fomos e  mos na sociedade, algumas vezes
i, outras vezes rompendo com um estilo, mas, com cer-
acreditar que enquanto o corpo se veste, a alma se des-
Larte de saber pensar a moda no seu tempo.

992}, Mello ¢ Sauza (1987), Laver (1989).
l4, em 1931 era a primeira casa a trazer visons para o Brasil” (Ca-
;io sem numeragio). A partir de 1939, passou a ser uma grande
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loDA: UMA QUESTAO DE ENVOLVIMENTO

va PauLa CELso DE MIRANDA
yROL GARCIA
trowo C. Benicio pE MEwo

Ob, nio discutam a “necessidade™ O mais pobre dos mendigos
possui ainda algo de supérflue na mass miserdvel coisa.
Reduzam @ nasureaa & necessidades da nasureza ¢ o homen
fcard reduzido a0 animal: a sua vida deixard de ter valor.
Compreendes por acaso que mecessitamos de um pequeno exces-
30 para existir?

William Shakespeare, Ref Lear

.. INTRODUGAC

2 comportamento de consumo de um individuo serd dirigido através
solvimento de seu autoconceito pelo consumo de produtos como sfm-
O papel da imagem que 0 individuo tem de si mesmo serve como
ador de comportamento humano no “marketplace” (Grubb 1968:).

A moda ¢ um dispositivo social, portanto o comportamento orienta-
la moda ¢ fendmeno do comportamento humane generalizado € estd
{te na sua interacio com o mundo (Blumer 1969; Sproles 1981;
ook et al. 1986; Lipovetsky 1989; Miller er al. 1993; Solomon 1996;
ipson et al. 1997} _

Esta 4rea pode ser considerada, principalmente no Bras_ll, de ilamrefa
-atéria, por ser um problema cujos pressupostos teéricos ndo estdo
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the way how Barbie dolls interfere within the cultural world of
le children, this contribution explores the new forms of figuraii-
regards the perception of feminine body. The specific role. _nd
type of dolls among other kinds of toys is also examined, in rela
rative and figurative devices used in recent advertisement cam-
bion for young people in Brazil.
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» repertério imagético para andlise e apre
. imagem. Esse se constréi a partir da ic
o do contemporineo, possibilitando-nos
wante que caracteriza a era da informag
L crise os valores universais humanistico:
lo novas intermediagdes com a realidade
do prazer dos sentidos e do estranhament
snunciados pela prépria articulagio dos
:is do corpo humano.
fundiu-se amplamente a prética de provo
ficagbes permanentes no corpo. Sociedades arcaicas j4 inseriam
sinais, tatuagens, escarificacGes indelerdveis, permanentes, que si:
status, funcio e organizagio social e estética. Com o desenvolvimer
o discurso realizado sobre o corpe hoje, ganha proporgbes e se
através dos objetos de adorno e trajes que permitem a articulaggo «
s0s provisérios efémeros. Assim ¢ que troca de roupa corresponde a
discurso, protagonizar um novo papel social. Hoje, a pele ¢ nova
tuada, desenhada, perfurada. O préprio corpo transforma-se
suporte da agdo, do fazer estético e da prépria metamorfose.

A tatuagem, hoje, é um ritual de passagem, uma forma de 1
mento do seu espago de inscri¢io onde reencontramos a idéia de
identificar-se na prépria pele, inscrevendo-se no préprio corpo. Ni
do, cicatrizes passam a ser marcas pessoais, idencificadoras de proc
dos individualmente e que, portanto, contam histdrias pessoais. Ao
de roupas, acessérios e cosméticos — que podem ser eliminados sin
te — marcas no cotpo fornecem perenidade a esse mosaico de inform
carregamos na aparéncia ¢ que discutem a efemeridade da moda.

A grande diferenga do arcaico ao contemporineo, entre cosm
tuagens e escarificagbes nio estd apenas na sua duragdo, na for
comunidade ou na coragem de suplantar a dor mas verificamos qu
to a maquiagem tenta reconstruir ¢ corpo feminino de modo a se e
demanda estética de uma sociedade patriarcal, desenhos corpora
pretendem romper com tais convengdes de beleza.

Na sua relagdo com o sensivel o homem mantém espontanear
sividade, figurativizagdo, enunciagdo do discurso e da metamorfc
processam no sujeito, ¢ que se manifesta através da plasticidade fis
corpo e de seu desejo de estar presente, querer ser visto, atraindo ¢
outro. Conjungbes a valores e paixbes, que devemos reaprender a
estrutura discursiva, a reorganizar enquanto experiéncia estética e
fim de verificar o modo em que o enunciador e o enunciatdrio se r
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1do das representagbes estabelecendo outra maneira de habitar,
zonhecer o mundo figurativo pldstico, numa espécie de cintilagdo
ia do sentido e propondo a investigagdo da transformagio funda-
uptura entre o sujeito e ser e entre o parecer ¢ o corpo figurativo

utir da tensdo entre o aqui e 0 agora da ruptura entre o sujeito €
eu que se dissocia do corpo matérico) e o espago/tempo (vir-
ém de que para onde estas perspectivas apontam que se dd a meta-
ser em parecer estético,
wivizagio profunda, lugar de uma metamorfose radical na qual as
nundo engendradas pela percepgio se transmutam em figuras do
te a eventuais fraturas de valores, possibilitem que a transformacio
1ragdo estética opere uma recuperagio deste ato fundador da lin-
lo ser, metamorfoseando a prépria experiéncia em significagio
Neste sentido, € inerente ao préprio corpo enquanto matéria plds-
otencialidade ligada a sua prépria estrurura e substincia orginica.

rumentos mecinicos que substituem membros ampurados ou debilicados.
ratos ou instrumentos mecinicos que visam corrigir deformagges, ampliar o
senho e melhorar a fungio de um membro do corpo humano.

imas (1983) se refere a este verbete como um objeto histérico € uma cotali-
e sentido. Texto ¢ entio compreendido como uma combinagiio de unidades

icas elementares conforme o processo tetrico da comunicagio.
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:d;fnevic en el manifiesto Por gué pintamos que “las mujeres de la ciu
mitan 2 imitar 2 la rierra. Nuestro espiritu constructor no estd anclac
lerra” (citado por Beerbohm 1985: 23). Fl rostro debe ofrecerse com
xpresién de la belleza, como forma arménica de lineas y de colores, «
omo 'absoluta ¥ gratuita provocacién visual. Dice Mijail Larionov: “N
ara pintada es como el llamado del tranvia, como los sonidos ebrios
ran tango... Nos pintamos porque la cara lavada nos repugna, porqu
:mos divulgar lo ignoto” (Beerbohm 1985: 29).
Lols fururistas rusos, como el mismo Beerbhom, no hacen sino e
\r una importante regla del maquillaje: la aversién a todo lo que cons
'. clxprcs16n espontdnea de las emociones, considerada hasta indecente
mujer con un maquillaje perfecto no tiene necesidad de tener lineam
expresivos. Muy por el contrario, la expresién facial contrasta el efec
_maquillajc y este a su vez inhibe l2 espontdnea movilidad del rostro, M
jos de parecer natural, el rostro se vuelve no sélo algo completamente
cial sino que asume la idealidad de la pura abstraccién.

_ Pero el maquillaje del final del siglo x1x no es sélo una forma de
gac:lfSn estética, se vuelve ciencia: ciencia de los cosméticos. Se apropia
gestiones artisticas y literarias y las divulga con insistencia a través d
verdadera industria que encuentra su soporte natural en los medios ¢
municacién. Si bien trazas de maquillaje se encuentran en las represen
r:fes femeninas etruscas, egipcias, griegas o romanas, es sobre todo 2 fin
siglo XIX cuando aparecen las trazas de una verdadera cosmética, que se
den notar por ejemplo en pintores como Klimt o Boldini. En este pe
el maquillaje se vuelve filosofla, cuya funcién no consiste solamente en
rizar la belleza de una cara, sino mds bien en valorizar un rostro, val
una moda y su “orden”. Se tratard de esculpir sobre la cara de la muje
ﬁs?némica en la que predominard el signo neutro, y el primer gesto de
quillaje consistird, en efecto, en la cancelacin. Se trata de cancelar ras
mente todo rasgo anatémico y emotivo preexistente. Y el segundo
consistird en la inscripcién, sobre esta pagina neutra, de un simulacro «
da, de otrz fisonomia. De este modo, el rostro se vuelve superficie vacia

ponible 2 la arbitrariedad de los sistemas sfgnicos dictados por las mod:
momento.

4. LAS MASCARAS Y LOS MITOS

Fa cara de la mujer se presta entonces a asumir la mdscara de los |
des mitos que se desarrollan y expanden entre el siglo xax y el siglo Xx: la
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ier idolo. A veces, y de modo aun mds inquietante, su rur-
cién. Es el caso de las divas del cine mudo que a menudo
lar la abstraccién del {dolo con una insidiosa animalidad.
ujado, inscrit  antésticamente artificial, este rostro estd
ancias: la palidez del encandilamiento, la hoja en blanco,
scripcién reservada a los ojos. El blanco de la piel parece-
ar al rostro en su superficie vacfa, pero también cancelar
es de rasgos interiores. El candor del rostro significa, en
ientos contradictorios: la inmovilidad, como efecto visible
lad interna, a la cual se opone el misterio insidioso de los
| exceso de emotividad pero en los otros. Sobre esta super-
ecen como manchas oscuras. El encanto femenino de los
udo —con figuras como Theda Bara— apunta efectivamen-
_de la mirada, en el efecto “medusa”. El efecto “medusa’,
cida por Medusa sobre sus victimas es un fendmeno que se
n la naruraleza. Algunos animales por mimetismo produ-
has en torno de los ojos, los amplfan desmesuradamente y,
inchas dilaradas, hipnotizan a [a presa. Sobre ¢l “efecto me-
tado toda la réverie masculina alrededor de la sexualidad

mos afios Freud escribfa un ensayo sobre la cabeza de Me-
lo del sexo femenino. Anédlogamente, si bien en un contex-
tropdlogo criminal Cesare Lombroso, analizando la sexua-
es, hablaba de falsa pasividad, de una pasividad parecida a
ue, adormecida, estd sin embargo activisima en su aparente
ra del rostro entendida como dispositivo de metamorfosis y
contramos ya en las primeras producciones cinematografi-
1 provocada por [a potencia inmovilizadora de la mirada en-
ymbras oscuras del maquillaje de los ojos cuenta la historia
perversamente activa, del poder de imdn que ejercen los ojos
manchas negras que, por una exrravagante torsion miméti-
ur el terror provocado por ellos mismos.

rgo la seduccién ejercitada por la estrella es una seduccién
reino de la visién, al frfo medio de la imagen. Tomemos por
Metropolis de Fritz Lang. En esta obra de 1925, Brigitte
a una obrera buena y también a un robort creado por un
n el fin de provocar desérdenes, confusién y, finalmente, el
es la buena obrera, sino el robot. Se trata de una especie de
£ su gracia glacial, prolifera y se vuelve norma. El contagio
te vampiro es el contagio de un cuerpo, no ya como Cuerpo
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! a otro signo por mimetismo, cit
ese modo, oo cuerpo no cuerpo, |
co al precedente.

Diez afios después de Metropolis irrumpe Greta Garbo. Y el suefu
delariano de la Mujer/Idolo como “unidad abstracta” y “grandeza art:
encuentra su mis conspicua realizacion en la epopeya de las grandes
gracias a los efectos especiales del medio cinematografico. La diva, en «
no se muestra: aparece. En la dltima escena de Anna Karenina de Cl
Brown (1935}, a través de los vapores de una locomotora, lentamenn
gresivamente, como si emergiera de un suefio, aparece la cara de Gret:
bo. Y lo mismo sucede en la escena inicial de Mariz Walewska (1937) d«
mo director, donde los cosacos reducen la ciudad del conde Walewsk
improviso, alguno se detiene y comienza a producirse un progresivo sil
Todos quedan estupefactos: en lo alto de una escalera aparece ella, La
na. Y la cimara la descubre, no es su cara que entrz en la imagen.

Para construir este efecto de aparicién, la diva abusa de polvos dt
en el rostro y en el cuerpo, de cabellos platinados, vestidos de lamé,
metal y lentejuelas, de todo lo que es luminoso y traslicido y que pueds
de ella un ser sin forma definida, didfana, con miembros atravesados
luz. Pero sobre todo el efecto de fantasma luminoso est4 en parte prov
por ¢l uso del flox, que transforma la cara de la actriz en un {dolo de
ciente, ofrecido al éxrasis de la pura contemplacién. El uso del flox cor
ye a la represién del cuerpo y de la carne manifestada. La cara de niev
soledad de Garbo es una imagen sublimada. Es una idea platénica de
lleza como esencia incorruptible.

A mediados de los afios cincuenta llegard a fa pantalla Marilyn M
Pertenece a una época diferente en la que desaparece de la escena la atr
ra de frigidez y de inaccesibilidad tipica de las divas divinas y se afirma
cinacién del cuerpo y de la cara corruptible. En el film Niagara de
Hathway, la mirada de la cdmara estd capturada por la boca, exaltada
violencia cromdtica del lépiz labial. Marilyn se ofrece a la visién com
criatura de carne, un objeto de deseo. Su cuetpo no reenvia a otro: se :
simplemente a s{ mismo,

Tanto Marilyn como Greta son dos figuras abstractas: la Garbo |
abstraccién por defecto, funciona en un juego de opacidades y de trans;
cias que vacfan de materialidad su rostro, divinizdndolo. La Monroe «
abstraccién por exceso, ofrecida como es a la visibilidad absoluta que v
volver y descubrir hasta su 1iltima fragilidad. Pero hacen falta diez afio
que, con Brigitte Bardot, se produzca un nuevo cambio: ahora la totalid
cuerpo se hace rostro y mira y es mirado. No es mds sélo la cara el lug
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tar la expresividad de una persona: es la totalidad del
ce “cara’ y se vuelve visibilidad completa. El cuerpo se
cosmética, construccién artificial, sometido a2 mdscaras
la dieta, la pldstica, una cierta forma de cubrirse y de des-

\ habituado a una especie de fisonémica que, de algin
formar parte de nuestra competencia cotidiana. Algunos
ciertos roles y viceversa, ciertos roles se crean para cier-
wio cinematogrifico un cierto ideal de belleza repercute
a prensa femenina. Entre los afios 1930 y 1940 el tipo de
ot |a revista Vogwe es una forma de diosa altanera, inacce-
mo la Garbo o Marléne Dietrich. También en los afios
a propone una belleza marmérea: los prototipos de Vogue
dticas, no lamidas por el deseo. Al inicio de los afios se-
maquillaje se muestra no sélo como una construccién es-
valor en s{ misma, sino denuncia también su artificio: lo
itro femenino se conviette en pretexto para esta represen-

nedetra Barzini, una de las “bellas”  ~-*~~-amente cons-
sleto equipo de ilusionistas se refiere quillaje pesa-
de color, a los ojos enmascarados baj. .., .s de pestafias
s que atraviesan los postizos [...] me acuerc e laext

ase admirativa de mi maquillador Pablo ‘You don't look
1 miedo de arruinar €l paisaje que ¢l maquillador le habfa
tro: “Yo pensaba que era gracioso ese paisaje brillante que
de mi cuello... la cara de una modelo era la materia pri-
inalcanzable. .. ninguno queria ver la verdadera cara, sino

mente exhibida” (Vagwe 1981: 29).

le la ciencia del maquillaje no cambiard mucho en estos
¢jado mds margen a lo que dicen las caras por la calle. En
bia es el valor metalingiifstico del artificio: el maquillaje
que estd diciendo, es inscripcién visible. La ltima subli-
rtificio: la de parecer mds natural que lo natural. En estos
scaras ofrecidas a la mujer por la cosmética se multiplican
3y se proponen una serie de maquillajes para cada rol, pa-
a. ;Va a Parfs a un week-end romdntico? Entonces su cara
uiar? ;Va a un gran baile? Deberd maquillarse de este mo-
4 rantas caras a su disposicidn cuantas sean las escenas de
scial. Mds all4 de ser mentira, el maquillaje se constituye
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Patmizia CALEFATD

tegorfa semiética que comprende las maneras en las cuales, a través de s
mensi6n visual, el sujeto establece su estar en el mundo y su estilo de apa
cia. En este sentido, el vestir es un lenguaje no verbal: es un dispositivo
modelar el mundo, una forma de proyeccién y simulacién, vdlida tant
ra el individuo como para la sociedad. Siendo una transformacién de a
do con una linea dada de pensamiento, la semiética del cuerpo vestido

tiza, de multiples formas, la relacién entre los signos y los sentidos. A t
de la vestimenta, el cuerpo parece “sentir” el mundo que lo rodea de fo
la vez completa y amplificada. Este mundo puede ser examinado a la I
dos perspectivas semidticas: como un continuum, como material amorfc
nube hamletiana” le llama Hjelmslev— que el lenguaje, tanto verbal conr
verbal, organiza como sentido; o el mundo como un lugar donde ya .
una manifestacién de lo sensible, que a su vez se convierte en una mani
ci6én de sentido humano. Desde ambas perspectivas la relacién entre el ©
do” y estos lenguajes se presenta de acuerdo con la imagen de Lévi-Si
de un bricolaje. Desde un punto de vista antropolégico, bricolaje es el a:
poner en relacién objetos y signos aparentemente desposeidos de una

xién de reciprocidad, mas cuya secuencia, o acumulacién, se presenta .
un sistemna homogéneo con respecto al llamado mundo natural. Este arte
ductor de sentido da lugar a aquello que podriamos definir —parafrasea
Greimas— como una red de correlaciones entre diferentes niveles de re:
significante, cada uno con sus propias cualidades sensoriales. El cuerpo

do articula aquello que el mundo atin no sabe, siente o posee, si adop
la metdfora de la nube hamletiana. O puede sentir, de una forma mis
tante, tensa y “de onda” —utilizando la jerga musical- lo que el mun
siente, si adoptamos la proposicién greimasiana de un mundo impre;
por la aesthesia, por la receptividad sensorial, que es sobre todo sineste
capacidad de los sentidos para interaccionar, combinarse o incluso susti
entre si.

En el contexto de la funcién ritual de la vestimenta en las socie
tradicionales, vestirse, disfrazarse, tatuarse, adornarse, en otras palabra
bric” el cuerpo, son actividades reguladas por una especie de sintaxis soc
tural que llamamos “vestido”. En el contexto de la reproduccién soctal
modernidad, y 2un mds en nuestra era de la reproduccién masiva, esa
xis sociocultural es la moda. Hoy la moda se ha convertido en un si
de signos que se manifiesta totalmente como un sisterna de comunicaci
masas, como un disfrazarse cada dfa, como una forma de cultura po
como mundanidad y “moda de masas” capaz también de reinventarse
producirse constantemente a través de la interaccién con otras lenguas.
esta posicién, la moda es un sistema que gobierna y produce formas d
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oral conectadas con la necesidad de aceptacién so
wbargo, tal aprobacién social sélo parcialmente s
: para Simmel constitufa la naturaleza “tranquiliza
herencia a esta naturaleza no comprometeria el “te-
vidual”, Ahora que el sistema signico de la moda
ectos, incluyendo su capacidad para ser masivamen-
relacién entre moda y experiencia sensorial se ha
10cién de “sentir” el mundo a través de la moda es
comprender la dimensién social de la moda asf co-
s de produccién y comunicacién.
ones tedricas que acabamos de mencionar —una en
tajes humanos descifran un mundo “mudo”, la otra
imanos se apropian de cualidades sensibles pertene-
- son realmente paralelad y mutuamente implicitas,
€” parezcan distintas y separadas. Si en verdad exis-
» en el lenguaje actual de la moda, este consiste en
indo de las sensaciones, generalmente mudo con res-
lo inesperado y lo no estereotipado. Un mundo en
widelaire, fusionarse con la multitud, la mayor aspi-
la vida moderna”, supone reconocer que la multitud
aumano”.

SCRITURA,

stman la moda introduce “el principio dindmico en
ertes de la vida cotidiana” (1992: 403). Mientras el
ide a mantener tales esferas inalteradas, la moda las
tdes que son antitéticas de lo cotidiano, y con las que
i normalmente a la propia moda: todo lo que es ca-
0, arbitrario e inmotivado. En este sentido, la moda
la imagen de un mundo “patas arriba’: una imagen
istante entre una tendencia hacia la estabilidad de lo
y el impulso hacia la novedad y la extravagancia, por
1cién de 12 moda consistente en dar vuelea los signi-
esa a través de su posicionamiento dentro del alma-
» que Lotman denomina la “esfera de lo impredeci-
Irfamos Mamar, siguiendo a Greimas, la esfera de la
istema de imdgenes, ]a moda se transmite a través de
0s en los cuales el sentido, los sentidos han acabado
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1acer de la propia imagen un signo

1 hasta qué punto el aspecto visual d
e v ampas e wer mqeaee —wemeaeSM0 que Greimas denoming un “si
de la existencia™ esto es, hasta qué punto percibimos nuestro cuerpc
ma, su “belleza”, a través de “lo ya visto” y “lo ya sentido”, y en qué
la imagen de la moda, o, mds bien, la complejidad no-inicamente-
la moda, genera una zesthesia como transformacion del orden que la
y de ruptura con él, como un exceso continuo; €l esteticismo como
social.

No solemne, institucional, tranquilizadora o elitista, sino senti
da, “llevada” en contextos cotidianos permeados por una tensién es
moda anticipa momentos de transicién y representa transformacios
gusto. La relacién mism  ntre estilo y gusto puede ser localizada e
rior de la imagen “patas arriba” de Lotman, una imagen descripta pi
a modo de inversién semantica y carnavalesca del cuerpe grotesco,
dero tema de la orientacién mundana de la moda. El cuerpo vestido
po “travestido” oscila entre la ironfa, la armonfa y la disonancia; d
punto focal de una bisqueda estética invertida.

En este contexto, el concepto de “escritura corporal” exhibido «
timenta asume un papel fundamentalmente importante como conce
rado de su dependencia exclusiva de lo verbal. Escritura a un tiem
disposici6n sintdctica no secuencial y no alfabética, como una sinta
textual que articula la “coleccién” de signos del cuerpo vestido, y e
sualidad conectada al gesto individual y social de vestir el cuerpo. ]
cualquier otro medio nuevo o viejo, igual que cualquier otra forma
moda est4 hoy infiltrada de précticas sociales que el uso de simulaci
cos en la creacién, la reproduccién y la ejecucién estilfstica ha introd
la produccién de discursos e identidades. Asi, en el escenario contem
escritura y simulacro se intersectan, colisionan y coinciden: el con
imégenes del cuerpo vestido se produce mediante estrategias inter
apoyadas por varios sistemas de signos y de comunicacién, desde la
fla al periodismo especializado, la musica, la cultura metropolitana,
mdtica, el disefio, los sistemas audiovisuales y, por tltimo, pero nc
menos imporrante, el cine. En la actualidad, especialmente el cine
ta uno de los universos mds completos y diversos del imaginario soc:
me un papel mis relevante que el de la forograffa en relacién con I
causa de su capacidad potenciadora de la sensibilidad humana a
complejidad de signos, discursos y formas de pe1__,. -idn que este n
plica. La moda y el cine son maquinas productoras de sentido, dos |
lo visible, dos discursos sociales preocupados por la forma, el estilc
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sde el punto de vista de sus materiales; y por el tiempo, el espacio y
desde el punto de vista de su contenido, uso y “uniforme” institu-

lizaremos una pelicula como poco convencional manifestacién sig-
de la relacién visién/escritura y de los procesos simultdneos y sines-
neradores de sentidos tanto en la moda como en el cine. Se trata de
de Wim Wenders, Aufzeichnungen zu Kleidern und Stidten {1989),
ie de entrevista poética con el disefiador de moda Yohji Yamameoto,
sla sobre los procesos duales, sinergéticos y generativos del cine y la
1bos centrales en el escenario metropolitano.

A IMAGEN Y LA [DENTIDAD

selicula de Wim Wenders se estrené en 1989: el final de los afios
upone el momento en el cual las artes reproducibles sustituyeron
mente la representacién por la simulacién. La relacién binaria entre
2l signo que representa, por ejemplo entre ¢l negativo de la pelicula
a representada analGgicamente, es sustituida por la construccién sin-
la cosa, su creacién directa a través de los mds pequefios impulsos y
de informacién digital. La pregunta central con la que la pelicula se
pues, una pregunta acerca de la relacién entre imagen e identidac

dentidad... ;qué es la identidad? ;Saber a qué se pertenece? ;Saber lo que
mos? ;Saber quines somos? Estamos creando una imagen de nosotros mis-
, tratamos de parecernos a esta imagen. ;Es esto lo que llamamos identidad:
monfa entte la imagen que hemos creado de nosotros mismos y... nosotros?

de el ojo alternante de una cdmara de cine y una de video {que en-
1n dngulo de los corredores transparentes del Centro Pompidou do-

la silueta parisina, o la Grande-Arche desde el Cementerio de
7 recurriendo frecuentemente a una especie de montaje entre digital
20, de tal forma que el rostro de Yamamoto a menudo aparece du-
1la pequefia pantalla de video, Wenders se embarca en un viaje ines-
inusual a través de ]a moda como una forma contempordnea de la
opular. La voz en off del director hace una ingeniosa observacién al
: Estoy interesado en el munde, no en la moda, dice a modo de au-
_contra el proyecto del filme sobre La Moda y la Ciudad encargado
ntro Pompidou. Y, sin embargo, al menos tres proyectos estdn im-
nte contenidos en esta observacién: el de la pelicula, el de la ciudad
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\ moda, el mundo y la merrépoli han devenido
y élan vital es la imagen, especialmente la im
videocdmara que Wenders considera mis efica:
it la ciudad, o, mis bien, dar vida a la ciudad. ]
s la ciudad, la ciudad es el mundo: “Habitams
bitan en nosotros. El tiempo pasa, nos mudam
amos de lengua, cambiamos de costumbres, car
amos de ropa’.
n puede ser interpretada como un baudeleric
%arfs, hoy una capital del siglo xx1. Ciudad del s
iudad construida a partir de un imaginario qu
i ) nostilgico, la metrépoli contiene el presente, i
yendo el pasado contenido en el presente, como en las demoradas tom
viejos puentes sobre el Sena intercaladas con imdgenes de un Paris al
del milenio. La ciudad es rambién el sine gua non para la existencia p
cial de roda otra metrépoli, la confirmacién de aquella ciudad planetari;
poco de Parfs, un poco de Tokio, de San Francisco, de Berlin— tal y comc
rece en Until the End of the World (1991).

Tanto Yamamoto como Wenders aman la confusién de la ciudad
bos sienten que la identidad urbana es ahora una cuestién de image
identidad en la multitud. La identidad metropolitana es ¢l ser para otrc
vo sentido ~relacionado con el fetichismo bajo formas de representacié:
poral tal y como Benjamin lo percibié- ambos, director de cine y dise
de moda, han abrazado completa y apasionadamente, como se eviden
su didlogo. Artifices de dos procesos creativos diferentes, en sus ocupa
respectivas ¢l director de cine y el disefiador de moda buscan una coex
cia entre el ingenio y la memoria, incluso como contraste, como qu
entre dos extremos. Mientras habla, Yamamoto hojea un libro con vie
tograffas de retratos de Auguste Sander: caras de hombres y mujeres o
indumentarias de trabajo, cuerpos cuyo papel social se reconoce a tra
sus ropas, vinculadas a una tarea dada, a una escansién temporal del
de la vida. La metrépoli priva a la prenda de su naturaleza funcional -
camente cercana a la forma pura, esencial—, priva a los cuerpos de su
raleza reconocible, mientras, profundamente en el interior de la ¢
metropolitana, y aun con la conciencia madura de una memoria dista
disefiador enfoca, sin nostalgia, su energfa hacia la recuperacién de est:
cia, de esta forma.
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L ALFILETERO

sontrar la esencia de una cosa en el proceso de su produccién: la ob-
de Yamamoto revela su compromiso con encontrar una identidad
para fa forma y el cuerpo a través de los procesos de produccién y
uracién (incluyendo el trabajo manual) de la vestimenta. La pelicu-
a at disefador “haciendo” un vestido a medida directamente sobre
de una modelo occidental.
o si estuviese escribiendo sobre el cuerpo de la mujer, el disefiader
1NOS pasos para tener una mejor perspectiva y luego se acerca a to-
idas. En cada mufieca lleva atado un alfiletero, que usa a lo largo de
, constantemente manipulando, cortando, rasgando, doblando y su-
on alfileres la prenda a la modelo. En un libro de vigjas forografias
de una mujer japonesa con &imono. Como en un antiguo ritual de
:n el cual la mujer cubre su cuerpo con el kimone, atindoselo a la
on un obi, la sesién de prueba es una forma de descubrir el gesto
vestirse y de la prenda como la esencia, la forma absolura de ese ges-
moto no quiere que le llamen “un disefiador japonés™, parte de una
un grupo. Y sin embargo é es Japén en Europa y ms alld; Japén co-
afs de la escrituea” {tal y como Barthes lo definid). Las vestimentas
moto son forma pura, no porque sean “formales”, sino porque, co-
iku japonés, son “un acontecimiento breve que de golpe encuentra
.justa” (Barthes 1970 [1984: 88]). As | color que prefiere es el
negro exhibe el cuerpo esencialmente como una silueta, ane Bar-
auevo nos ayuda a ver como “signo y simbolo, tétem y wuasaje”
1982 [1985: 114]). Sus formas son rigurosamente asimétricas: la
dice Yamamoto, “no es humana”. Tampoco lo son esos zapatos pun-
con tacones de aguja que les encanta Jlevar a las mujeres occidenta-
que el disefiador prohfbe totalmente en sus trajes de mujer, usando
ar zapatos de raso que son planos, silenciosos, esenciales. La simetrfa
mana: el “toque” tal como Yamamoto lo denomina, viene primero;
1 nocién del presente como una tensién que no busca armonia, sino
cién, el deralle disonante, que no se mantendré4 en su sitio, y que por
uerza el significado. Y sin embargo, como ya sabemos, ese es su lu-
n orden diferente. La mirada sabe dénde mirar; los ojos quieren to-
lificar fos sentidos de aquella forma especial de la creatividad que es
yrimiento, el proceso mismo de la creacién en el cual se puede “sen-
sible”.
rando una fotografia de Sartre tomada por Cartier Breson, al disefia-
rprende un detalle aparentemente insignificante que en realidad estd
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un cigarrillo y exhibiendo con desaffo una
contusién en el hombro, una cicatriz en
el abdomen y un corazén garabateado
con ldpiz labial sobre su pecho plano con
la inscripcién “Versace” en delineador de
ojos, McMenamy es lo opuesto al gla-
mour, y aun asf, en su pérrea, empeder-
nida indiferencia hacia el espectador, ella
es un maniqui Versace, exactamente
igual. De hecho, hasta podtia llevar, tam-
bién ella, sables y cadenas de oro.
MecDowell sostiene que la moda es
“la forma artistica que, aungue menor,
reacciona con rmayor velocidad y mds
completamente que cualquier otra a los
marices sociales, polfticos y culturales de
nuestra época”. Su andlisis de la moda
desde la Segunda Guerra Mundial pone
énfasis en los disefiadores que confronta-
ron deliberadamente la historia de su
época. McDowell admira las colecciones
Saint Laurent de 1976 y 1977, con sus
influencias rusas y chinas, como politicas
“en motivacién y efecto”. Elogia con ge-
nerosidad a Ralph Lauren, “el primer di-
sefiador que sustentd una filosofia de la
moda en la historia norteamericana,
"Tomé el salvaje oeste de cowboys y gran-
jeros, a los norteamericanos nativos y su
artesanfa tradicional, la eduardiana vida
campestre de Long Istand de los Vander-
bilt ¥ de los Whitney, ¢l suefio nortea-
mericano de las peliculas de los afios
treinta, y afiadié la helada sofisticacién
cvol del Manhattan de los afios cincuen-
ta y sesenta’. Lauren, a diferencia de sus
predecesores, tenfa un firme “compre-
miso con el pasado ¢ idéntica confianza
en sus propias creencias. Literalmence
tomé la historia de una nacién y se la re-
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presentd a sf misma a través de s
McDowell también ve a Laurer
“alguien que hubiera podido ser
neasta’, cuyos disefios para Th
Gatsby y Annie Hall ejercieron u
plia influencia --'-ar-'

Del lado pnirdnico, McDow
gia a Laura Ashley como la dise
homéloga o contraparte ingl
Ralph Lauren. “Su inspiracién p
de la vida de la gente corniin: hal
nes escolares y viviendas parrc
victorianas; la ropa de las cam)
prolijas, decentes, decorosas; s
~~= disefios de puntilla y formas
ael tipo que habrian deleicado pe
anto a la maesera de la escuela ¢
cal del pueble como a la hija de
protestante.” {Hoy, sospecho que
mélogo de Lauren en cuanto a co
lizacién es Johnie Boden, cuyo ¢
de Navidad, con sus florales b
goma, su Tiweed Cottage (casaquir
tocrdrica y rural}, sus nifios mont
ponis, sus chalés para esquiar, s
sers St George, sus perros y sus chi
hogarefias, ofrece una imagen |
de la informal opulencia inglesa.;

En el extteme opuesto, kk
inglesa ha sido revolucionaria t
sus temas histdricos como en sus |
cias psicosexuales. El show de Jo
lliano, celebrado para el otorgami
titulaciones y diplomas, que tav
en la Escuela de Artes de St Ms
1984, estaba, como explica Col
Dowell, “enteramente basado
reelaboracién de la vestimenta d
volucién Francesa”. Se lo llamé
croyables, y presentaba como at

escarapelas, la tricolor, botas,
nisas de lino y gorros frigios te-
va forma filica caida habia sido
. por el critico literario frendia-
Herttz en su revista Representa-
10 un sfmbolo de las angustias
cién producidas por las arplas
i. El afio pasado, representado
* llevando un clavel verde y un
» tap, Galliano mostré una co-
rara Dior basada en imdgenes de
ente aristocracia francesa. Una

descripta como wind-up courte-
sesana de pega o cortesana-bro-
. una elaborada mufieca Marla
:a, con €l rostro empolvado, una
peluca de hilo blanco coronada
as y un traje de satén blanco con
acordonado y bordado con dos
una pastora, de un lado, y una
4 junto a una Madame Defarge
rorro frigio, tejiendo, del otro la-
10w Dior también incluyé algu-
1encos elegantemente sadomaso-
en especial el craje de satén rojo
| esposas que tenfan incrustacio-
ubies y diamantes falsos, aserne-
en esto al vestuario fetichista de
1 del marque : [he Bloody
r de Angela Carter. “Los brazale-
sas me vuelven loca”, declaré
lapshaw, la mujer de Steven
g, al reportero de Vague, André
dley (el artfculo sobre el show lle-
r tirulo “Déjenlos comer pastel”).
nthony Burgess anticipé mucho
cena contempordnea de la moda
lackwork Orange (La naranja me-
, donde Alex, él mismo un devo-

idor de la moda, describe

wes devorchkas sentad

en grupo... vestidos en <t colmo del dl-
timo grito de la moda, con pelucas
puirpuras y verdes y anaranjadas en sus
guilivers... y maquillaje haciendo jue-
go (arcos iris alrededor de los glazzies,”
o sea, ¥ la podredumbre pintada muy
amplia). Entonces tenian largos vesti-
dos negros muy rectos y en su parte
groody tenian pequeiias chapas comeo
de plata con diferentes nombres de
malchicks® en ellas: Joe y Milee y cosas
por el estilo, Se suponia que estos eran
los nombres de los diferentes mal-
chicks con quicnes habfan refiido an-

tes de tener carorce afios,

Entre las influencias detectadas
en las pasarelas de las colecciones oto-
fiales del dltimo afio estaban los “edifi-
sios neocldsicos”, los “cueros de guardia
de asalto” y el “fisico inflado... detesta-
ble y hasta peligroso pero fascinante”,
que Ruth La Ferla, periodista de la mo-
da del New York Times, rotula como
“chic fascista”. Yeohlee Teng describe el
“linaje de oscuridad” en su coleccidn
otofial como inspirado por la “pederosa
geometrfa de las salas de convenciones
de la época de Mussolini que ella vio en
Italia”,

Fabion Taday concluye con lo que
MeDowell considera el gran dilema de la
moda de nuestra época: la reconciliacién
de los suefios o fantasfas de los disefiado-
res con ropa “que, aunque pueda incor-
porar como fantasmas las extravagancias
de disefiadores del pasado, sea tan nor-
mal que mujeres de todas las edades y de
toda condicién se sientan seguras de He-
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